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Ensenyar i aprendre musica a Catalunya als
segles xv, xvi i xvil

Francesc Xavier Alern

Introduccié

El llarg periode de tres segles de qué ens ocupem en aquest capitol representa
una etapa complexa de la historia de Catalunya. Els conflictes armats, com ara
la Guerra dels Remences (segona meitat del segle xv), la Guerra Civil Catalana
(1462-1472) i la Guerra dels Segadors (1640-1652) s’afegiren a la crisi economica,
al descens demografic i a la pérdua de pes especific del Principat en el conjunt
dels regnes hispanics.

Amb l'entronitzacié del Casal d’Austria i el trasllat de la cort reial a Castella
al segle xvi, 'inic mecenatge artistic important que es mantingué a Catalunya
va ser I'eclesiastic. Les principals cases nobiliaries catalanes no tan sols no van
compensar aquesta mancanga, sind que van seguir una politica de castellanit-
zacio que els preserva la proximitat amb la cort. Les elits ciutadanes del pais, al
seu torn, no estaven en condicions d’assumir un lideratge artistic o intellectual
com el de les seves equivalents italianes. El declivi de la producci6 artistica i,
per tant, també musical, de caire profa a casa nostra va ser molt considerable.

Altres elements destacats que afectaren la interpretacio i la composicié musical,
aixi com els continguts del seu ensenyament, foren la lenta assumpcié dels prin-
cipis estétics i ideologics del Renaixement, el desenvolupament de la musica ins-
trumental, I'ambient espiritual de la Contrareforma i 'adveniment de I'estil barroc.

Els centres religiosos catalans més importants mantingueren unes estructures
musicals estables destinades a I'embelliment i la solemnitzacié del culte. Les ca-
pelles musicals eclesiastiques, amb I'ajut d’'organistes, mestres de capella i minis-
trers, eren les encarregades d'interpretar tota la musica que sonava a catedrals,
esglésies i monestirs. Les escoles de cant eclesiastiques eren les responsables
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de la formacié de gran part dels seus musics, i son les institucions educatives
més importants que estudiarem en aquest capitol.

Dins les escoles eclesiastiques es captava el talent dels infants des de ben
aviat, i se’ls instruia en tots els aspectes de la practica i teoria musicals sota el
guiatge del mestre de cant. El mestre de cant, o de capella, és la figura docent
fonamental del periode que ens ocupa. Pedagog, compositor, intérpret, director
musical i de vegades teoric, representa I'enllag entre les tradicions oral i escrita,
i entre el mén medieval i el contemporani.

En un ambit ben diferent, les corporacions de ministrers formaven molts dels
sonadors professionals d’instruments. Els ministrers o ministrils, de vegades
anomenats joglars als textos de I'época, s'organitzaven de forma gremial i eren
presents en tots els esdeveniments publics on la musica fos requerida: entra-
des reials, visites de personatges il-lustres, balls i celebracions civils, processons
eclesiastiques, festes assenyalades, etc. Malauradament, les poques dades de
qué disposem no ens permeten fer-nos una idea gaire clara de I'educaciéo mu-
sical dins d’aquest ambit, pero és versemblant imaginar que es realitzava dins el
context familiar i per transmissi6 oral.

Els estudis generals i les universitats també foren centres on s’ensenya musica.
Les facultats d’Arts Liberals de les universitats impartien des de I'edat mitjana el
trivi i el quadrivi que, dins el curriculum, constituien respectivament el conjunt
de disciplines lingiistiques i matematiques. La musica formava part del quadrivi
al costat de l'aritmética, la geometria i I'astronomia. Considerada una ciéncia de
les relacions numeériques, la musica esdevenia un objecte de reflexié especulativa
i reflectia la idea d’un univers racional expressable en termes matematics. Tot i
el fet que alguns professors universitaris foren també musics practics, la musica
de les universitats quedava molt deslligada de la realitat sonora del seu temps.
Es per aquest motiu que no ens n'ocuparem en aquest capitol.

Finalment, no tenim constancia ferma de I'existéncia a Catalunya d’escoles hu-
manistiques o academies musicals com les que sorgiren a Italia a partir del segle
xv. Aquest fet no exclou I'existéncia d’un tipus d'instruccié musical autodidacta,
o0 amb professors particulars, de la qual s6n testimonis els tractats instrumentals.

Per a la realitzacio d’aquest capitol hem decidit fer una ullada panoramica
al conjunt d’actors i elements que intervingueren en el procés d’ensenyament
— aprenentatge als segles xv, xvi i xvii. Si bé la naturalesa de les fonts conserva-
des (basicament textos generats en I'administracio ordinaria de les institucions
eclesiastiques o civils) no ens permet fer-nos una idea clara dels conceptes
de pedagogia o didactica que es tenia en aquell temps, si que ens és Util per a
entendre la gestio del personal, dels espais o0 de les despeses de I'activitat edu-
cativa. També consultarem els tractats de musica teorica i practica relacionats
amb I'ambit geografic del Principat. Aquest tipus de fonts dedica molta més
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atencio als continguts que a les metodologies, perd provarem de garbellar-ne
la informacioé més rellevant pel que fa a la nostra comesa.

Les escoles de cant eclesiastiques

Les estructures musicals dels regnes hispanics estaven plenament consolidades
al segle xv, pero ara per ara no podem fer-nos un mapa exacte del seu arrela-
ment al territori 0 una idea clara dels recursos de qué disposaven. Com hem
explicat a la introduccid, les principals institucions educatives musicals de qué
tenim constancia documental, en el periode que ens ocupa, son les escoles de
cant vinculades a centres eclesiastics.

Les primeres escoles de cant sorgiren a I'edat mitjana emmirallant-se en el
model de la Schola Cantorum de Roma. Malgrat els canvis que es produiren
amb el temps i les reestructuracions de finals del segle xvi i principis del xvi, la
seva conformacio basica va patir poques transformacions fins ben entrada I'edat
contemporania. En el cas espanyol, les desamortitzacions del segle xix compor-
taren la disminucio de les rendes eclesiastiques i contribuiren a I'ocas de les seves
escoles. Aquest fet va contribuir decisivament a I'impuls de I'ensenyament civil.

La preséncia de la musica i, per tant, de les escoles de cant, es trobava tant
en l'església secular (catedrals, basiliques, parroquies, collegiates, etc.) com en
la regular (convents i monestirs). Dins I'església secular, les catedrals eren —i
encara sOn— els centres eclesiastics més importants des del punt de vista es-
piritual i material. Aixo fa que sovint parlem d’escoles i de capelles catedralici-
es. Nogensmenys, algunes esglésies menors esdevingueren també importants
centres musicals. En el cas de la ciutat de Barcelona, per exemple, les basiliques
de Santa Maria del Mar, Santa Maria del Pi i la parroquia dels Sants Just i Pastor
tenien importants capelles de musica i escoles adscrites, cadascuna d’acord amb
les seves possibilitats econdomiques.

A l'església regular s’establiren un nombre menor d’escoles de cant, perd amb
notables excepcions, com la de I'Escolania de Montserrat, que era una de les més
importants del pais des del segle xii i que experimenta un fort creixement gracies
a les reformes de Joan Cererols i els seus successors, al segle xvii.t

La matriu espiritual i sociologica de I'Església modelava —ahir com avui— les
manifestacions artistiques i culturals que promovia. En el cas de la muUsica, a ban-
da de la natural assumpci6 del llati com a llengua propia de la litargia, es donava
el fetimportantissim de I'exclusié femenina de la vida eclesiastica, excepcio feta
dels convents femenins. L'abséncia de veus de dona en les capelles musicals
reservava per als nens —els pueri cantores— i per a alguns homes adults —fal-
setistes i castrats— el paper de cantar les parts agudes de la polifonia. Les veus
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infantils tenien, per tant, un paper estructural molt important en la litGrgia can-
tada. Els documents conservats son testimonis del zel amb qué les institucions
religioses provaven de revestir el culte de la dignitat i solemnitat que mereixia. |
com que la musica era un dels elements més importants per a 'embelliment de
la litdrgia, la preocupacio per la qualitat i la formacié musical dels cantors, aixi
com dels instrumentistes, fou una constant.

Els estudiants de les escoles de cant

L'escola de musica s'organitzava al voltant de la figura del mestre de cant. Depe-
nent de les possibilitats de cada centre hi podia haver dos, quatre o sis escolans
cantors, que eren els que rebien una formacié musical més acurada. Al seu costat
s’hi trobaven els minyons acolits, que feien classe de musica perque participaven
en la interpretaci6 del cant pla, o gregoria, als oficis, i a voltes substituien els
cantors.

A I'escola també hi podien accedir els canonges i beneficiats que volgues-
sin estudiar musica. Aquests, per la seva posicio, normalment rebien el mestre
a casa seva.? La formacié musical d’aquestes dignitats era important per a la
solemnitat del culte perqué el cor de xantres, dels interprets de cant pla, era
format integrament per religiosos. En algunes esglésies amb pocs recursos els
clergues i sacerdots també havien de cantar la musica polifonica. Per a millo-
rar la seva capacitacié musical, cap a finals del segle xvi s'establi I'obligacié de
superar un examen de cant, obligacié que no sempre fou vista amb bons ulls
pels interessats.

No sén poques les fonts que refereixen que el mestre de cant podia ensenyar
gratuitament tothom qui volgués. Aquest fet manifesta un vessant important
de la dimensié i abast socioldgics de les institucions religioses a finals de I'edat
mitjana i durant tota I'edat moderna. De la magnanimitat d’alguns mestres de
cant en tenim noticia, per exemple, al Libre de algunes coses asanyalades, es-
crit el 1583. El seu autor ens explica que en ocasio del funeral de Pere Alberch i
Ferrament, alies Vila, organista de la catedral de Barcelona,

[..] o plorave tot lo poble per la sua gran fama y era tanta la sua
humilitat per esser lo unich de la musica que quisvulla que vulgues
apendre dell non volia ninguna cosa lo qual fonch causa que en
estas temporadas ya de molt bons musichs que per sa pobresa no
ho foren poguts esser [...]
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També el mestre de la Seu d'Urgell, Pere Riquet, el 1605 es comprometia a fer
llicd de cant dins I'església a tothom que volgués, i a fer-ho de franc.

Coneguda aquesta funcio, diguem-ne “social”, de les escoles de cant, no és
estrany que a voltes el seu finangcament es repartis entre les institucions eclesi-
astiques i les civils, 0 que aquestes darreres fessin aportacions monetaries per
al seu manteniment. Per exemple, el mateix 1605 els consellers de la ciutat de
Manresa deliberaren contribuir a 'ensenyament musical, i van acordar donar una
quantitat anyal per al mestre de cant de la collegiata.’

Tot i que no coneixem cap cas de dones que estudiessin a les escoles de
cant catalanes durant aquest periode, segurament n’hi va haver. Els convents
femenins tenien les seves propies capelles musicals i celebraven la litirgia en
condicions semblants a les dels monestirs masculins. Les monges cantaven cant
pla, polifonia i havien de saber tocar I'orgue, entre altres instruments. A la ciutat
de Barcelona, per exemple, el convent de Sant Pere de les Puelles tenia una
capella musical important. Es una mostra d’aixo el cas que exposa el cronista
Francisco Pacheco, que explica que I'organista Francisco de Peraza tenia, entre
els seus deixebles, dues monges:

Aunque sus discipulos por serlo, ocuparon los mejores [puestos]
de las iglesias de Espafia, i dos Berberiscas que lo fueron, llamadas
las Alcacgares, merecieron ser Maestras de muchas Monjas en el
Convento de San Leandro desta ciudad [Sevilla].®

Fig. 1. Mestre de cant ensenyant els escolans.”
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Els espais de les escoles de cant

Les escoles de cant s’emplagaven en algun espai de la catedral o I'església ex-
pressament destinat a aquesta funcié. En el cas de la catedral de Barcelona, al
segle xv I'escola estava ubicada a la capella de les Onze Mil Verges, antiga capella
del palau episcopal, i s’hi accedia a través del claustre. EI mestre hi feia classe
dos cops al dia, de tres a quatre hores, i disposava d’'un encerat o pissarra per a
fer-ho.8 Cal recordar que en aquella época els llapis no existien, i que els suports
grafics per a I'ensenyament eren el paper, sobre el qual s’escrivia en tinta, i les
superficies esborrables que podien ser fetes de pedra o fusta, basicament. A la
capella hi havia també un orgue molt bo des del 1455, i el 1541 se’n construi un
altre.® Sembla que a finals del segle xvii I'espai ja no podia complir aquesta funcio,
car el 1675 el mestre Gargallo feia classe a casa seva perqué no hi havia, segons
deia, un local adient per a fer-ho a la catedral.*®

En el cas de la seu de Girona, el 1478 el bisbe Joan Margarit proposa la cre-
acio d’'una escola de cant per als escolans amb el seu mestre “qui instruat eos
de cantu et moribus” (“que els instrueixi en cant i en costums”). L'escola, que
inicialment tingué quatre escolans, fou dirigida pel mestre Bartomeu Ferrer i
s’emplaca a la casa del canonge Pere Bonet.* Com en el cas anterior, al segle
xvil 'antiga escola havia quedat obsoleta. Per aquest motiu, en produir-se la mort
del canonge Jeroni Tost el 1646, el capitol catedralici va decidir comprar-ne la
casa, contigua als murs de les sales capitulars de la catedral, i que estava dotada
d’'un pont pel qual s'accedia a la part alta de les escales monumentals. En aquesta
casa, que tenia dos jardins i que encara es conserva, s’hi feu la nova escola de
musica i la residéncia del mestre de capella.’?

Algunes escoles de cant gaudiren d'importants privilegis. La de la seu de Bar-
celona, per exemple, tenia la preeminéncia sobre les altres de la ciutat i el seu
mestre, o qui ell autoritzés, eren els Unics que podien ensenyar publicament
cant i polifonia:

Ningu pot tenir escola de cant de orga ni ensenyar cant de orga
publicament en dita ciutat, sino és lo dit mestre de cant, ho qui d-ell
tindra lligéntia [...].=2

Aguest fet, juntament amb el del monopoli de la capella musical de la cate-
dral en la interpretacié de polifonia als oficis de la resta d’esglésies de la ciutat,
provoca molts conflictes al llarg dels segles xvi i xvii entre la catedral i les altres
parroquies dotades d’estructures musicals.
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Els mestres de cant

Com ja s’ha dit, la figura docent més important de les escoles eclesiastiques era
el mestre de cant, o mestre de capella. Mestre de cant va ser la denominacio
més habitual a la Catalunya dels segles xv i xvi, mentre que I'expressidé mestre de
capella fou normal al xvi1.** La figura del mestre de cant endinsa les seves arrels
a I'edat mitjana, época en qué també va rebre diferents denominacions, com
ara cantor, caput scholae, praecentor, primicerius o succentor, entre d'altres.*®
Les atribucions del mestre de cant eren moltes i a voltes feixugues: era el
responsable directe de I'educacié musical i moral dels escolans que tenia al
seu carrec, dirigia la capella musical en coordinacié amb l'organista i havia de
compondre molta de la musica necessaria per al bon funcionament del servei
litirgic. També tenia I'obligacié d'allotjar a casa seva els escolans cantors, ves-
tir-los i alimentar-los, aixi com romandre atent als canvis de veu i buscar-ne
de nous per a cobrir les baixes que es produien. Com s’ha dit igualment, havia
d’ensenyar musica als canonges i beneficiats que ho demanessin. El mestre de
cant molts cops feia d’entonador, en alguns casos d'organista i havia de tenir cura
dels llibres de cor, entre altres obligacions. De tot aix0 en parlarem tot seguit.
La documentacié conservada tampoc ens permet fer-nos una idea gaire clara
dels metodes pedagogics dels nostres mestres antics, perd sabem que els con-
tinguts basics del seu ensenyament eren el cant pla, el cant d’'orgue (musica
polifonica) i el contrapunt. Hem de pensar que el cant pla era el repertori habitual
de les funcions litargiques, la missa i els oficis. El cant polifonic, en canvi, es re-
servava per als esdeveniments més destacats del calendari litdrgic i per a les fes-
tes que requerien una celebracié musical més rica i elaborada. Explicarem més
detingudament aquests continguts en I'apartat dedicat als tractats de musica.

Seleccid del mestre de cant

La formaci6 del mestre de cant normalment es realitzava en el si d’alguna es-
colania eclesiastica propera al seu lloc de naixement. Coneixem molts casos
d’escolans que esdevingueren mestres d’'anomenada, com ara el de Macia Al-
bareda, que fou escola de la seu de Barcelona i guanya el magisteri de la basilica
dels Sants Just i Pastor per acabar tornant com a mestre, el 1626, a la catedral.*®
Un altre exemple destacable és el de Joan Cererols que, després de formar-se
a I'Escolania de Montserrat sota el guiatge de Joan March, esdevingué mestre
de capella d’aquell monestir cap el 1653."

Un requisit indispensable per a I'accés al carrec de mestre de cant era la condi-
Ccio eclesiastica. Si bé tenim noticia d’alguns mestres laics, com ara Mateu Ferrer,
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mestre de la seu de Barcelona a partir del 1483, o Joan Brudieu, que va vestir
els habits després d’assumir el magisteri de la Seu d'Urgell el 1538, els nostres
mestres foren majoritariament clergues i sacerdots.

Per assolir el mestratge de musica calia superar unes dures oposicions que
es publicaven a través d’edictes. Com a exemple de procés selectiu podem es-
mentar el que aprova a la catedral de Barcelona Joan Barter el 1682. Formaren el
tribunal Aniceto Baylén, del Col-legi del Patriarca de Valéncia; Benet Buscarons,
mestre de la capella de Nostra Senyora del Pi de Barcelona, i Rafel Simo, pre-
vere del Palau de la Comtessa. Els candidats foren Felip Olivelles, mestre de la
capella del Palau de la Comtessa; Josep Pujolar, mestre de la catedral de la Seu
d'Urgell, i 'esmentat Joan Barter, mestre de la seu de Lleida que, com hem dit,
s'adjudica la plaga. La declaracié dels examinadors diu el seglent:

Y haviendo concurrido a esta oposicion Felipe Olivellas, Maestro
de la Iglesia del Palacio de la Condesa, Joseph Pujolar, Maestro de
Urgel, y Juan Barter, Maestro de Lérida; y haver asistido todos tres
a los exercicios de las habilidades que se han preguntado, y habi-
endo cumplido con la obligacion del Salmo y Villancicos, a las 24
juzgamos en Dios y en nuestras conciencias que todos tres son
héabiles e idoneos para dicho Magisterio. Pero con esta advertencia,
que ponemos en primer lugar al Maestro de Lérida Juan Barter, por
haver excedido a los otros assi en las preguntas de la theoria como
en los contrapuntos, terceras y quartas voces y regimen de capillas,
y haver compuesto el Salmo con mas trabajo y novedad y tener
menos erratas, assi de malos golpes como de otras cosas contra
el arte y haver vestido la letra del Villancico con mas propiedad e
inventiva, como consta de todo por los borradores que estan en
nuestro poder.:8

De la declaracié del tribunal s’infereix que I'oposicié constava de diferents
exercicis teorics i practics, en quée I'examinand havia de demostrar la seva com-
peténcia teorica, la improvisacio de terceres i quartes veus sobre un contrapunt
donat, la seva habilitat en la direcci®é musical i, finalment, les seves habilitats com
a compositor, escrivint en 24 hores dues peces diferents com sén un salm i un
villancet. Aquests examens posaven realment a prova les capacitats integrals
del candidat. A la parroquia dels Sants Just i Pastor de Barcelona, per exemple,
al'oposicio que guanya Jacint Puigventds el 1630 els cantors erraven expressa-
ment per veure si el candidat “els sabia fer tornar”.*®

L'oposicid era la forma més objectiva d’accedir al carrec de mestre de cant,
pero sovint aquesta dignitat s'aconseguia per contractacio directa. Si tornem a
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observar la catedral de Barcelona, veurem que no consta que cap mestre del
periode compres entre 1446 i 1593 assolis la placa per aquest procediment.?®
En molts casos era el succentor, el sotscabiscol, qui recomanava al capitol de la
catedral la contractacié d’'un candidat en produir-se una vacant. Aixo es feia per
la urgéncia de la contractacio, pel prestigi i solvéncia de la persona proposada, o
simplement per estalviar a I'església convocant les despeses del procés selectiu.
Sovint, també, quan el mestre de cant arribava a una edat en qué ja no podia
assumir les seves obligacions docents, es nomenava un ajudant que el substituia.
S6n exemples d’'aixo el nomenament de Rafael Coloma com a substitut de Joan
Brudieu el 1586 a la Seu d’'Urgell i el cas de Francesc Valls, que abans d'assolir la
titularitat de la seu de Barcelona fou coadjutor de Joan Barter, el 1696.

Obligacions dels mestres de cant

Els documents servats que descriuen les obligacions dels mestres de cant durant
el Renaixement sGn esparsos i breus, perd van aportant més informacié a mesura
que ens acostem al segle xvi.. El contingut d’aquests documents, recollits en
estatuts, és prou homogeni i comu als paisos hispanics, cosa que ens permet re-
alitzar analogies entre centres musicals de regnes i ciutats diferents. Si observem
les obligacions dels mestres de cant de la catedral de Barcelona aplegades a les
clausules de 1578 i 1581, veurem que la major part d’aquestes fan referéncia a
I'entonacid i supervisid del cant pla, tot i que també n’hi ha algunes que tracten
aspectes d’ensenyament musical i composicio.?

El document del 1581 descriu algunes de les qualitats que havia de tenir el
mestre de cant, com ara que fos un home “de bona edat”, “de bona fama” i
eclesiastic. Si hi havia cap dubte sobre la seva idoneitat, el capitol podia realitzar
indagacions sobre el caracter i costums del candidat al magisteri. Totes aquestes
precaucions s'entenen millor si recordem que el mestre de cant també era el
responsable de la formacié moral i espiritual dels minyons que tenia al seu carrec.

Com és natural, el mestre havia de ser habil en cant i tenir bona veu “per ha
entonar los dies que li toque”.?? Tenia I'obligacié d’assistir dues vegades al dia a
I'escola i ensenyar cant pla i polifonia als minyons “de cota morada”, que eren
els vailets de més edat i, prOpiament parlant, els estudiants de musica. També
havia d’ensenyar cant i contrapunt als canonges i beneficiats que ho desitgessin,
i havia d’allotjar a casa seva els quatre escolans, alimentar-los i vestir-los.

El nombre d’escolans augmenta progressivament amb el temps, pero en el
periode que ens ocupa normalment eren quatre. En moltes catedrals hispaniques
habitualment eren sis escolans, i per aixo se’ls anomenava seises.?® A la catedral
de la Seu Urgell, el 1585 arribaren a ser vuit, tot i que quatre d'aquests escolans
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eren “de refor¢” i vivien amb els seus pares. Aquestes disposicions, en el cas de
la seu barcelonina, canviaren radicalment a partir del 1600, quan els escolans
cantors anaren a allotjar-se al seminari. Malgrat tot, no s6n pocs els casos de
minyons que, per diverses raons, seguiren compartint taula amb el seu mestre
al llarg del segle xvi1.24

Continuant amb els deures del mestre de cant, aquest havia de mostrar als
quatre cantors el servei que havien de fer a I'església, a I'altar major, a missa
major, als oficis, a les processons i a les sepultures fora del temple. Havia de
procurar que fossin molt habils a saber cantar:

Antiphones, Versets, Responsos Proffessies y altres coses que solen
cantar en lo cor, com encara per cantar misses ha cant de orga, y
tota manera de musica, y cada dia los ha de passar particularment
tot lo que lo dia segiient hauran de cantar al cor fins que ho sapien
ben dir.®

A la Fig. 2, extreta del Saltiri i Llibre d’hores d’Alfons el Magnanim (1443), el
mestre de cant dirigeix la interpretacio de sis escolans. La ma, disposada sobre
les espatlles dels minyons, els indica el tactus o pulsacio.

Fig. 2: Escolans cantors i mestre de cant en la interpretacio.?®
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Pel que fa als escolans “de cota negra” o acolits, que eren més petits i vivien
amb la seva familia, no rebien una educacié musical tan aprofundida com els
de “cota morada”, pero el mestre els havia d’ensenyar cant pla igualment i ins-
truir-los en els seus deures al servei de la catedral.

Lluny de Barcelona, les capitulacions de la catedral de la Seu d’Urgell mati-
sen alguns aspectes relatius a I'ensenyament musical. Mn. Pere Riquet, el 1605,
a més de comprometre’s a ensenyar de franc tothom que volgués, era obligat a
ensenyar “cant i lletres” als escolans i a sortir amb ells a passejar. Una mica més
tard, el 1617, Mn. Gaspar Andreu prometia “ensenyar cant plai cant de orga en la
iglesia una hora cada dia, fahent gratis als capellans y beneficiats de dita iglesia
y als criats dels sors canonges”.?’

Quan es produien baixes entre els escolans el mestre de cant havia de cercar-ne
d’altres, atenent a la qualitat de les seves veus i les disposicions musicals. Aquest
fet era molt habitual per la condici6 efimera de les veus infantils, les possibles
fugues d'infants o fins i tot les morts. El mestre Rafael Coloma, per exemple, en els
cinc anys que dura el segon periode del seu mestratge a la catedral de Tarragona
(1595-1600) hagué de presentar vuit escolans.?® Una disposici6 interessant ens
explica que a la catedral de la Seu d'Urgell, el capitol determina el 1542 que es
donés prioritat als preveners de la vila per damunt dels de pobles llunyans, pels
inconvenients que aixo causava.?®

A partir de les clausules del 1581, veiem que el mestre de cant de la cate-
dral de Barcelona havia de bregar, musicalment parlant, amb els quatre minyons
de l'escola, els canonges i beneficiats, els cantors professionals, els ministrers,
I'organista, i amb els 12 acolits. Tot plegat produia, esporadicament, incidents
disciplinaris que el mestre gestionava com bonament podia. Les disposicions
capitulars al respecte son clares, car advertien el mestre que havia de “regir i
governar lo Cor y procurar que nos seguescha en aquell algun escandol” sota
pena de multa, consuetud que es remuntava al 1474.2° No ens ha d’estranyar
que un dels atributs del mestre de cant fos la férula, o bordd, que segurament
utilitzava de tant en tant per “apaivagar” aquests escandols.

Pietro Cerone va publicar el 1613 un important tractat musical en llengua
castellana titulat £l melopeo y maestro (“El compositor i mestre”).3! Cerone, que
segurament coneixia Barcelona, va dedicar tot el primer llibre del seu extens
tractat als “atavios y consonancias Morales” adrecats a mestres i deixebles. La
influéncia del tractat de Cerone en el conjunt dels paisos hispanics fou enorme
fins el segle xix.32 Tot i que no podem estar segurs de fins a quin punt els seus
consells reflecteixen el dia a dia de les escoles de cant, no ens podem estar de
citar algunes de les seves recomanacions, perquée omplen els espais buits que
queden entre I'arida documentacio dels arxius i els capitols teorics de la tracta-
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distica. Pel que fa al manteniment de I'ordre i la disciplina a les escoles, el teoric
italia escrivia:

Digo que quien tiene legitimo mando se deve ayrar contra las ne-
gligencias y discuydos de sus dicipulos, y reprehenderlos quando
estan en su exercicio con palabras duras a vezes, y a vezes con
blandas, y otra vez con otro castigo: con tanto que no passe los
terminos del honesto castigo; dando a conocer que es Maestro, y
no verdugo. Haziendo de otra manera indigno es del nombre de
Maestro.

[...] Mas vale sefiorear por amor que por temor. El buen Maestro ha
de ser con los dicipulos, como el padre con los hijos: y no como
qualquiera padre, mas como padre benignissimo y amorosissimo.*

Malgrat tot, sembla que els castigs corporals eren una part, potser important,
de la “pedagogia” de I'época:

Assi tambien saben [los maestros] que unos mancebos ay, que de-
prenden sin agotes; y otros que si no es con ellos, no ay hazer cosa
de provecho.®®

Segons Cerone, la moderacio, la paciéncia i I'afeccié pel coneixement sén
algunes de les principals virtuts del mestre. A més de recomanar que sigui mo-
derat amb el vi i prudent amb els castigs, el mestre de cant ha d’explicar la llicéd
amb paraules senzilles, utilitzant faules, histories i exemples “graciosos i greus”.
Insisteix que s’ha de procurar que els deixebles no estudiin molta estona seguida:
“assi devemos procurar, que vaya nuestro estudio: moderado, y no forcado, con
cuydado, y no con fatiga y congoxa” ni es dediquin a una mateixa activitat. Per
a evitar-ho és necessari alternar I'estudi i el lleure:

Teniendo estas qualidades, los juegos y passatiempos seran licitos,
no en quanto sean ociosos, sino en quanto dan fuerga para alivi-
ar los trabajos de estudio, cuya continuacion (como dicho es) no
puede sufrir la flaqueza humana.®

El mestre, segueix l'italia, és un referent per al deixeble, i ha d’evitar que aquest
adquireixi mals habits i vicis com a cantant o instrumentista:
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El Maestro en todo cumplido y perfeto, no solamente usa diligencia
que su dicipulo deprenda la licion, mas tambien esta advertido,
que por inavertencia no tome alguna mala costumbre en el cantar.
El Maestro ha de ser la avertencia del dicipulo: [...] y para esso es
menester, que el Maestro este sin defeto: porque mal deprende a
caminar el nifio la guia va coxeando. [...] puesto que los nuevos
cantantes no miran a lo que dize, mas a lo que haze y como haze
cantando 0 tafiendo el Maestro.*’

Una part de I'educacio consisteix en la practica exemplar de bons habits: “Es
necessario a los Maestros el ser estudiosos, assi para deprender, como para que
los dicipulos lo sean”.® El mestre ha de tenir “métode” i impartir els continguts de
forma ordenada i raonada, no capriciosa. Finalment, Cerone explica que al bon
mestre se’l coneix “guando que de su escuela an salido y cada dia salen dicipu-
los, que luego en saliendo (si ellos quieren) puedan ser, si no en todo acabados,
alomenos medios Maestros”.*®

El carrec de mestre de cant s'atorgava regularment de manera vitalicia, pero la
penuria economica d’aquells temps dificils generava una gran inestabilitat en les
places. Els nostres mestres podien romandre pocs anys en un lloc, car sempre
cercaven una millor retribucié. Si citem només dos casos d’'aquesta mobilitat,
podem esmentar en primer lloc el de Joan Pau Pujol (1570-1626), que fou coad-
jutor de la seu de Barcelona amb dret de successio del mestre Vilanova el 1593.
El mateix any, pero, fou nomenat mestre titular de la catedral de Tarragona. El
1595 guanya I'oposicié de mestre de capella de la basilica del Pilar de Saragossa,
i el 1612 el tornem a trobar a la seu barcelonina, on va romandre la resta de la
seva vida.*® El segon exemple és el de Benet Buscarons, que fou mestre de cant
de la seu metropolitana de Tarragona el 1672, pero el 1679 el trobem exercint
aquest magisteri a Nostra Senyora del Pi de Barcelona i a la basilica dels Sants
Just i Pastor de la mateixa ciutat. Aquesta darrera parroquia és un bon exemple
d’inestabilitat en la plaga de mestre de cant. En el periode compres entre 1625 i
1650 hi va haver ni més ni menys que 10 mestres de cant diferents, que majori-
tariament van renunciar a la seva placa perqué en van obtenir una altra de més
ben remunerada en un altre indret.*

Els mestres de cant renaixentistes comencgaren a esquerdar I'antiga divisio
medieval entre musicus i cantor, o0 sigui, entre el music teoric i el practic. Aquesta
divisié obeia a un antic prejudici aristotélic que conferia a les disciplines teoriques
una categoria superior a les practiques. El mestre de cant del nostre periode no
nomeés exercia de docent, director musical i compositor, siné que de vegades
era també teoric de la musica. En I'apartat dedicat als tractats teorics ens fixarem
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en dos mestres de cant que foren també teodrics importants: Guillem Molins
Despuig i Francisco Tovar.

Els escolans

Per a moltes families d’aquella época, tenir un fill amb bona veu intern en una
escola de cant podia alleugerir considerablement les carregues familiars. Durant
un periode indeterminat de temps, que anava dels cinc als vuit anys, segons el
cas, el centre religios es feia carrec de la manutencio, el vestit i l'allotjiament de
I'infant, aixi com de la seva educacio. Quan arribava el canvi de veu el jove rebia
una gratificacio i una pensié durant uns anys, temps en qué podia enfilar el seu
cami professional. Molts antics escolans esdevingueren musics en la seva vida
adulta. D’altres, en canvi, escolliren vies diferents, com ara veurem.

Al Renaixement els escolans cantors podien rebre diferents noms. A la catedral
de Barcelona de mitjans del segle xv se’ls anomenava fadrins o fadrins de l'‘escola
de cant, i afinals de mateix segle pueros o cantores, amb la qual cosa s’establien
dues categories d'escolans. Al segle xvi trobem més aviat les expressions minyo,
xic i escola, i es distingeixen els cantors dels acolits en funcié del color de la cota
que vestien.*? En altres llocs rebien diferents denominacions, com ara preveres
a la Seu d'Urgell, coristes a la parroquia dels Sants Just i Pastor de Barcelona i
corers a la collegiata de Manresa.

Com ja s’ha explicat abastament, els escolans cantors vivien a casa del mestre
de cant durant el temps d'interinatge i rebien una formacié musical solida. Nor-
malment el mestre també els ensenyava a llegir i escriure, tot i que, als centres
eclesiastics amb més recursos, hi havia un “mestre d’escriure” per a aquesta
comesa que els feia classe a casa seva. Els escolans cantors sovint anaven ton-
surats i vestien una cota de color que els diferenciava dels d'altres escolanies. A
la seu de Barcelona, al llarg del segle xvi els cantors vestien una cota morada, i al
xvi, de color grana. A I'església dels Sants Just i Pastor, una cota blau turquesa.

Seleccio i obligacions dels escolans cantors

La tria dels minyons escolans generalment era responsabilitat del mestre de cant
i requeria I'aprovacio del capitol. Igual que en la seleccié dels mestres, hi havia
diferents maneres d'accedir a la plaga d’escola cantor. Si se’ls escollia directa-
ment, no eren pocs els acolits que passaven a ser cantors en produir-se una
vacant. Pero també es convocaven examens publics. L'any 1600, a la catedral
de Barcelona s’establiren les proves per a la seleccié dels escolans. Aquestes
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proves es publicaven mitjancant edictes. Se’ls examinava de cant i de veu, i els
qui eren acceptats pel capitol i pel bisbe anaven a viure al seminari. S’exonerava
d’aguesta manera el mestre de cant de la responsabilitat de tenir-los a casa seva,
com s’havia fet fins llavors.*®

En el moment de produir-se I'admissié dels vailets, els pares havien de signar
un contracte que n’establia les condicions d’ingrés. Es un exemple d’aquest
particular el contracte del 29 de gener del 1655 entre la familia d’'un escola
cantor i el mestre de cant de la basilica de Santa Maria del Mar de Barcelona. El
contracte estableix les obligacions de I'escola, del mestre, i les possibles sancions
en cas d'incompliment. Linterés del document és tan gran que el reproduim
integrament:

Barthomeu Mercadal, sombrarer, ciutada de Barcelona, pare y lle-
gitim administrador de Audalt Mercadal, fill comu a ell y a Elena,
muller sua, de edat de onze anys, poch més o manco, a pena de
cincuanta lliuras barcelonesas, promet al reverent senyor Joseph
Reig, prevere, mestre de cant de la iglesia parrochial de la sagra-
tissima e humil Verge Maria de la Mar, de la present ciutat, assi
present y baix acceptant, que ell dara obra ab efecte sota excepcid
remoguda que lo dit Audalt, son fill, per temps de sinch anys, que
comensaran a correr lo primer dia del mes de febrer proxim, servira
d'escola de cant a la dita iglesia parrochial de la Purissima Verge
Maria de la Mar, siy conforme los demés escolans de cant de la dita
iglesia acostuman de servir, lo qual temps durant dit senyor Reig, li
hage de ensanyar de cantar, llegir y scriurer, y que la Obra de la dita
iglesia li hage de lo propi que acostuma donar als altres escolans de
cant. Y aixi promet dit Barthomeu Mercadal, que dit Audalt, son fill,
hi sera bo, lleal y obedient, y que no se n’anira sens lliceéncia de dit
senyor Reig, e si lo contrari fara incidesca ipso facto en dita pena
de sinquanta lliuras, entés empero y declarat que, en cas de siti o
contagi, lo que Déu no permete, tinga llibertat Audalt de anarsen,
no empero lo puga despedir dit senyor Reig. Y aprés de cessat dit
contagi o siti (en lo interino del qual siti o contagi, lo hage de correr
dit temps) torne a continuar dit Audalt dit exercici de scola de cant,
fins sian acabats dits sinch anys.*

Pensem que el redactat és tan explicit que no necessita aclariments ulteriors.
Especialment colpidores son les referencies a la possibilitat de “setge” o de “con-
tagi”, on encara ressonen els ecos dels darrers anys de la Guerra dels Segadors.
No s6én pocs els casos d'escolans que van morir a casa del mestre de cant, o que
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emmalaltiren greument i van requerir grans despeses en metges i medecines. La
penuria economica d’'algunes esglésies provocava que molts fossin desatesos,
anessin mal vestits o que fins i tot que passessin gana, com succei a la catedral
de Girona el 1652, quan el mestre era Pong Asperans.*® Sovint els mestres de
cant havien de demanar augments i bestretes de les seves retribucions per a
poder atendre adequadament els minyons, cosa que no sempre aconseguien.
Tot plegat explica la gran mobilitat en el magisteri musical que assenyalavem
en l'apartat anterior.

Les obligacions dels escolans estan registrades als diferents estatuts i ordena-
cions. Havien de saber cantar cant pla, “misses en cant de orga” i “tota manera
de musica”, per exemple villancets i altres composicions que, si bé no s’'interpre-
taven propiament en la litlrgia, si que es cantaven en festivitats assenyalades.*®

La seva funcio era, doncs, participar en la interpretacié del cant pla juntament
amb el cor de xantres i en les misses, vespres i completes polifoniques “tots con-
tinua residentia en lo chor, cantant contrapuntant o de la manera que apparra al
mestre”.*” També en les celebracions que es realitzessin en altres centres eclesias-
tics propers on se’ls sollicités, processons i sepultures. Al monestir de Montserrat
es detallen els actes devocionals, responsoris, rosaris, etc., aixi com processons,
visites importants i pelegrinatges on havien d’intervenir musicalment al segle xvi.*®

Els escolans no podien cantar fora de la seva església o catedral sense el per-
mis del mestre de cant o del capitol. A més de les seves obligacions musicals,
acostumaven a tenir el deure de mantenir neta la capella i I'escola de musica.
Tenint en compte la importancia que es donava a la seva formacié espiritual,
també havien de confessar-se almenys un cop al mes.

Els escolans també tenien les seves festes i diversions propies. A la catedral de
Barcelona, per exemple, el dia dels Sants Innocents existia la festa del “bisbetd”,
en qué un escola es vestia de bisbe i feia un sermd. Aquell dia i d’altres els menuts
eren obsequiats amb dolcos.

Al primer llibre d’El Melopeo y Maestro de Pietro Cerone també hi trobem
consells per als deixebles. Per exemple, que no molestin gaire els mestres amb
la seva conversa si no era per preguntar coses relatives als estudis. O que els
honorin, descobrint-se el cap i aixecant-se de la cadira en la seva presencia, a
més d’altres capteniments semblants. Cerone recomanava als deixebles que
no corregissin les composicions i exercicis musicals dels mestres en cas de
trobar-hi alguna falta perqué, segons deia, aquesta podria ser deguda a una
“llicéncia poetica”.*®

Es temptador imaginar com seria el dia a dia dels cantors infantils. Una vida
rutinaria estructurada per les hores litdrgiques i les llicons. L'estudi, els jocs, les
entremaliadures i també les rivalitats. A voltes els escolans cantaven amb els
d'altres esglésies i sorgien rivalitats entre els minyons. De tant en tant es produia
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alguna baralla. També és interessant mirar de comprendre com seria la relacié
dels minyons amb els xantres, els cantors i els ministrers professionals. Sens
dubte alguns d’ells representarien per als nens un model i estarien atents a les
seves formes de cantar i sonar, als gestos, 'ornamentacio i, en general, a la forma
com afaiconarien la interpretacié musical.

La muda de la veu

Hi havia dos moments decisius en la vida dels escolans cantors: el del seu in-
grés a I'escola i el del canvi de veu, sindonim del retorn a casa. Hem de supo-
sar que en produir-se la muda molts escolans veurien amb desencis la fi d'un
temps relativament comode en contrast amb el que els esperava amb la seva
familia. Nogensmenys, també n’hi hauria que desitjarien marxar de I'escola i hi
romandrien només per por del castig. Coneixem histories d’escolans fugits o
que cometeren furts. En molts casos, potser en la majoria, els antics escolans es
reincorporarien a I'ofici familiar. En d'altres, en canvi, la vida d’escola els hauria
canviat per sempre.

Ala seu de Barcelona, quan els escolans acabaven la veu se’ls acomiadava amb
el pagament de les “rosses”, que consistien en una pensioé de 12 lliures barcelo-
nines durant tres anys per tal de costejar els estudis de gramatica. També se’ls
feia un vestit nou, i de vegades un barret i un parell de sabates.>°

Alguns antics escolans continuaven estudiant musica i esdevenien mestres de
capella, cantors o instrumentistes. De fet, gairebé tots els mestres que coneixem
havien estat escolans anteriorment. Quan un mestre de cant llicenciava un nou
cantor o un mestre exposava, a lI'acta de llicenciatura, les matéries i competén-
cies musicals que el llicenciat podia impartir (cant pla, tecnica de cant, polifonia,
contrapunt, etc.), aixi com el nombre maxim de deixebles que podia tenir.5! Ja
s’ha esmentat Joan Cererols, que es forma a I'Escolania de Montserrat. Un altre
exemple notable és el de Josep Gaz, que vesti de llarg el 1672 a la seu de Bar-
celona i després fou mestre de Santa Maria del Mar i de la catedral de Girona.

Altres escolans passaren a formar part de les capelles musicals com a cantors
professionals. Continuant amb el cas de la catedral de Barcelona, Jeroni Graner
acaba la veu el 1638 i sis anys més tard fou admes a la capella de musica. Jaume
Riera hi passa directament.>? D’altres, com Pere-Jeroni Borobia i Ignasi Vidal,
foren organistes. També n’hi ha que romangueren al seminari i emprengueren
la carrera eclesiastica o que es feren monjos. Finalment, no foren pocs els casos
de nens que es castra per motius artistics. La veu infantil era tan apreciada que
preservar-la podia garantir la supervivéncia professional. Aixo es feu més evident
quan els castrats passaren de les capelles eclesiastiques als teatres, en ple barroc.
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El mestre i compositor Rafael Coloma, actiu a la Seu d’Urgell i a la seu de Tarra-
gona, presenta alguns capons, com se’ls anomenava, car els preferia als nens.
El motiu era ben simple: la carrera musical dels escolans durava poc i per aixo
se n’havia d’estar cercant i formant de nous. A més, exigia la carrega d’haver de
conviure amb ells. Els castrats adults, en canvi, ja posseien una formacié musical
consolidada i podien garantir una estabilitat dins la capella.>®

Aprendre a sonar instruments

La classificacié més habitual a I'edat mitjana i al Renaixement dividia els instru-
ments musicals en “alts” i “baixos”. El criteri per a la seva distincio era la quantitat
de so que podien emetre: eren alts la majoria dels instruments de vent (trom-
petes, clarins, cornetes, cornamuses, sacabutxos, xeremies, etc.) i de percussio
(timbals, tambors, etc.), i baixos els de corda (arpes, llaits, violes de ma i d'arc,
guiternes, rabecs, etc.), a més dels orgues o les flautes de bec, entre d’altres.

Al barroc parlem més aviat d’'instruments “harmonics”, que realitzen el baix
continu (clavicembals, orgues, llalts, tiorbes, etc.), i de “concertants”, que for-
men conjunts de timbres semblants o que poden assumir el rol de solista (per
exemple, violins, violes o violoncels).

Els instruments en l'ambit eclesiastic
L'orgue

L'orgue és un instrument excepcional, car el trobem inequivocament vinculat a
I'Església des de I'edat mitjana. L'orgue intervenia regularment en la litirgia, sol o
amb la capella vocal, sovint en alternacio. A les processons i actes religiosos que
se celebraven fora dels temples molts cops s’hi duia també orgues portatius. Al
segle xvii 'orgue participava activament en dues de les novetats de I'estil barroc:
la policoralitat i 'acompanyament continu.

L'organista titular d’'un centre eclesiastic era la figura complementaria del mes-
tre de cant. En el cas de parroquies amb pocs recursos economics, la mateixa
persona exercia les dues funcions, cosa que temporalment succeia sovint en
quedar vacant una de les dues places. El carrec d’organista, com el de mestre
de cant, s’assolia per oposicio, pero I'eleccié directa per motiu d’'urgéncia o
per la solvéncia contrastada del candidat eren formes habituals d’accedir a la
placa. Per rad de brevetat no ens estendrem més en aquest punt, ja que és del
tot equivalent al que s’ha explicat en parlar de la selecci6 del mestre de cant.
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L'organista tenia els seus propis deixebles i els ensenyava dins el marc fisic
del temple. La figura paradigmatica del temps que ens ocupa és Pere Alberch
i Ferrament, alies Vila (1517-1582), que fou considerat un dels més grans orga-
nistes del seu temps. Pere Alberch, Vila, va ser deixeble del seu oncle Pere Vila
a Vic i a Valencia fins el 1536, any en qué fou nomenat organista de la seu de
Barcelona.>* Aquesta placga era en mans de la nissaga vigatana Vila, car en morir
Pere Alberch el carrec passa al seu deixeble i nebot Lluis Ferran i Ferrament,
igualment anomenat Vila.>®

Pere Alberch, Vila, va formar un gran nombre d’organistes que foren reclamats
pels centres musicals més rellevants d’arreu del pais. Entre ells hem de destacar
Mateu Torres, que esdevingué organista de la catedral de la Seu d'Urgell i de
Tarragona i Miquel Marti, que el succei precisament a la Seu d’Urgell abans de
tornar a Valéncia, d’on era originari.>®

Els nostres organistes eren també grans entesos en l'instrument. Juntament
amb la técnicai el repertori de I'orgue, el mestre degué ensenyar-los I'ofici basic
de la seva construcci6 i adobament. El mateix Pere Alberch, Vila, fou un gran
expert en orgues, i va ser reclamat moltes vegades per a examinar la construccio
d’'un nou instrument a diferents esglésies del pais. En I'inventari que es realitza a
casa seva després del seu decés s’hi trobaren molts instruments de tecla, alguns
dels quals potser arranjava per encarrec. L'ofici de construir orgues portatius
podia ser una font d’ingressos per a alguns centres religiosos, cosa que explica
la gran quantitat d’orgues que construi i vengué Pere Alzina, music i monjo de
Sant Jeroni de la Murtra, al segle xvi.

Poca cosa sabem dels métodes d’ensenyament dels nostres organistes antics.
De la musica per a orgue del mateix Pere Alberch, Vila, només ens han arribat
dos tientos copiats per Venegas de Henestrosa.®” El que si que es conserva és
una capitulacio del 1611 de la ciutat de Girona entre Joan Marti, mestre d’orgue
de la Seu, i Joan Rius, serraller d’'ofici, on s’especifiquen les condicions per a que
el fill d'aquest segon, Llatzer Rius, aprengués l'art d'organista.5®

Segons la capitulacio, I'aprenentatge tenia una durada de dos anys. Durant
aquest temps el deixeble residia a casa de I'organista en qualitat de criat, pero la
manutencio i el vestit anaven a carrec dels seus pares. Joan Marti havia d“adoc-
trinar, amostrar y ensenyar an’al dit Llatzer Rius lo art de organista, y la ordinata
de ensenyar sonar y entrar las veus, y com ha de prosseguir un pas que’s sol
dir sonar de fantasia”, o sigui, polifonia imitativa i I'art de la variaci6. També i
havia d’ensenyar a fer “clausules y meditacions y finals [...] en tots los vuyt tons
naturals”, que vol dir tot tipus d’ornaments i glosses sobre les notes on es feien
les cadéncies dels modes eclesiastics.*® El mestre es comprometia també a pro-
porcionar al deixeble, a més de les llicons, tot el repertori que necessitava per a
adquirir la mestria en el maneig de I'orgue i el coneixement de la seva musica:
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[...] setze tentos o tons dels millors que ell tindra, ¢o és dos de cada
to [...] vuit falsbordons glosats y moltas altras y diversas glosas de
tiple per a gaytilla, ¢o és per los vuyt tons.

Es interessant subratllar que Joan Marti prometia donar a I'estudiant musica
escrita per ell mateix (“dels millors que tindra”) ordenada d’acord amb el mode.®°
Finalment, el mestre es comprometia a ensenyar al seu deixeble a:

[...] acompanyar una veu sola, y de amostrar y adoctrinar-li lo modo
y forma de qué manera se ha de sonar de improvis un motet a vuyt
veus, ¢O és ab la consonancia de aquell, axi y segons en dit art es
practica y se acostuma de fer.

Per tant, I'organista havia de coneixer diferents tipus d'acompanyament. D’una
banda, la monodia acompanyada, i de I'altra, a acompanyar un motet policoral
“ab la consonancia de aquell”. Aquesta expressié sembla indicar que I'organista
no es limitaria a doblar les parts de la polifonia (cosa que es feia a través d'una
partitura que reunia totes les veus), sind a fer un acompanyament diferent a
partir de la muasica del motet. Aixd remetria potser a un tipus d’acompanyament
semblant al baix continu, que s'estaria practicant a casa nostra des de finals segle
xvi (“segons en dit art es practica y se acostuma de fer”).

Altres instruments de l'ambit eclesiastic

A banda de I'orgue, molts altres instruments formaren part de la interpretacio de
musica religiosa a I'época que estudiem. La participacié conjunta d'instruments
i cors en les processons que es feien fora de les esglésies esta ampliament do-
cumentada al llarg del nostre periode. Per exemple, a la processo6 del Corpus de
Barcelona del 1424, a més dels cors hi participaren 10 trompeters i 10 sonadors
d’'instruments baixos vestits d’angels.? No era estranya la participacié conjunta
de ministrils professionals i afeccionats en les processons, com explica aquest
document de la ciutat de Manresa:

Atés que en Barchinona i en altres parts es miren en honrar i venerar
a monsenyor Deu amb musica i altres coses en la festa i processé
de Corpus Christi, atés que molts particulars toquen i condueixen
joglars i musics per coses temporals, per aixo deliberaren [el Con-
sell] i donar en poder als honorables Consellers que toquen ho
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condueixin joglars o musics per acompanyar la santa processo per
al dia de Corpus i en honra de nostre senyor [...]%3

Al segle xvi comencen a apareixer dades sobre la participacié d’instruments
diferents de I'orgue en la interpretacio de la polifonia a l'interior de les esglésies.
Normalment es tractava d’instruments alts, com ara sacabutxos o baixons, que
doblaven o substituien alguna de les veus de la polifonia. En ocasi6 de la reunié
del Capitol de I'Orde del Tois6é d'Or a la catedral de Barcelona, convocada per
Carles V:

[...] anaven los Ministrils y socabutxos, ab trompetas y clarins sonant
devant los Cavallers de dit orde del Tuson [...] entraren per lo Portal
major, en la Seu, aont molt solemnement cantaren las vespres y
completes, ab los xandres de la Capella y ab la orga major de la
Seu [...]*4

Quan 'Emperador torna a Barcelona el 1533 es feren jocs cortesans i “otras
nuebas inbenciones con todos los ministriles de la Sancta Yglesia e cibdad”, cosa
que dona a entendre I'existeéncia de dues agrupacions de ministrers, una perta-
nyent a la catedral i una altra de municipal. El 1566 els ministrils també sonaren
dins la seu quan vingué el llegat papal a sentir missa.5®

Ara per ara no podem fer afirmacions concloents sobre qui serien i on haurien
apres el seu ofici aquests ministrers que actuaven indistintament en solemni-
tats religioses i civils. Segurament eren musics professionals que es contrac-
tava quan feia falta. Pero cap al tercer quart del segle xvi comencem a trobar
cantors de capella que també eren instrumentistes. Es el cas, per exemple,
d’Agusti Serra, que cantava de contrabaix i tocava el baixd i la corneta, i que
estigué actiu a la Seu d’'Urgell i a la seu de Tarragona a finals del segle xvi.6¢ A
les catedrals de Barcelona i Tarragona hi hagué baixonistes contractats al llarg
de tot el segle, pero la documentacio servada no revela on es van formar. Tots
els instrumentistes de la catedral de Barcelona al segle xvi (arpistes, sonadors
d’arxilladt, de clavicémbal, etc.) foren contractats externament. Només de Pere
Vila i Vendrell, que era music de corneta, se sap que havia estat escolar de cota
de grana. Perd les fonts no indiquen on va aprendre a tocar aquell instrument,
si a l'escola de cant o fora.®” Una dada interessant revela que el 1600 el capitol
de la catedral de Tarragona va prohibir als escolans tocar els instruments dels
ministrers, perd no sabem si aixo indica un fet habitual o anecdotic.®®

Per tot el que s’ha explicat fins ara, no podem estar segurs que a les escoles de
cant eclesiastiques s'ensenyés a tocar instruments, pero a I'Escolania de Mont-
serrat les fonts s6bn més clares. El mestre Joan Cererols, de qui ja s’ha parlat, es
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forma integrament a I'escolania del monestir, on ingressa com a escola entre
1625 1628. Cererols aprengué a tocar I'orgue, I'arpa, I'arxillalit, la trompa marina
i el viol6.%° Es evident, doncs, que a I'escolania hi havia professors, fossin monjos
0 no, que ensenyaven aquests instruments als escolans. També sabem que la Ca-
pella musical del monestir estava formada, el 1695-96, per 19 monjos que havien
estat escolans anteriorment i dos de foranis. Dels 19 antics escolans, 12 tocaven
instruments: sis eren organistes; quatre, arpistes; tres, baixonistes; un, violinista,
i un altre tocava el viol6.” Finalment, també les croniques de I'época i algunes
representacions pictoriques de la Verge de Montserrat indiquen que els escolans
del monestir tocaven instruments habitualment, com podem apreciar a la fig. 3.™

Fig. 3. Mare de Déu de Montserrat amb escolans
(litografia d’Antonio Pascual vers 1850).7
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Instruments fora de l'ambit eclesiastic
Instruments alts: ministrers o ministrils

La preséncia de sonadors d'instruments alts a les capelles musicals reials i no-
biliaries de I'edat mitjana, aixi com en tota mena d'esdeveniments de caire civil
i municipal, ens mostra un perfil de sonador format en el si de les corporacions
de ministrers. MUsics de timbal, trompeta, xeremia, sacabutx, baixd, corneta,
sac de gemec, etc., son presents en moltes fonts documentals, iconografiques
i literaries de I'época. A partir de mitjan segle xvi els ministrers alts comencen a
formar part estable també, com s’ha esmentat, de les capelles eclesiastiques.

En temps del rei Joan | (1387-96) els ministrils anaven cada any a les “escoles
de ministrers” de l'area francoflamenca. Aquestes escoles eren més aviat reu-
nions on assistia el més florit de la menestralia del centre i nord d’Europa. Tot
plegat amb el benentés que no anaven a aprendre el seu ofici, siné a coneixer
nous repertoris i a posar-se al dia de les novetats del mercat instrumental. Les
escoles de ministrers van seguir funcionant almenys fins a mitjans segle xv i es
convocaven en temps de Quaresma, quan els instrumentistes no podien exercir
la seva activitat. Les evidéncies documentals i el fet que no quedin testimonis
escrits del repertori que tocaven aquests musics, ens indiquen que la transmissio
de la informacio es faria de forma oral.”™

El fet de no coneixer I'existéncia d’estructures educatives musicals estables
fora de les escoles de cant eclesiastiques, ens fa suposar que I'ensenyament
de I'ofici de ministrer es transmetria oralment de pares a fills, o en tot cas en
I'ambit familiar. Els inventaris notarials i testamentaris reflecteixen una abundant
presencia d’instruments en algunes llars catalanes. Families que tingueren I'ofici
de teixidor, sombrerer, paraire o veler, posseien també importants colleccions
d’'instruments alts. Aixo ens indica que aquestes families tindrien en realitat diver-
sos oficis, i el de ministrer o “joglar” en seria un. N'és un exemple la cita segient
del 1738, on el capitol de la collegiata de Manresa:

[...] resolgué admetre a la Capella de nostra església els musics
Joseph Auger, teixidor de llana; Joseph Rusinyol, peraire; i Rafel
Pages, teixidor de lli; amb obligacié d'assistir a totes les festivitats
de nostra església amb els respectius instruments.™
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Fig. 4. Rajoles de musics (1600).”®

Instruments baixos: el music autodidacta

Al llarg del Renaixement els instruments polifonics van tenir un gran desenvolu-
pament. El renovellament del mén antic impulsat per ’humanisme civic va girar
l'interés vers el cant de poesia amb acompanyament d’instruments de corda.
Apollo, Orfeu, Hermes, Arid i altres personatges de la citarodia hellénica es re-
presentaren portant lladts, violes de ma o violes d’arc, instruments renaixentistes
que s'identificaven amb les forminx, citares i lires de I'antiguitat.

Un altre element que va estimular I'evolucioé técnica i organologica d’aquests
instruments fou el conreu de la polifonia imitativa com a principi compositiu de
I’Alt Renaixement. A partir del tercer terg del segle xv la pulsacié amb plectre va
ser substituida per la pulsacié amb dits, d’aquesta manera es va permetre I'execu-
Ci6 de la trama polifonica i la simultaneitat sonora. Els instruments es van fer més
grans, guanyaren en nombre de cordes i oferiren més possibilitats expressives.

Parallelament a aquests canvis va sorgir en I'ambit urba un nou tipus d’intér-
pret, el music afeccionat educat en el cant i la interpretacié amb instruments
polifonics. Aquest music exhibia les seves habilitats en un marc cortesa o burgeés
culte, emmirallant-se en la famosa descripcié que en va fer Baldassarre Casti-
glione a Il libro del cortegiano (1528). A continuacié citem els passatges més
interessants, per a la nostra comesa, de la traduccio d'll cortegiano que va fer
Joan Bosca el 1534:
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Habéis de saber, sefiores, que este nuestro cortesano, a vueltas
de todo lo que he dicho, hara el caso que sea musico y, demas de
entender el arte y cantar bien por el libro, ha de ser diestro en tafier
diversos instrumentos.”

[...] “Muy buena musica” [...] me parece cantar diestramente por
el libro; mas aun pienso que es mejor cantar con una vihuela [vi-
ola, a l'original]. Porque toda la dulzura consiste casi en uno que
cante solo; [...] Mas por lo que yo estoy mejor con el cantar con
una vihuela, es por lo que vulgarmente llamamos recitar, el cual da
tanta gracia y fuerza a las palabras, que es maravilla. Traen asimismo
grande y gentil armonia los instrumentos de tecla [...] No deleita
menos una musica de cuatro vihuelas de arco, porque es extrafia-
mente suave y artificiosa. El cantar asienta muy bien en todos estos
instrumentos; de los cuales béstele al cortesano tener noticia; au-
ngque cuanto mas eccelente fuere en ellos, tanto mejor sera: pero
no cure mucho de los que Minerva y Alcibiades desecharon, porque
parece que en cierta manera son ascorrosos.”

Un cortesa music com el que descrivia Castiglione havia de saber cantar i llegir
musica escrita (“cantar por el libro”), a més de tocar diferents instruments. L'autor
aclaria que no feia falta que fos un virtuds, car dels instruments “bastele al cor-
tesano tener noticia”, encara que si n’era destre, millor (“cuanto més eccelente
fuere en ellos, tanto mejor serd”). Els instruments més adequats per al cortesa
music eren els polifonics: violes de ma per a acompanyar-se mentre cantava,
violes d’arc per sonar en conjunt, i instruments de tecla com ara el clavicem-
bal o el clavicordi. Es significatiu que els instruments que “Minerva y Alcibiades
desecharon”, o sigui, els de vent, no fossin adequats per al seu cortesa, car la
seva execucio impedia I'expressio de la paraula cantada que tant interessava als
humanistes.

Si bé el llibre de Castiglione es referia a I'educacié musical requerida per al
cortesa que es movia a les corts aristocratiques, a I'interior de les llars de ca-
vallers, ciutadans honrats i altres estaments benestants també es conreava la
interpretacio del cant acompanyat. A Catalunya el cant de villancets, romancos i
cangons compartia espai amb els generes italians i francesos, les danses, la ma-
sica purament instrumental i les adaptacions de musica religiosa. Els inventaris
testamentaris i notarials de I'epoca son testimonis de la freqiiéncia amb que s’hi
trobava instruments de corda o tecla, sovint en sales especialment dedicades a la
musica. N'és un exemple l'inventari que es va fer a la casa barcelonina del soldat
Miquel Benet Hieronim Luques el 1520, que vivia al Born. L'inventari descriu que
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a la sala de musica hi havia “huna viola petita nova e bona”, “hun viola de fust
petita”, “huna corneta de banyo ab son correig ja dolent”, “hun clavisimbol ab sa
caxa ab pany e clau tancat” i, a la capella de la casa, “hun manacort abs a caxa de
fust pany y clau”, cosa que indica que Miquel Benet tocava la viola (segurament
de ma) i instruments de tecla.”® També les cultivades elits eclesiastiques partici-
paven d’aquesta cultura musical amateur. N'és un exemple el cas del canonge
Clemens Bosch, que, a més d”una citera o viola encordada a honze cordes” tenia
una “art de cant” impresa a casa seva.”

L'educacié musical d’aquestes classes altes urbanes aniria a carrec de precep-
tors particulars, que es desplacarien a domicili per a fer la lligé als clients amb
mEés recursos economics. En altres casos els instructors rebrien els estudiants a
casa seva i els farien classe individualment o en grup.

Al segle xvi es va desenvolupar una important literatura pedagogica per a I'apre-
nentatge autodidacta i de suport a la docéncia dels instructors particulars. Els
tractats de musica instrumental sovint seguien un métode que ensenyava molts
dels elements necessaris per a la interpretacio del repertori que contenien. Els
llibres de viola de ma hispanics s6n una bona mostra d’aquesta literatura, i pre-
cisament el primer llibre que es va imprimir per a aquest instrument pertany a
I'ambit de la Corona Catalanoaragonesa.

El Maestro de Lluis del Mila i Eixarch [Luys Milan]

Lluis del Mila i Eixarch (d. 1506-1559) va publicar a Valéncia un llibre de viola
de ma titulat £l Maestro.t° Aquest tractat és el primer llibre de musica que es va
imprimir a la peninsula Iberica, i també el primer editat en tabulatura als regnes
hispanics. Les tabulatures instrumentals van desenvolupar-se a finals del segle xv i
principis del xvi paral-lelament als canvis técnics que comentavem més amunt. Es
prou significatiu saber que Lluis del Mila també va escriure un llibre anomenat £(
cortesano inspirat en I'obra homonima de Castiglione abans citada. £l cortesano
de Lluis del Mila es va publicar postumament el 1561.

El plantejament d’El Maestro és clarament pedagogic i representa un nou
concepte en I'ensenyament musical, ja que estableix el paper que els llibres en
tabulatura tindran en I'ensenyament autodidacta a la peninsula Ibérica a partir
d’aquell moment.® El titol del tractat és prou explicit, i el text de la coberta del
llibre representa tota una declaracioé d’intencions:

Libro de Musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro. El qual

trahe el mesmo estilo y orden que un maestro traheria con un dis-
cipulo principiante: mostrandole ordenadamente desde los princi-
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pios toda cosa que podria ignorar / para entender la presente obra.
Compuesto por don Luys Milan.

El Maestro pretén ser una guia per a qué qui no sapiga tocar I'instrument
n'aprengui mica en mica des del nivell d'iniciacié fins I'avancat, exactament com
ho faria amb un professor:

Declaracion del libro: instruyendo y mostrando al que fuere prin-
cipiante / todo lo que es muy necessario saber a los principios; y
adelante. La intencion deste presente libro es mostrar musica de
vihuela de mano a un principiante que nunca hubiesse tafiido: y
tenir aquella horden con el / como tiene un maestro con un dis-
cipulo.®?

Abans de comencar a utilitzar el llibre era imprescindible saber “canto de orga-
no”, o sigui, tots els elements del llenguatge musical que feien falta per entendre
“como se ha de traer el compas y mesura”.8 Aquest tractat no explica, per tant,
les figures, les pauses, les sil-labes de solmitzacio, els signes de mensuracio o els
modes eclesiastics, elements que I'estudiant havia d’aprendre en una altra banda.

El primer que el principiant aprenia amb El Maestro era a canviar les cordes
i a afinar l'instrument. Del Mila ens explica com es diferencia una corda “falsa”
d’'una que no ho sigui (o sigui, una corda dolenta d’una de bona) i a afinar amb el
sistema d’equisonancies. La referéncia per a afinar és la propia resisténcia de les
cordes: cal tibar la primera fins el punt maxim de tensio raonable i acordar-ne
les altres proporcionalment. Es evident que no hi havia un diapasé universal.3

Tot seguit el violista valencia descriu la tabulatura (fol. iv'-v). L'any de publicacid
d’El Maestro la tabulatura de corda encara no era gaire coneguda a la peninsula
Ibérica, cosa que feia necessaria la seva descripcio per a molts dels seus lectors.®®
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Fig. 5. Tabulatura de Lluis del Mila, El maestro, f. v.8¢

A diferéncia de la notacio vocal, la tabulatura de corda és un sistema de notacié
que descriu fisicament la posicié dels dits sobre els trasts de I'instrument. En el
cas de la tabulatura d’El Maestro, les xifres indiquen el nombre del trast que cal
trepitjar: O és la corda lliure, 1 és el primer trast, etc. Les linies horitzontals repre-
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senten les cordes o ordres. El primer ordre, el més agut, esta representat per la
linia superior i el sise, el més greu, per la inferior. La simultaneitat sonora, com
en les partitures, s’expressa superposant les xifres, i la durada de les notes amb
les figures situades a sobre. La tabulatura també indica el tactus o pulsacié. Lluis
del Mila explica que el tactus equival al compas, que esta delimitat per cadascuna
de les linies verticals que divideixen I'hexagrama. El concepte de “compas” és
fonamental per a saber quin “ayre” (caracter) i “mesura” (temps) calia donar a les
peces que configuren el repertori del llibre.
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Del Mila també ensenya diferents tipus de proporcions, la de tres semibreus
per compas i la de tres minimes per compas.

El proposit pedagogic del llibre s'aconsegueix amb la practica progressiva del
repertori, de major a menor complexitat, perque si a un principiant se li fa tocar
musica dificil, “desganarse ha”. Les primeres peces son fantasies escrites a tres
veus i no és fins més endavant que trobem les primeres composicions a quatre.

Este libro intitulado El maestro / esta partido en dos libros. El primer
libro es para principiantes: y assi tiene la musica facil y conforme
a las manos que un principiante puede tener. Porque si luego ha
uno que n[u]nca ha tafido / se le da musica difficil: desganarse ha:
y todo le parescera dificil. Y dandole a los principios musica facil:
contentarse ha de lo que haze; y todo le parescera facil.®’

El segon i tercer quadern contenen també musica facil “conforme a las manos
de un principiante” escrita en diferents modes per a quée I'estudiant n’aprengui
les clausules.®8 Seguint amb la descripcio dels llibres, o quaderns, que configuren
El Maestro, arribem al quart i al cinqué:

El quarto y quinto quaderno / hos da musica con diversos redobles

/ para hazer dedillo: y dos dedos; y tiene mas respecto a tafier de
gala / que de mucha musica ni compas.
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Els “redobles” sén escales que en aquest cas tenen la funcié de desenvolupar
I'habilitat de les mans. Aquestes escales podien realitzar-se, a principis del segle
xvi, de dues maneres: amb la técnica del “dedillo”, que consistia a pincar la corda
amb un sol dit fent el mateix moviment que polsant amb un plectre, i amb “dos
dedos”, que com la propia expressio indica consistia en la pulsacié alternada de
dos dits, el polze i I'index. Aquesta darrera técnica també rebia el nom de “fi-
gueta”. L'expressio “tafier de gala” es presta a diferents interpretacions. Al nostre
entendre fa referéncia a una interpretacio rapsodica que no té tant en compte
la subtilesa polifonica o ritmica.

{00 S pS——— — :::::r-;-j-', :m )

Transcripcio d'un passatge de ‘redobles”
per a practicar el “dedillo” (Fantasia XII, c. 23-27)

Del Mila acostuma a indicar el mode de la composici6, utilitza una termino-
logia propia per a referir-se a les posicions de l'instrument, a la velocitat de la
interpretacio i a un tipus de tempo rubato. Per exemple, a la Fantasia I, que es
desenvolupa en els quatre primers trasts, el violista explica que “por estos termi-
nos se da la musica mas facil en la vihuela que por otros”, designant la posici6
de l'instrument amb el mot término. A la introduccié de la Fantasia VIl diu que
“[...] quanto mas se tafiera con el compas apressurado mejor parecera” i a I'inici
dels quaderns quart i cinqué manifesta que:

Para tafierla [la muUsica] con su natural ayre haveys os de regir desta
manera. Todo lo que sera consonancias tafierlas con el compas a
espacio y todo lo que sera redobles tafierlos con el compas a pri-
essa. y parar de tafier en cada coronado [calderd] un poco.

Per tant, els passatges acordics s’han d'interpretar lentament i els escalars, més
de pressa. A cada calder6 cal aturar-se una mica.

Els quaderns sisé i seté contenen musica més dificil (“de mas manos”) i re-
quereixen més destresa. Finalment, al vuité hi trobem musica per a cantar amb
acompanyament de viola de ma; és el primer repertori hispanic conegut de
musica escrita expressament per a veu solista i acompanyament instrumental.
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Transcripcio en un instrument afinat en mi

Aquest villancet, com tota la mUsica cantada d’El Maestro, esta pensat per a
que el mateix violista canti i s'acompanyi a si mateix. Lluis del Mila va fer impri-
mir en negre les xifres que indicaven la part instrumental i en vermell les de la
veu, sistema que va ser adoptat pels violistes de ma posteriors. Les indicacions
del villancet també expliquen que la linia melddica cantada es pot ornamentar
(“el canto puede hacer garganta”), mentre que 'acompanyament s’ha de tocar
lentament (“y la vihuela ha de ir muy a espacio”).

Lart de la glossa

No hi ha a casa nostra cap tractat sistematic sobre I'art de 'ornamentacié com
els que es publicaren a Italia a mitjan segle xvi.°° Pero si que es conserva, en una
colleccié privada, un manuscrit miscellani amb 87 fragments d’obres musicals
catalanes datades entre 1539 i 1546.%! El que ens interessa aqui és que el ma-
nuscrit conté exemples desenvolupats d’ornamentacio renaixentista (basicament
glosses i divisions) exposades de forma semblant a les dels tractats italians. Sergi
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Casademunt i Fiol va analitzar un d’aquests fragments i va arribar a la conclusié
que dues terceres parts del seu contingut estaven formades per glosses idéenti-
ques a les d’Ortiz i Ganassi, i la tercera part restant eren variacions de clausules
existents.®? Si bé aquest manuscrit encara no s’ha estudiat en profunditat, que
nosaltres sapiguem, potser estem davant d’'un exemplar supervivent dels apunts
de la docéncia d’algun mestre. En tot cas, demostraria que a Catalunya I'art de
la glossa es realitzava de forma semblant a com es feia en altres paisos, i que les
noves maneres i estils instrumentals circulaven amb molta celeritat.

El llibre de guitarra de Joan Carles Amat

Si El Maestro de Lluis del Mila fou el primer llibre de musica que es va imprimir
a la peninsula Ibérica, Guitarra espafiola de Joan Carles Amat (ca. 1572-1642),
metge de Monistrol, va ser el primer tractat especific per a aquest instrument.®®
La primera edicié conservada del llibre és del 1626, pero se’'n va fer una d’anterior
a Barcelona el 1596 o abans. El tractat de Carles Amat va tenir tant d’éxit que es
va seguir imprimint fins el segle xix. La motivacio pedagogica del llibre de guitarra
ve explicada al proleg Al Lector.

La colera de Espafia ha sido la causa mas principal (discreto Lector)
que aya sacado & luz esta obrecilla, porque veo que ninguno es tan
flematico como es menester para ensefiar el arte de tafer la guitar-
ra, y assi no se maravillen los que deseavan ser instruydos en esta
arte, si al cabo de tres dias sus maestros estavan muy cansados de
ensefarles, porque nos tiene tan oprimidos a todos los Espafioles
este humor colerico, que qualquier cosa que emprendamos, por
corta que sea nos parece larga. Considerando pues yo la falta que
avia en toda esta tierra por no haver algun Autor tratado desto,
(alomenos que yo sepa) he querido escrivir con este estilo, el modo
de templar, y tocar rasgado esta guitarra de cinco [ordres], llamada
Espafiola, por ser mas recibida en esta tierra que en las otras, y el
modo de poner en ella qualquier tono, para que sirva de maestro, y
tambien paraque los discipulos della no estén sujetos a tanta miseria
como es la que nos da este humor.

Al capitol primer, Joan Carles Amat explica la manera d’afinar la guitarra de cinc
ordres, que anomena espanyola per diferenciar-la de la guitarra renaixentista de
quatre. El seu métode d’afinacio, per octaves, és una mica més complex que
el d’equisonancies, pero assegura que és senzill per als que saben cant. De fet,
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afirma que “ay hombres que sin saber media solfa, templan, tafien, y cantan, solo
con su buen ingenio, muy mejor que aquellos que toda su vida han gastado el
tiempo en capillas”, amb qué reivindica I'aprenentatge autodidacta de manera
molt contundent.®

Guitarra espafiola és un tractat radicalment diferent dels de musica per a viola
de ma o per a instruments de tecla del segle xvi. En lloc d'utilitzar la tabulatura,
sistema (til per a escriure musica polifonica, Carles Amat inventa un metode per
a xifrar els acords.®® Els acords s’han de tocar rascats, “rasgados”, en un ordre
determinat per acompanyar algunes de les danses de moda de finals del Renai-
xement i principis del barroc. Dels capitols segon al sisé, el de Monistrol exposa
la manera de trobar 12 acords (“puntos”) en I'instrument i amb quins dits de la
ma esquerra s’han de formar. Carles Amat explica 24 acords numerant-los de I'1
al 12 i dividint-los en majors (“naturales”) i menors (“bemolados”).

Fig. 7. Joan Carles Amat, Guitarra espafiola (176...), p. 16: taula d’acords.?®

El sistema de Carles Amat permetia tocar qualsevulla dansa en 12 tons diferents
“puedense con estos puntos hazer vacas, passeos, gallardas, villanos, italianas,
pabanillas, y otras cosas semejantes, por doze partes” i acompanyar amb la
guitarra altres instruments musicals. Per a demostrar-ho, al capitol seté explica
com es toca un “passeo que anda por aqui comun” pels 12 tons, i també les
populars vaques. El capitol vuité mostra una taula per a xifrar musica escrita, i la
realitzacié d’'un acompanyament xifrat amb el seu sistema sobre una composicié
a tres veus, configurant en realitat un baix continu.

Al segle xvii es va afegir al llibre de Carles Amat un Tractat breu en llengua
catalana per als “naturals” que no entenien el castella.®” S’hi tornava a exposar
el sistema d'acords, pero aquesta vegada amb una taula diferent, molt més en-
tenedora que l'anterior.
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Fig. 8. Joan Carles Amat, Tractat breu (176...),
p. 41: taula d'acords.?®

En aquesta segona taula trobem un altre cop I'exposicié dels 12 acords majors
(1, 2", 3", etc.), i els 12 menors (1°, 2° 3°, etc.). Les linies horitzontals, com en
el cas de la tabulatura, representen els ordres de l'instrument: en aquest cas,
el primer ordre era la linia inferior i el cinqué, la superior. Els nombres indiquen el
trast que s’ha de trepitjar amb el dit, i els punts dibuixats a la dreta el dit de la ma
esquerra que ho ha de fer: un punt per a I'index, dos per al mig, tres per a l'anular
i quatre per al petit. Com es pot veure, el xifrat de Carles Amat per a la “guitarra
catalana” és molt racional, car organitza els acords numericament per quartes
ascendents. El Tractat breu inclou una nova taula amb les equivaléncies entre
el xifrat numeric de Carles Amat i I'alfabétic que es va fer habitual al barroc.®®

Els tractats de musica teorica

Es natural que els pedagogs de tots els temps elaborin materials de suport a la
seva docencia. A I'época de que parlem, escrits propis i compilacions de tractats
ocuparien les lleixes dels nostres mestres de cant, juntament amb impresos i
manuscrits dels autors més prestigiosos que podrien aconseguir.

Alguns dels mestres actius a Catalunya foren també tedrics musicals de relle-
vancia i publicaren importants tractats musicals. Als seus llibres no inclogueren
aspectes pedagogics o metodologics de I'ensenyament, siné que exposaren
sistematicament els diferents elements de I'art musical. Com és logic, en aquest
capitol no podrem estudiar tots els tractats de I'ambit catala que es conserven,
ni tampoc aprofundir en la vasta teoria musical d’aquell temps. Ens limitarem a
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donar un cop d'ull sintétic a alguns dels elements basics del llenguatge musical
antic, i remetem el lector a la bibliografia que escaigui per a aprofundir en els
seus diferents aspectes.

El mestre de cant més notable i prestigids del nostre periode és sens dubte
Guillem Molins Despuig / de Podio (ca. 1420-1500), més conegut amb el nom
llatinitzat Guillermus de Podio. Guillem Molins fou mestre de cant de la seu de
Barcelona el 1446 i cantor, mestre de capella i home de confianca de Joan Il a
partir del 1461. Deu anys després marxa a la ciutat de Girona, i el 1485 el trobem
a Valéncia com a mestre de les escoles de cant de la catedral.!®® L'obra fona-
mental de Guillem Molins és Ars musicorum o Comentariorum musices, escrita
en llati.’®* A més d’aquest tractat impreés, es conserven altres escrits manuscrits
de Molins en llati, castella i catala.*?

Francisco Tovar (?-1522) visqué a diferents ciutats de la Corona d’Arag6 i a
Roma. Va ser mestre de cant de la seu de Tarragona del 1510 al 1516 i el 1518
cantor ala catedral de Granada, on esdevingué mestre de capella el 1521. El 1510
publica a Barcelona el seu Libro de musica practica en castella, obra que mostra
una certa influéncia de Guillem Molins.03

Juan Bermudo (ca. 1510-d. 1559) fou un important tractadista conegut sobre-
tot per I'obra Declaracion de instrumentos musicales.*** Abans d’aquest tractat
en publica un de menor extensié adrecat a les monges del convent de Santa
Clara de Montilla.!® D’aquest segon llibre, titulat El arte tripharia, se’'n va fer
una traducci6 parcial al catala que s'incorpora a I'Ordinarium Barcinonense del
1569.108

Alguns elements basics del llenguatge musical dels tractats de musica
Definicions del terme musica

Els tractats musicals renaixentistes de més extensié acostumaven a tenir un
primer capitol dedicat a les definicions de la musica. Aquestes introduccions,
gairebé sempre especulatives, servien d’excusa per al desplegament de I'erudi-
cio de l'autor. Cites de filosofs, pares de I'Església i teorics musicals de prestigi
configuraven el marc d’autoritats que tot mestre de cant havia de conéixer. Dels
tractats que citem en aquest capitol nomeés I'’Ars musicorum de Guillem Molins,
per la seva extensié i orientacio universalista, dedica un primer llibre a les defini-
cions. Entre aquestes trobem la inevitable divisi6 tripartida de Boeci entre musica
“mundana, humana i instrumental”.**’
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Les lletres, veus i signes en el sistema hexacordal

Dins la teoria musical medieval i renaixentista coexistien diferents maneres de
designar el que actualment anomenem “notes musicals”. Al sistema atribuit a Ot
de Cluny (segle x), que consistia a assignar una lletra a cada grau de la gamma
(a, b, ¢, d, e, f, g) s’hi varen afegir, al segle x|, les veus o sillabes de solmitzacid
de Guido d’Arezzo (ut, re, mi, fa, sol, la). Aquests elements basics del llenguatge
musical, juntament amb les figures i pauses, eren logicament els que ocupaven
els primers capitols dels tractats.'°®
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Gamma musical renaixentista amb les lletres odonianes

A I'época que estudiem I'espai sonor disponible no s’organitzava en octaves,
sin6é en moduls hexacordals anomenats deduccions. Les veus guidonianes de-
signaven els sis “llocs” o graus de les deduccions. La deduccio, o hexacord, no
era una entitat absoluta, sind contextual. Dir una deducci6 era posicionar-la
funcionalment dins d’un context melodic. Les deduccions comengaven sempre
enC,FoG.
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Fig. 9. Sistema de cinc deduccions del cant pla.'%?

69



HISTORIA DE LA PEDAGOGIA MUSICAL A CATALUNYA

A la fig. 9, extreta de I'Ordinarium Barcinonense del 1569, podem apreciar
sis tubs verticals. El tub de I'esquerra conté les lletres en ordre ascendent, des
de 1 (el sol 1 de I'index francobelga) fins a I'a (la 3). El lector podra observar que
la lletra B ha estat substituida pel signe de “bequadrat”. Aquest fet es deu que
B (el nostre si) era un grau mobil que tenia dues possibilitats: ser a distancia
de semito de C (si natural) o de to (si bemoll).}*©

Els altres cinc tubs representen les cinc deduccions necessaries per al cant pla
amb les veus. La suma de la lletra i de les veus generava el signe: T ut, Are, Bmi,
Cfaut, Dsolre, etc. El signe descrivia la posicié exacte de la nota en la gamma i
la deducci6.***

Altres elements interessants de la figura sén les claus o senyals, de fa, do i
sol a I'esquerra de les seves respectives lletres i la indicacié de les finals dels
vuit modes eclesiastics: els modes 1 i 2 tenen les seves finals regulars a Dsolre,
elsmodes 3i4 aElami,els5i6 aFfautiels7i8a Gsolreut.

Les tres propietats que indica la imatge en la part superior fan referéncia a les
notes que son a distancia de semito en l'interior de la deduccié. Per a Guillem
Molins, les propietats eren “els principis de I'art de la musica en general”.!*? La
propietat “natural” pertanyia a les deduccions de C, perqué el semito era entre
mi i fa. La propietat “dura” era la de les deduccions de G, perqué el semito es
trobava entre sii do. Finalment, la propietat “molla” era la de la deducci6 d’F, amb
el semito situat entre la i si bemoll. A la dreta de la figura hi trobem les conjuntes.
La propietat “molla” era necessaria per a evitar la dissonancia de triton i la quinta
disminuida en el discérrer melodic entre F i B.12

Aguesta deductio y propietat encara que tinguen resabi de acci-
dentals, son per tots los qui entenen musica posadas en lo genero
diathonic y natural, per desterrar la disonancia del trito, y semidia-
pente, intervalls prohibits a tot cant ben ordenat.’*

Les deduccions Utils per al cant pla eren cinc pel limitat ambit melodic del

seu repertori. Per a la musica polifonica, generalment de més volada melodica,
calien més deduccions.
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Fig. 10. Sistema de set deduccions.*®

La fig. 10 és similar a I'anterior, perd mostra I'ampliacié de la gamma fins a ee
(mi 4) i dues deduccions més. A més, la gamma es presenta dividida en notes
greus (de sol 1 a fa 2), agudes (de sol 2 a fa 3) i sobreagudes (de sol 3 a mi 4).

-
dlasolre elami  ffaut ggsolreut aalamire bbfami cesolfa ddlasol eela

Tut Are Bmi Cfaot Dsolre Elami Ffaut gsolreut alamire bfami csolfaut

Transcripcio de la fig. 10 amb els seus signes

Les mudances

Quan un cant tenia un ambit melddic superior als sis graus de la deducci6, els
cantants havien de passar mentalment d’'una deduccié a l'altra a través d'un
procediment anomenat mudanc¢a o mutacio.*® Aquest procés es feia utilitzant
un grau comu entre les dues deduccions que feia de pont, anomenat conjunctio.
Els signes que només tenien una veu (com ara 'ut o Are) no podien fer mudanca.
En els signes de dues veus, quan una melodia ascendent arribava a la darrera
veu de la deduccid, prenia la segona veu. Si la direccié melodica era descendent
es prenia la primera veu de la deduccié. Si les deduccions tenien tres veus, la
mudanca es feia utilitzant les veus extremes.

71



HISTORIA DE LA PEDAGOGIA MUSICAL A CATALUNYA

¥
) o o x ]
— o ° = = i
Tut Are Bmi Cfa Dsol Emi Ffa Gsol

Exemple de mudanca ascendent en deduccions de dos signes

Figures i pauses

Els elements basics de I'organitzacié métrica del so també formaven part dels
capitols preliminars. Al segle xv les figures i pauses més habituals eren, de major a
menor durada, la maxima (maxima), la llarga (longa), la breu (brevis), la semibreu
(semibrevis) i la minima (minima). El tactus, al segle xv, normalment es portava a
la semibreu, tot i que a finals segle xvi la minima comencava a ser la figura que
marcava la pulsacié. Al segle xv també van apareixer altres figures més curtes,
com ara la semiminima (semiminima) i la fusa (fusa).
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Fig. 11. Guillem Molins, figures i pauses.’’”
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Pauses de maxima, llarga, breu, semibreu, minima i semiminima, d'esquerra a dreta
L'equivaléncia d'aquestes figures i pauses era també contextual. El seu valor

binari o ternari depenia dels conceptes de “mode”, “temps” i “prolacid”. EIl mode
major era la relacio entre la maximaii la llarga. Si el mode major era “perfecte”, la
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maxima era ternaria i, per tant, equivalia a tres llargues. Quan el mode major era
“imperfecte”, la maxima era binaria i equivalia a dues llargues. El mode menor
era la relacio entre la llarga i la breu. Si el mode menor era perfecte, la llarga
era ternaria i al revés, si el mode menor era imperfecte, la llarga era binaria. El
mateix s’esdevenia amb el concepte de temps, que designava la relacio entre la
breu i la semibreu, i el de prolacio, que es referia a la relacié entre la semibreu
i la minima.

Tﬂﬁf?
pres mja@—ﬁm“ﬁfm@m*‘ﬁ i

Fig. 12. Guillem Molins, mode, temps i prolacico.*?

El mode, temps i prolacié estaven determinats pel signe de mesura que es
trobava al principi d’'una composicié musical, exactament igual com I'actual
l'indicador de compas. Els signes de mesura basics utilitzaven un cercle per a
designar la perfeccié del temps, i un semicercle per a la seva imperfeccio. La
presencia d’'un punt dins el cercle indicava la perfeccio de la prolacio i la seva
abséncia, la seva imperfeccid. El cercle amb tres punts a l'interior indicava el
mode major perfecte, i amb un sol punt el mode major imperfecte amb temps
perfecte.’?°
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Fig. 13. Guillem Molins, signes de mesura i proporcio basics.*?!

Altres elements determinaven el valor binari o ternari de les figures. Els con-
ceptes de perfeccionament, alteracié o la preséncia o no de punts de prolonga-
Ci6 i separacio, aixi com I'acoloriment de les figures, eren aspectes fonamentals
del llenguatge musical del segle xv que, com les lligadures, anaren caient en
desus al segle seguent.
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en el mateix manuscrit que I'Enchiridion (p. 191-207). Aquest text va ser transcrit per AncLes, Higini. “La notacion
musical espafiola de la segunda mitad del siglo XV. Un tratado desconocido de Guillermus... de Podio”. Anuario
musical. Num. 2 (1947), p. 151-173. També és de Guillem Molins un manuscrit en catala que comenga Sinc figuras
tenim de cant d’orga, que es conserva a la Biblioteca de Catalunya amb el nom Miscel-lania de tractats musicals i
el topografic M 1325 (fol. 14-19). Finalment, s'atribueix a Molins un manuscrit castella que té com a comencament
Canto es movimiento de voces concordantes i que és al mateix manuscrit que I'Enchiridion (p. 266-276).

103Tovar, Francisco. Arte de musica practica. Barcelona: Johan Rosebah, 1510. Edicié facsimilar. Madrid: Joyas
Bibliograficas, 1976. (Viejos libros de musica; 6).

104BerMupo, Juan. Declaracion de instrumentos musicales. Osuna: Juan de Ledn, 1555.
105BerMuDO, Juan. Comieln¢a el arte tripharia... Osuna: Juan de Ledn, 1550.

106De fet I'Ordinarium Barcinonense. Barcelona: Claudi Bornat, 1569, conté una traduccio literal dels 11 primers
capitols de I'Arte tripharia i més lliure de dos capitols més, amb notables referéncies a I'’Ars musicorum de Guillem
Molins. Vegeu Ester-SaLa, Maria A. “Difusié en catala de I'obra de J. Bermudo a I'Ordinarium barcinonense de 1569”,
Recerca musicologica. NUm. 5 (1985), p. 13-43.

107 Triplicem esse musicam. mundanam videlicet. Humanam et instrumentalem antiqui dicerunt. Molins (1495), f. v.
La “musica mundana”, segons la tradicio boeciana, és la que produeixen els elements cosmics, com ara els astres
en el seu moviment, el pas de les estacions o I'narmonia dels quatre elements. La “musica humana” fa referéncia
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part racional i una irracional. La “musica instrumental” és I'inica de la triple divisié boeciana que remet a la realitat
sonora de les veus i dels instruments. Vegeu BoeTHius, Anicius Manlius Severinus. De Institutione Musica, |, 2.

108Sobre les “lletres” i les “veus”, vegeu Meeus, Nicolas. “Vox et Litera dans la théorie musicale médievale”. En: Les
vocabulaires de la voix: les intraduisibles, 1997, p. 1-7.

109EsTer-SaLA, Maria A. “Difusié en catala de I'obra de J. Bermudo a I'Ordinarium barcinonense de 1569”. Recerca
musicologica. Num. 5 (1985), p. 29.
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