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Resumen. Los oratorios catalanes de finales del siglo xvill y principios del XIx como elementos
receptores del clasicismo musical

Xavier Daufi sitda el oratorio como género receptor del clasicismo en Catalufia. En su arti-
culo, nos presenta una extensa historia de este género en Catalufia, que en la segunda mi-
tad del siglo XVIII ofrece ya las caracteristicas del estilo cldsico que se desarroll6 en gran par-
te de Europa. El autor analiza las evidencias mds notables del lenguaje musical,
especialmente a través de la instrumentacidn, las estructuras formales y el pardmetro armé-
nico, destacando la obra del maestro de capilla de la catedral de Barcelona, Francesc Que-
ralt (1740-1825), cuyos oratorios fueron compuestos entre los afios 1777 y 1823 . A la es-
pera de nuevas investigaciones, concluye que los autores catalanes de la época ponen de
manifiesto la recepcidn coetdnea del estilo cldsico creado en la Europa de la época.

Résumé. Les oratorios catalans de la fin du XVIIF siécle et début du XIX¢ siecle, comme élé-
ments d accueil du classicisme musical

Pour Xavier Daulfi, 'oratorio est le genre ayant accueilli le classicisme en terre catalane. 11
retrace dans son article 'histoire de ce genre en Catalogne. En effet, celui-ci présentait déja
au milieu du XVIIIe siecle les caractéristiques du style classique qui se développait dans une
grande partie de 'Europe. L’auteur analyse les preuves les plus notables du langage musi-
cal, en particulier A travers 'instrumentation, les structures formelles et le parametre har-
monique. Notons la célebre ceuvre du maitre de chapelle de la cathédrale de Barcelone,
Francesc Queralt (1740-1825), qui composa ses oratorios entre 'an 1777 et I'an 1823.
Dans l'attente de nouvelles recherches, Xavier Daufi conclut que I'accueil contemporain
du style classique créé dans 'Europe de 'époque est rehaussé par les auteurs catalans de cet-
te période.

Abstract. The Catalan oratorios at the end of the 18th and beginning of the 19th centuries as
receptive elements of musical classicism

Xavier Daulfi places the oratorio as a receptive genre of classicism in Catalonia. In his arti-
cle, he presents a vast history of this genre in Catalonia, which in the second half of the
18th century already showed characteristics of the classical style which was developed in
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most of Europe. The author analyzes the most notable evidence of the musical language,
especially through the instrumentation, the formal structures and the harmonic parame-
ter, highlighting the works of the Cathedral of Barcelona chapel master, Francesc Queralt
(1740-1825), whose oratories were composed between 1777 and 1823. While expecting
new research, he concludes that the Catalan authors of the period showed the contempora-
neous reception of the classical style created in Europe at the time.

Zusammenfassung. Katalanische Oratorien vom Ende des 18. bis Anfang des 19. Jahrhun-
derts als Empfiingeren des musikalischen Klassizismus

Xavier Dauff legt das Oratorium als Empfinger des Klassizismus in Katalonien dar. In sei-
nem Artikel zeigt er uns eine ausfiihrliche Geschichte dieser Art in Katalonien, die in der
zweiten hilfte des 18. Jahrhunderts bereits die Merkmale des klassischen Stils aufweist, der
sich grofiteils in Europa entwickelte. Der Autor analysiert die bemerkenswertesten Ziige
der musikalischen Sprache, besonders durch die Instrumente, die formellen Strukturen
und den harmonischen Parameter, ein Werk des Kappelenmeisters von Barcelona, Fran-
cesc Queralt (1740-1825), dessen Oratorien in den Jahren 1777 bis 1823 komponiert
wurden. In Erwartung neuer Nachforschungen schlieft er mit der Bemerkung ab, dass die
katalanischen Autoren dieser Epoche den zu dieser Zeit auftretenden Beginn des in Euro-
pa entwickelten klassizistischen Stils aufweisen.

El text que es publica a continuacié correspon a la ponéncia que va ser llegida en el
marc del congrés internacional «La Musica de Mozart i la Recepcié del Classicis-
me Musical a Espanya», que va tenir lloc a la seu de la Reial Academia Catalana de
Belles Arts de Sant Jordi entre els dies 3 1 7 de juliol de 2006.

Introduccié

A T’hora d’abordar I'estudi de la recepcié del classicisme a Catalunya és possi-
ble fer-ho centrant I'atencié en l'oratori. L’oratori és, certament, un genere
amb una llarga i densa historia a casa nostra, una historia de més de cent anys.
Els primers exemples documentats daten de finals del segle Xvi1. Lluis Viceng
Gargallo, mestre de capella de la catedral de Barcelona entre 1667 i 1682, va
compondre durant els anys del seu magisteri almenys dues obres que poden
considerar-se oratoris: es tracta d’ Historia de Joseph i Aqui de la fe. Tot i les de-
nominacions d’ambdues, Historia i villancico, respectivament, no hi ha dubte
que, per les caracteristiques de les composicions, es tracta de veritables orato-
ris'. Des d’aquest moment inicial fins al primer terg del segle XIX es van com-
pondre i interpretar una quantitat ingent d’oratoris, no només a Barcelona,
siné per tot el territori catal.

1. Vegeu: Francesc BONASTRE: Historia de Joseph. Oratori de Liuis Viceng Gargallo (ca. 1636-
1682). Estudi i transcripcid. Barcelona: Diputacié de Barcelona-Biblioteca de Catalunya,
1986. Francesc BONASTRE: «Aqui de la fe, oratori de Lluis Viceng Gargallo (ca. 1636-
1682). Estudi i edicié» Recerca Musicoldgica, VI-VIL, (1986-1987): 77-147.



Els oratoris catalans de finals del segle Xv1il i principis del Xix... Recerca Musicologica XV1, 2006 67

Aquesta ponencia pretén explicar la recepcié del classicisme a Catalunya a
través de 'oratori. Es per aquest motiu que el contingut de les pagines segiients
s’ha d’entendre com una aportacié parcial, una aportacié que haura de ser
completada mitjangant 'estudi d’altres géneres practicats a Catalunya al llarg
del segle xvIL. Serd només a la llum d’aquest conjunt d’estudis parcials que es
podra arribar a un coneixement global que permetra determinar finalment si
Pestil classic va arrelar, d'una manera general, a Catalunya. Com s’anira veient
a continuacid, almenys pel que fa a l'oratori, si que es pot afirmar que els com-
positors catalans de la segona meitat del segle XVIII van assimilar els preceptes
del classicisme.

Si volem basar el nostre estudi en I'oratori, caldra en primer lloc posar de
manifest la idoneitat del génere com a element que ens permeti comprovar
larribada a Catalunya d’aquest nou estil. Per a aixo caldra explicar, primer de
tot, la importancia que I'oratori va tenir a casa nostra. Veurem que es conserva
una gran quantitat d’oratoris compostos durant tot el segle XvIiI a diferents lo-
calitats del pais. Indubtablement, aquest estat de coses converteix el genere en
un element perfectament valid per portar a terme I'estudi que ens proposem.
En aquest cas la quantitat permetra extreure conclusions a nivell qualitatiu.
A través de la gran quantitat d’oratoris conservats es podra estudiar, amb prou
garanties d’obtenir resultats valids, la seva evolucié estilistica.

A continuacié caldra analitzar tot aquest corpus d’oratoris catalans des de
diferents punts de vista per tal de comprovar si posseeixen caracteristiques pro-
pies del classicisme. S’hauran d’estudiar les composicions tenint en compte di-
ferents aspectes: la instrumentacid, les estructures formals, la construccié dels
recitatius i 'harmonia. D’aquesta manera es podra establir definitivament si
els compositors catalans estaven al corrent del llenguatge musical utilitzat pels
autors europeus del moment.

La historia de 'oratori a Catalunya

Tot i que l'oratori va tenir una llarga historia i una forta implantacié al nostre
pais, aquest no va ser un genere nascut a Catalunya. Cal buscar-ne els origens a
Ientorn de la congregacié dels oratorians, una societat clerical fundada per
sant Felip Neri a Roma cap a mitjans del segle xv1. Felip Neri va comengar a
reunir-se, amb voluntat catequética, amb un petit grup de seglars per reflexio-
nar sobre temes religiosos. La sala on es desenvolupaven aquestes reunions re-
bia el nom d’oratori, és a dir, lloc d’oracié. Aquest nom, per extensid, també es
va utilitzar per referir-se a 'acte que Felip Neri i els seus seguidors portaven a
terme. Un aspecte important d’aquestes trobades és que Felip Neri hi va in-
cloure, alternat entre les lectures i reflexions, el cant de laude, un tipus de com-
posicié vocal, a diferents veus, que el fundador coneixia dels seus anys de jo-
ventut a Florencia. En el transcurs del segle XvI les confraries florentines
interpretaven aquests cants durant les celebracions de les seves festes patronals.

Al principi,la musica ocupava una part molt petita en aquestes reunions;
només servia per ajudar a la reflexié i no hi tenia cap funcié ornamental. Amb
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el pas del temps, aixd no obstant, la presencia de la musica es va anar fent més
i més important. Aixd és especialment evident en el cas de oratorio vespertino,
un tipus d’oratori que tenia lloc els diumenges i dies festius després de vespres.
La seva estructura ja demostra la major importancia de la musica davant de
qualsevol altre element: lauda-sermé (recitat de memoria per un nen)-lauda-
sermd (predicat per un pare de 'oratori)-lauda-sermé (predicat per un pare de
oratori)-lauda. Cap a finals del segle Xvi,aquesta estructura es va simplificar
notablement, i va quedar de la manera segiient: musica-sermé-mdusica. Per al-
tra banda, entre les laude que es cantaven a l'oratori destaquen aquelles que
eren escrites sobre un text narratiu i dramatic, i en forma dialogada. Normal-
ment hi intervenien dos personatges: I'angel i 'anima, I'arcangel sant Gabriel i
Maria, el guia i el pelegri, Jesus i la samaritana o, entre d’altres, el cos i 'anima
(aquest darrer és, precisament, el cas de la Rappresentazione di Anima et di Cor-
po d’Emilio de’Cavalieri, obra interpretada dos cops a l'oratori de la Chiesa
Nova Roma el febrer de 1600). Malgrat que no resulta del tot clar, es pot afir-
mar que aquestes laude dialogades van donar pas a finals del segle Xv1 a una
nova forma musical anomenada oratori.

A partir d’aquest moment I'oratori es va anar escampant per tota la penin-
sula italiana i també per altres paisos europeus. Ja hem vist que a Catalunya els
primers exemples documentats daten de finals del segle xvi1. Després de Lluis
Viceng Gargallo, i al llarg del segle segiient, trobarem a Catalunya una quaran-
tena de mestres de capella que també es dedicaran a la creacié d’oratoris. Final-
ment, els canvis socials i els esdeveniments historics que van tenir lloc entre els
darrers anys del segle XvI1l i el primer terg del segle XIX van fer que aquesta in-
tensa activitat compositiva de 'ambit religiés (que de cap manera es limitava
tnicament a 'oratori) quedés drasticament truncada. Un fet interessant que
cal destacar és que tots aquests autors que en algun moment o altre es van de-
dicar a la composicié d’oratoris es trobaven repartits per diferents localitats del
territori catala. Es a dir, que es tracta d’un fenomen generalitzat a tot el pais, i
no pas tnicament limitat a la capital.

Certament, I'oratori va tenir una preseéncia molt destacada a tot Catalunya
al llarg del segle XvIII i primers anys del XIX. En una seixantena d’esglésies re-
partides per tot el pais es van interpretar en aquest periode, pel cap baix, uns
quatre-cents oratoris. D’altra banda, es pot afirmar que els oratoris compostos
en aquests anys eren tots ells fruit d’encarrecs; era, doncs, la societat qui els de-
manava. Es tractava, en definitiva, d’un génere fermament arrelat en la socie-
tat del moment. Els llibrets conservats (que sén una font important per a I'es-
tudi de la historia del génere a Catalunya) ens informen dels motius pels quals
aquestes obres es van compondre. Les raons eren moltes i molt diverses, i les
que més es repeteixen es poden resumir de la manera segiient: per celebrar una
festa dedicada a la Mare de Déu o a un sant, per solemnitzar una beatificacié o
una canonitzacid, per celebrar el final de curs en institucions academiques o
per festivar les cerimonies de presa d’habit i professions de monges. També es
cantaven oratoris per commemorar els difunts d’'una parroquia o amb motiu
de la col-locacié o translacié del Santissim Sagrament a una església.
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Si les xifres esmentades ja sén prou significatives en si mateixes per posar
de manifest la importancia que el geénere va assolir a Catalunya, no menys
inestimables resulten les explicacions que sobre les diferents interpretacions
d’oratoris ens déna Rafel d’Amat i de Cortada, el Baré de Malda, en el seu Ca-
laix de sastre. A través del seu testimoni es reflecteix clarament la importancia
social de l'oratori a casa nostra. La interpretacié d’una d’aquestes composi-
cions a qualsevol església barcelonina (el Baré de Malda es limita de manera
gairebé exclusiva a Barcelona) significava sempre un esdeveniment al qual as-
sistia una gran quantitat de public.

El Calaix de sastre representa un perfecte complement de la informacié
aportada pels llibrets. En algunes ocasions el Baré ens fa saber el motiu pel
qual s’interpretava un oratori determinat; altres vegades ens descriu 'ambien-
taci6 de P'església on es cantava. En altres moments fins i tot ens explica algu-
nes particularitats de la musica i la manera com el public la rebia. Pel que fa,
per exemple, a oratori de Francesc Queralt titulat Salomon a Regina Saba in-
visus, ens diu que la seva musica era «selecta, y lo Cantich per elami fort (en Mi
major), que acaba amb Plusquam Salomon hic eralo embeloso de la gent, y mes
dels virtuosos de musica, per lo estrana, y alegre de tota ella»?.

Altres vegades el Bar6 també es fa resso de I'inadequat capteniment d’algun
sector del public en les representacions d’oratoris. L’autor es queixa del poc re-
colliment i devocié amb que alguns hi assisteixen; explica que per a algunes
persones tant els és 'església com el teatre. Tot i que Rafel d’Amat i de Corta-
da posa aqui un accent especial en el fet religiés que envolta la representacié
d’un oratori, cal recordar que I'escassa atencid, el poc respecte i la facil predis-
posicié a fer aldarull eren igualment trets caracteristics remarcables del pablic
operistic. Davant d’aquesta situacid, el governador militar de Barcelona es veia
obligat a publicar regularment reglaments en qué es prohibien les actituds
considerades inadequades al teatre. De manera semblant, les autoritats ecle-
siastiques també manifestaven el seu descontentament pels comportaments
poc respectuosos del public que acudia a les esglésies a sentir oratoris.

Una qiiestié interessant i que queda clarament explicada al dietari és la
progressiva desaparicié de 'oratori. Per una banda, com ja s’ha dit, les autori-
tats eclesiastiques no veien amb bons ulls la interpretacié d’oratoris a les esglé-
sies perque els semblava que la seva musica i el comportament del public era
més propi del teatre que no pas d’un recinte sagrat. Amb tot, la prohibicié re-
sultava dificil d’imposar perque el costum d’encarregar i fer cantar oratoris per
solemnitzar determinades festivitats estava fermament arrelat a la societat del
moment. Un esdeveniment que s que va suposar un retrocés important en la
produccié d’oratoris va ser la Guerra del Frances (1808-1814), durant la qual
la intensa activitat de les capelles de les diferents esglésies catalanes va dismi-
nuir considerablement. A partir de 1814, els pocs oratoris que encara es canta-
ven a les esglésies barcelonines eren presentats amb uns mitjans forga modes-
tos i ja no tenien res a veure amb aquelles magnifiques produccions d’abans de

2. Rafel D’AMAT 1 DE CORTADA: Calaix de sastre, Vol I, 258 (1-2 de juny de 1783) IMH
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la guerra. En diversos moments el Baré de Malda explica, en dates posteriors al
final del conflicte, que tot i que en alguna església se celebrés algun acte al mati
en el qual hi havia una intervencié musical, a la tarda quedava suprimit I'ora-
tori, i es commutava, en algunes ocasions, com a molt, pel cant del rosari.
Amb tot, les capelles de musica d’aquest moment van viure una reduccié im-
portant en el nombre d’integrants. Per altra banda, i aixd també és indicatiu de
la falta de diners, la quantitat de cera utilitzada per a la il-luminacié era mini-
ma. Certament, la crisi econdmica general que va comportar la guerra va afec-
tar també, i de manera prou significativa, les institucions eclesiastiques, que
van veure notablement disminuida la seva capacitat de patrocinar musica.

L’escassetat de moneda va fer possible que la prohibicié de cantar oratoris a
les esglésies es pogués portar finalment a terme. Les capelles musicals, per una
banda, ja no tenien I'esplendor anterior, i als gremis, per I'altra, els resultava
cada cop més complicat costejar les despeses que significava encarregar i fer in-
terpretar una d’aquestes composicions. Un altre esdeveniment que també va
convergir en aquesta conjuntura va ser la desamortitzacié duta a terme per
Juan Alvarez y Méndez, conegut també com Mendizdbal. Sens dubte que aixo
va contribuir a agreujar una ja critica situacié economica de I'església que fi-
nalment va conduir a la practica desaparicié del geénere a Catalunya. No hi ha
constancia, almenys d’'una manera generalitzada, de produccié d’oratoris des-
prés del primer terg del segle XIX, i els que es van compondre més endavant du-
rant la segona meitat i finals del vuit-cents corresponen ja a un mén completa-
ment diferent.

Una qiiestié important que cal remarcar és que tots els compositors dedicats
al’oratori eren catalans. Podem parlar, doncs, clarament de musica catalanaino
pas, com passa amb altres géneres, de musica importada de 'estranger. D’aques-
ta manera, a partir de Uestudi dels gairebé quatre-cents oratoris esmentats es
podra observar I'evolucié que la musica religiosa en romang ha experimentat a
Catalunyaal llarg del segle Xv1i1 i primers anys del XIX. A través de 'oratori es po-
dra investigar sobre I'arribada del classicisme a Catalunya.

En resum, I'oratori és un genere que al llarg del set-cents i primer terg del
vuit-cents va ser general i abundant a tot el territori catala. Els autors que es van
dedicar a la seva composicié eren tots del pais. L’existencia de 'oratori no va ser
fruit d’una imposicié siné que, ben al contrari, va ser el mateix public qui I'en-
carregava i el feia interpretar per solemnitzar festivitats diverses. A la vista de tot
aixo es pot afirmar que 'oratori no va ser només una anecdota dins la historia
de la musica catalana siné que en va ser un element important que, en certa ma-
nera, en va dirigir el curs. Aix0 és el que es demostrara a les pagines segiients.

Lestil classic en els oratoris catalans de la segona meitat del segle xviit

Després d’aquesta presentacié historica ha arribat ja el moment d’estudiar si la
musica d’aquestes composicions presenta trets caracteristics de Uestil classic
que es va desenvolupar de manera clara i evident en altres zones d’Europa.
Caldra, en primer lloc, determinar algunes de les particularitats significatives
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del llenguatge classic i, després, observar si es troben en la musica dels compo-
sitors catalans. El marc d’aquesta ponéncia no permet un aprofundiment ex-
haustiu en aquesta qiiestid; per tant, caldra fixar-se només en alguns dels ele-
ments més notables d’aquest llenguatge musical. Caldra centrar I'atencié en la
instrumentacid, en les estructures formals, en la construccié dels recitatius i en
’harmonia. Tots ells intervenen de manera caracteristica en la configuracié de
Pestil classic.

Estud; de la instrumentacid

Pel que fa a la instrumentacid, s'observa que el paper assignat a cadascuna de
les diferents seccions orquestrals determina en gran mesura 'aspecte final de la
misica d’aquest perfode. En principi, al llarg del segle xv1iT hi havia la tendén-
cia d’assignar als instruments de corda el moviment, mentre que els instru-
ments de vent, en general, s’encarregaven de proporcionar el suport harmonic.
Aixi, el rusti orquestral resultava una perfecta combinacié d’activitat meloddica
per una banda, i d’assentament harmonic per I'altra; el vent donava cohesid al
conjunt i la corda aportava I'energia. Cal observar amb més deteniment, perd,
la funcié dels instruments de vent. Aquesta seccié estava formada generalment
per flautes, obogs, trompes i fagots. Cal assenyalar, per altra banda, que a me-
sura que avancava el segle s"anava fent cada cop menys corrent (tot i que no va
arribar a desapareixer mai del tot) la preséncia d’una part per al continu, és a
dir, per a 'acompanyament. La funcié que en la musica barroca tenia assigna-
da el continu, en la musica del classicisme la portaria a terme la seccié de vent,
especialment les trompes i oboes. Aquests instruments, amb notes llargues
(dominant i tonica i les seves respectives quintes, principalment), clarificaven
I’harmonia. Per la seva banda, les flautes van assolir una funcié més aviat deco-
rativa. En ocasions, els instruments de vent doblaven la corda, flautes i oboes
els violins, i fagots els violoncels i contrabaixos. De manera general, la base del
discurs musical es trobava en els instruments de corda, que eren els que inter-
venien, gairebé ininterrompudament, al llarg de tota la composicié. Els instru-
ments de vent, per la seva banda, tenien una participacié més irregular, i es
mantenien durant un nombre més o menys important de compassos en silen-
ci. D’aquesta manera s’introdueix en la musica la varietat timbrica, una carac-
teristica totalment inexistent en la musica barroca, en la qual els instruments
que iniciaven un moviment intervenien invariablement fins al final.

Si en un primer moment, com ja s’ha vist en la descripcié anterior, el vent
estava generalment supeditat a la corda, cap als darrers anys del segle xviiI
s’observaran canvis importants pel que fa al tractament dels diferents instru-
ments de I'orquestra. Progressivament, el vent anira assolint una major inde-
pendéncia respecte de la corda. Es a dir, que cada vegada més tindran els ins-
truments d’aquesta seccié un major protagonisme en la presentacié de
material tematic important del discurs musical.

Si considerem l'orquestra utilitzada per Haydn i Mozart en la musica vo-
cal, podran constatar-se, pel que fa al tipus d’instruments, algunes diferéncies
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respecte a l'orquestra emprada per aquests mateixos autors en la musica simfo-
nica. En la musica vocal calia interpretar un text, i per tant Haydn i Mozart
tendien a incloure més varietat d’instruments de vent per tal de tenir més re-
cursos. La musica vocal tenia un caracter més descriptiu i il-lustratiu que no
pas la simfonica o el concert. Aixi, a banda dels ja esmentats flautes, obogs,
trompes i fagots, en les tltimes operes de Mozart i en els dos darrers oratoris de
Haydn, intervenen altres instruments de vent com ara el clarinet (que Mozart
substitueix pels corni di bassetto en determinats nimeros d’algunes de les seves
operes), el flauti o el trombé. La voluntat de Haydn i Mozart no és tinicament
deixar entrar aquests instruments a I'orquestra, siné donar-los, a més, un paper
destacat. En molts casos el vent sera utilitzat sense la participacié de la corda,
presentant, tot sol, material tematic important.

Comengant per aquest darrer punt, es pot afirmar ja des d’ara que aquest ti-
pus d’orquestra no es troba en els oratoris dels compositors catalans de la sego-
na meitat del segle XvIil. L’orquestra emprada dependra de les disponibilitats
reals, més que no pas de la voluntat dels compositors. Pel que fa a la capella de
la catedral del Barcelona, la més important agrupaci6 orquestral del moment,
val a dir que tenia una plantilla en certa manera inestable. Més o menys fixos hi
havia violins, oboes i trompes; per altra banda, instruments com violes, contra-
baixos i fagots hi tenien una preséncia més irregular, i era el mestre de capella
qui, en la mesura de les possibilitats, en decidia la seva inclusié.
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Ana madre de Samuel, después de estéril fecunda (1778), ndm. 5
cc. 1-12

Deixant de banda el que s’ha afirmat sobre I'orquestra de les darreres com-
posicions vocals de Haydn i Mozart, en referéncia a la resta de les giiestions es-
mentades en relacié amb la instrumentacid, s'observa que I'agrupacié instru-



Xavier Dauff

o9 Pgo

Duetto. Lento

1
o

[P] Pizicato

que es feia servir a la resta d’Europa. I malgrat que els compositors catalans no
incloguin a les seves orquestres una seccié de vent tan rica com la que es troba
en Haydn i Mozart, la seva musica és coincident, en molts aspectes, a la muisi-

Podem prendre, com a exemple paradigmatic per estudiar la musica de fi-
nals del segle xvIiI i principis del XIX, els oratoris de Francesc Queralt (1740-
1825). Aquest compositor va exercir el carrec de mestre de capella de la cate-
dral de Barcelona entre els anys 1774 i 1815, i va tenir una gran influéncia en
el mén musical barcelon{ del seu temps. Es conserven de Francesc Queralt deu

és forca semblant, quant al tipus d’instruments i a la manera d’utilitzar-los, a la
ca procedent de Viena.

mental emprada pels autors catalans de finals del segle xv1II i principis del xIx
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cc. 1-17

oratoris complets escrits entre 1777 i 1823. Es tracta d’una xifra prou signifi-
cativa i d’un lapse cronologic que compren clarament el periode que estem

considerant.
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La plantilla instrumental emprada per Francesc Queralt en els seus deu
oratoris consta, basicament, d’una seccié de vent integrada per parelles d’oboes
(que en alguns moviments s’intercanvien per flautes) i parelles de trompes, i
d’una seccié de corda composta per violins primers i segons que, depenent de
les disponibilitats, sampliava amb violes, violoncels i contrabaixos. Excepcio-
nalment, a la seccié de vent es demana la preséncia del fagot, utilitzat en alguns
casos de forma concertant. A més de determinar quins s6n els instruments que
integren 'orquestra també és important coneixer quina és la funcié de cada un
d’aquests instruments dins de 'orquestra. Pel que fa a I'evolucié del llenguatge
orquestral al llarg del classicisme, un dels elements més remarcables és el pro-
gressiu alliberament dels instruments de vent respecte a la seccié de la corda.
Aquesta evolucié es pot observar en els oratoris de Francesc Queralt. En les
primeres composicions el vent és del tot dependent de la corda: el material
musical important és introduit i desenvolupat pels instruments de la familia
del violi. El vent aporta tinicament el suport harmonic i la varietat de timbres.
Com a molt dobla alguns instruments de corda. Un exemple d’aixo, entre els
molts que es podrien aportar, es troba a I'inici de I'aria ndmero 5 d’Ana madre
de Samuel, después de estéril fecunda (1778). S’hi observa com el vent ofereix
contrast timbric i una funcié purament harmonica. En oratoris posteriors
aquest tractament canvia: a poc a poc, als instruments de vent se’ls va confiant
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La conversién de Agustino (1804), nium. 10
cc. 1-11

material musical propi. En determinats moviments d’alguns oratoris, certs
instruments de vent tenen un paper concertant amb el solista. Aquest cas s’ob-
serva al duo ndmero catorze de I Oratorio a la casta Susana (1798), en el qual la
secci6 de vent-fusta estd formada per un oboe i un fagot. El tema principal el
presenten aquests dos instruments, mentre que la corda executa ’harmonia. El
tema, sense ser interpretat per la corda, passa a continuaci6 als solistes (sopra-
no i contralt). Al principi del nimero 10 de La conversidn de Agustino (1804)
hi ha un exemple semblant: sobre un acompanyament de la seccié de la corda,
'obot i el fagot presenten el tema tot alternant-se amb el solista.

Pel que fa al tractament orquestral, almenys en el marc dels oratoris de
Francesc Queralt, resulta evident una clara evolucié. Una evolucié que es va
donar de manera semblant en la musica europea de la segona meitat dels segle
xVIIL Pot concloure’s, a partir d’aqui, que el compositor catala va coneixer i as-
similar aquest aspecte concret del llenguatge musical del classicisme. Cal com-
provar, perd, si aquesta caracteristica es déna igualment en la musica d’altres
compositors catalans del moment; en cas afirmatiu, i tot sembla apuntar en
aquesta direcci6, es podria assegurar que aquest tret determinat del llenguatge
classic s que va ser adoptat pels musics del nostre pafs.
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Estudi de les estructures formals

L’estudi de les estructures formals també pot proporcionar dades valuoses a
'hora de determinar la recepcié del classicisme a Catalunya. L’element més
important que cal considerar en fer una analisi formal d’una obra pertanyent
al classicisme és el perfode. Es tracta del minim fragment musical amb sentit
complet. La manera com els autors han utilitzat aquest element marca una cla-
ra diferéncia, per exemple, entre la musica del classicisme i la de '¢poca barro-
ca. Per als compositors classics el periode és un element susceptible de ser mo-
dificat, de ser desenvolupat; en la musica barroca, en canvi, es manté
practicament inalterat al llarg de tota la composicié. Es podria dir que la musi-
ca classica sorgeix a partir del desenvolupament del periode, mentre que la
musica barroca estd composta per la repeticid i successié de periodes. Certa-
ment, abans de comencgar a parlar de les macroestructures formals cal conside-
rar la microestructura de la mdsica composta en aquest moment.

Els dos aspectes que caracteritzen el periode a I'¢poca del classicisme sén la
cadeéncia i la simetria. La primera serveix per delimitar i marcar el diferent eém-
fasi en els diversos punts d’inflexié del periode. Els tipus de cadencia emprats
sén l'autentica (la successié V-1, utilitzada per marcar clarament un final), la
semicadeéncia (un descans sobre la dominant per indicar una interrupcié mo-
mentania del moviment), la cadéncia trencada (un tipus de cadéncia en la qual
se substitueix 'acord de tonica per un altre, generalment el sis¢ grau) i la ca-
dencia imperfecta (utilitzada per indicar que el final no és encara definitiu i en
la qual un o tots dos acords de tdnica i dominant es troben en alguna de les se-
ves inversions). Si es considera el classicisme com una época de clara influéncia
apol-linia sera facil d’entendre que la simetria és un element que haura d’estar
present a qualsevol manifestacié artistica d’aquest moment. I la musica no sera
aliena a aquesta norma. En efecte, el periode és també simetric. L’arquetipus
de perl’ode classic és aquell que esta compost per vuit compassos subdividits en
4+4i puntuat generalment amb una semicadeéncia en el quart compas iuna
cadéncia auteéntica en el vuite. Es evident que si la musica s’hagués de limitar
constantment a aquesta simplicitat resultaria totalment mancada d’interes.
Per aquest motiu, els compositors d’aquest moment van buscar tota una serie
de recursos per trencar, d’'una manera controlada, aquesta simetria. Un dels
procediments més habituals per aconseguir aixd era el d’afegir fragments, de
més o menys extensid, a un perfode de vuit compassos com el descrit anterior-
ment. D’aquesta manera, partint d’una frase simetrica s’aconseguia una major
varietat.

En el seu completissim Versuch einer Anleitung zur Composition (1782-93)
Heinrich Christoph Koch explica la manera com els autors del primer classicis-
me ampliaven les seves frases musicals simetriques. Mitjangant un exemple
mostra per quins procediments un periode de vuit compassos podia convertir-
se en un extens passatge de 32. Els recursos més habituals amb els quals s’acon-
seguien aquestes extensions s6n els segiients: a) repetir un determinat motiu so-
bre una harmonia diferent, b) reforcar una cadencia mitjangant la repeticié
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variada d’una férmula cadencial, ¢) repetir un mateix motiu, a una altura dife-
rent, perd sobre la mateixa harmonia, d) repetir férmules ritmiques, e) inserir
material nou, f) fer progressions, g) reforgar una semicadencia tot repetint-la,
h) reforgar un final mitjangant I'addicié de férmules cadencials. Koch explica
que la musica creada a partir de la utilitzacié d’aquests recursos seria tipicament
galant. En les composicions classiques, a més d’aixd s’observaria un constant
trapas de motius d’uns determinats instruments de 'orquestra a uns altres.
Alguns d’aquests procediments es troben en els oratoris del compositor
que hem pres com a model per estudiar la musica catalana de la segona meitat
del segle xviI i principis del XIx. Les obres que Queralt va compondre a la de-
cada dels setanta es caracteritzen, en general, per estar escrites per frases curtes
i clarament separades per silencis. També s’observa, amb tot, un cert interes
pel desenvolupament dels perfodes a la manera dels compositors europeus. Un
exemple interessant en aquest sentit és I'aria ndmero 10 de I'oratori Daniel en
Babilonia de 1777. Després d’un passatge en forma de recitatiu 0bbligato s'ini-
cia al compas 16 el que és propiament I'aria amb una frase de tretze compassos
que, considerant els procediments exposats més amunt, es pot reduir a un sim-
ple periode de 4 + 4. Cal dir, per altra banda, que al llarg d’aquest fragment es
va de la tonalitat principal a la de la dominant. Fixant I'atencié en la frase s’ob-
serva que els compassos 19-21 no sén més que la repeticid, en aquest cas amb
la mateixa harmonia i en la mateixa tonalitat, dels tres anteriors. El compas 24
repeteix, practicament amb la mateixa harmonitzacid, el que s’ha sentit en el
22. Pot observar-se que a la segona meitat del 22 el violi segon fa sonar la sep-
tima, mentre que en el 24 toca la tercera de I'acord. Finalment, el compas 26
repeteix, una segona major més amunt i amb una harmonitzacié diferent, el
que ja s’ha sentit al 23. Aixi, deixant de banda aquestes extensions, el perfode,
en el seu estat pur, quedaria reduit als compassos 16-18, 22-23, 25 i 27-28.
En aquest exemple de Daniel en Babilonia s’observa que el material tematic
es troba unicament a la veu; els instruments no participen en presentacié dels
diferents motius. A mesura que avanga el temps I'estructura dels periodes va
adquirint una major complexitat i els elements motivics van passant lliure-
ment per diferents instruments. Un exemple interessant d’aixo es troba al ron-
dé ndmero 5 de Salomon a Regina Saba invisus (1783). Entre els compassos
34-41 hi ha un perfecte perfode de 4 + 4 compassos interpretat conjuntament
pel solista, els violins primers i les flautes; els violins segons i el contrabaix s’en-
carreguen de I'acompanyament (les trompes intervenen al final). Es remarca-
ble 'intercanvi de motius que es déna en aquest passatge entre les diferents
parts de 'orquestra i el solista. En aquest fragment, caracteritzat per la inde-
pendencia de les diferents seccions instrumentals, Francesc Queralt demostra
coneixer bé les maneres de fer dels compositors europeus contemporanis. Des
del punt de vista motivic es constata 'estructura segiient: a-b-a’-b’ i a-a’-c. Els
dos primers compassos son interpretats pel solista i la corda; en el tercer com-
pas intervenen el solista, els violins i les flautes; en el quart compas, altra vega-
da el solista i els violins. El cinqué compas és interpretat dnicament per la flau-
ta obligada, mentre que en els tres darrers hi ha la intervencié de les flautes, el
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solista i la corda. Aquest mateix periode que aqui apareix en la seva forma sim-
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del qual inicia un passatge 18 compassos de caire virtuosistic. A continuacié
flautes i violins primers presenten la segona part del periode per reprendre
Iinstrument de vent solista altra vegada un passatge virtuosistic, aquest cop de
6 compassos. Aquest, per cert, és també un exemple que demostra I'emancipa-
ci6 dels instruments de vent respecte a la seccié de corda: en aquest cas la pri-
mera part del tema ha estat presentat per la flauta, mentre que els violins s’en-
carreguen de 'acompanyament.

Aquest parell d’exemples (podrien aportar-se’'n més) demostren que certa-
ment Francesc Queralt coneixia bé la practica musical de la seva ¢poca i la uti-
litzava amb forca encert per crear les seves propies composicions.

Queda ara una investigacié sobre la macroestructura, és a dir, els tipus for-
mals emprats. La comparacié d’aquests amb els que habitualment trobem a
Europa en aquest moment corroborard, pel que fa a aquesta qiiestid, el grau
d’assimilacié del llenguatge classic per part de Francesc Queralt. En efecte,
estudi de les diferents formes utilitzades pel mestre de capella de la catedral
de Barcelona a ’hora de compondre les aries dels seus oratoris permetra esta-
blir l'evolucid, des del punt de vista formal, d’aquest compositor. Si conside-
rem, per comengar, les Operes i oratoris europeus de la segona meitat del segle
XVIII s’observara que no hi va haver una tnica forma que es mantingués cons-
tant al llarg d’aquests cinquanta anys, siné que van ser diferents estructures les
que es van anar utilitzant. De les diverses formes, unes van ser més habituals a
la primera part d’aquest periode i altres ho van ser a la segona.

Les formes més arcaiques d’aria utilitzades pels compositors del periode
que estem considerant sén l'aria da capo i l'aria dal segno. Totes dues van ser
heretades del darrer barroc i van estar vigents durant els anys cinquanta. Als
anys seixanta I'aria da capo va iniciar un declivi que la va portar a la seva practi-
ca desaparicié a la decada dels vuitanta. Paral-lelament, en aquest mateix pe-
riode apareix una nova forma que es coneix amb el nom d’aria da capo trans-
formada (un tipus d’aria da capo en el qual la tercera seccié no és una repeticié
identica de la primera i cal, per tant, escriure-la de nou). Des del punt de vista
harmonic I'aria da capo transformada permet acabar la primera seccié en la do-
minant, cosa que era del tot inviable en el tipus més antic, en el qual el final de
la seccié A representava el final del moviment, i per tant era prescriptiu que
acabés amb la tonica. Entre els anys vuitanta i la segona decada del segle Xix el
panorama canviara radicalment. S’abandonara definitivament aria da capo i
I'aria dal segno s utilitzara molt rarament. Per altra banda es faran del tot habi-
tuals l'aria da capo transformada i la cavatina (tipus formal constituit dnica-
ment per la seccié A d’una aria da capo); al costat d’aquestes apareixeran nous
tipus formals que s’aniran fent cada cop més habituals: el rond6, I'aria en dos
temps i l'aria durchkomponiert (integrada per un nombre variable de seccions
contrastants).

Totes aquestes estructures formals, propies de diferents moments de la se-
gona meitat del segle XVIII i primeres decades del XIX, les trobem presents en els
deu oratoris de Francesc Queralt. Tanmateix, els tipus formals utilitzats en els
primers oratoris no sén, en general, els mateixos que va emprar en compondre
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D.C. |D.S. |AA’ |D.C. transf. |Cavatina |Durch... |2 parts | Rond6é
1777-1783 7 3 3 1 1
1786-1823 1 6 2 6 4 1 10 5

els darrers. En efecte, si s’ordenen cronologicament les composicions s’obser-
vara que la freqiiencia amb que apareixen les esmentades formes concorda del
tot amb el que s’esdevenia a la resta d’Europa. Aixo demostrara que Francesc
Queralt estava al corrent dels usos de I'epoca i que era un misic capag d’evolu-
cionar. Es presumlble que altres compositors del mateix moment seguissin el
mateix cam{ del mestre de capella de la catedral de Barcelona.

Ja s’ha dit que els deu oratoris que considerem de Francesc Queralt van ser
compostos entre 1777 1 1823. Un quadre cronologic on figurin aquestes obres
permetra clarificar, des del punt de vista formal, 'evolucié del compositor.
D’acord amb el que s’ha dit més amunt, la década dels vuitanta significa un
moment en qu¢ es déna un canvi important de direccié: les formes barroques
desapareixen practicament del tot, mentre que altres tipus d’estructures més
modernes es generalitzen. Tenint en compte les dates de composicié dels deu
oratoris de Francesc Queralt considerats, es poden establir dos periodes sepa-
rats per un punt central coincident amb I'esmentat moment d’inflexié (els
anys vuitanta): de 1777 a 1783 i de 1786 a 1823. Completen el quadre el
nombre d’aries de cadascun dels diferents tipus emprats. El resultat no difereix
en gran manera de la situacié a Europa. Efectivament, la forma que més es re-
peteix en els oratoris més antics és 'aria da capo. Al seu costat hi ha alguns
exemples més d’aries dal segno, da capo transformades, una cavatina i un ron-
dé. Tot aixo respon perfectament als parametres de I'¢poca. La forma d’aria da
capo, heretada del barroc, és encara molt present en els primers anys del classi-
cisme. Ja s’ha dit que I'aria da capo va ser molt habitual durant la década de
1750, va comengar a declinar durant la de 1760 i va desapareixer practicament
cap a la decada de 1780. Aixd es veu perfectament reflectit en el quadre ad-
junt: durant el primer periode hi ha gairebé el mateix nombre daries da capo
que de tots els altres tipus junts. Set contra vuit. Aixd indica que tot i que la
forma da capo era en aquest moment habitual en els oratoris de Francesc Que-
ralt, no era en absolut 'inica ni la més important estructura de que feia us.
Una altra forma que comenga a fer-se freqiient durant aquests anys és I'aria da
capo transformada: d’aquest tipus n’hi ha tres exemples. Més rara, perd també
utilitzada, és la cavatina. Durant aquest perfode Francesc Queralt 'empra un
cop. Curiosament, també s’observa un exemple de rondd, una forma encara
no gaire habitual en aquest moment.

En el segon periode referenciat en el quadre es constaten unes xifres del tot
diferents. En aquest cas la forma més emprada és I'aria en dues parts: apareix
deu cops. Pel que fa al rondd, la cavatina, I'aria durchkomponierti'aria da capo
transformada, cal dir que les xifres corresponents a aquest segon periode sén
sensiblement superiors a les de I'anterior. Efectivament, I'is de totes aquests
formes es va generalitzar a les darreres decades del segle. Curiosament, I'iinica
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aria da capo d’aquest segon periode es troba en 'oratori més modern: Orarorio
de Santa Eulalia (1823). Aquesta estructura, a comengaments del segle XIX era
ja del tot obsoleta.

Una qiiestié diferent sén els nimeros de conjunt (duos, tercets, quartets i
cors). Des del punt de vista de 'estructura (formal i harmonica) els moviments
més simples sén els cors. Practicament tots els fragments corals que apareixen
en els oratoris de Francesc Queralt es basen en un text que combina una torna-
da amb diferents estrofes. Aixo implicara en gairebé tots els casos una forma
musical de tipus estrofic: una musica assignada a les estrofes i una altra de dife-
rent destinada a la tornada. Normalment la tornada la canta el cor i les estro-
fes, un o alguns solistes.

En el conjunt dels deu oratoris considerats de Queralt hi ha un total de 35
ndmeros corals. La majoria de vegades I'autor els anomena coro; altres vegades,
tanmateix, es troba la denominacié coplas. L'Gltim moviment de tots deu ora-
toris és sempre un cor, i algunes vegades esta encapealat per la paraula cdntico.
Aquest darrer fragment té una funcié important en els oratoris de tipus al-le-
goric. Els oratoris al-legorics es caracteritzen perque el seu text consta d’'una
primera part (que forma el gruix principal de la composicié) en que s’explica
una historia de '’Antic Testament, i una segona part (generalment el darrer re-
citatiu i el cor final) en qué es descobreix el personatge a qui I'obra esta dedica-
da. Es precisament en el cdntico on una de les virtuts d’aquest darrer és compa-
rada amb la del personatge principal de la historia biblica que s’acaba de
relatar.

L’estructura formal, de tipus estrofic, emprada per Francesc Queralt en els
seus oratoris no es troba en les composicions europees del moment. Caldria
parlar aqui, potser, d’una influe¢ncia del villancet, més que no pas d’una in-
fluencia estrangera. Per altra banda, els moviments corals del compositor cata-
la presenten generalment un textura homofonica. Aquesta caracteristica s’ob-
serva igualment en molts cors d’oratoris europeus, perd també és veritat que
en aquests darrers també hi sovinteja 'escriptura contrapuntistica i la fuga.

Pel que fa als nimeros de conjunt, els tipus formals més emprats s6n Ies-
tructura en dues parts, la forma durchkomponiert i la da capo transformada.

Del que s’ha dit fins aqui, potser deixant una mica de banda el que fa refe-
rencia als cors, es demostra que Francesc Queralt no es va mantenir anquilosat
a uns ideals preterits, siné que va saber adaptar-se als nous temps, tot adoptant
les formes musicals utilitzades per la resta dels compositors europeus del seu
moment. Tant a nivell de la microestructura com de la macroestructura dels
diferents moviments, s’observa, en la musica composta per Francesc Queralt,
una clara evolucié totalment d’acord amb els corrents de '¢poca. Cal, perd, un
estudi més general sobre aquesta qiiesti6 per determinar si la resta de composi-
tors catalans d’aquest moment també van seguir, pel que fa a I'estructura for-
mal, les mateixes directrius que el mestre de la catedral de Barcelona a ’hora
de compondre la seva musica.
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Estudi dels recitatius

Una altra giiestié que pot considerar-se a 'hora d’analitzar Iassimilacié del
classicisme a Catalunya és la que fa referéncia als recitatius. A través d’aquest
element es pot comprovar també el grau d’incidéncia que va tenir aquest nou
estil en els compositors catalans. Es pot parlar d’unes caracteristiques propies
dels recitatius europeus de finals del segle Xviil. Un cop determinades caldra
analitzar si aquests trets també es troben en els recitatius dels oratoris catalans
d’aquest moment.

En primer lloc caldra considerar els diferents tipus de recitatius emprats
pels compositors de la segona meitat del set-cents. Basicament, en els oratoris
europeus d’aquest moment se n’utilitzen tres: el recitatiu semplice (també co-
negut com a secco, tot i que el terme no sembla apareixer fins als anys trenta del
segle X1X3), recitatiu stromentato o accompagnato i recitatiu obbligaro. Cadascun
d’aquests diferents tipus posseeix unes caracteristiques propies i van ser habi-
tuals durant el periode que estem considerant.

El recitatiu semplice és aquell en que la veu és acompanyada tinicament pels
instruments del continu. Es caracteritza pel seu ritme harmonic lent i perque
convencionalment s’escrivia en compas de quatre per quatre. Quan I'acom-
panyament, a més de ser interpretat pel continu era executat també pels ins-
truments de la secci6 de corda estariem davant d’un recitatiu stromentato o ac-
compagnato. Era habitual reservar aquest tipus per a personatges de major
importancia o significacié dins de la composicié. Per exemple, ja a les Passions
compostes al segle XVII i primers anys del XVIII era costum que les paraules pro-
nunciades per Jests estiguessin acompanyades en estil szromentato, mentre que
per a la resta de personatges s'utilitzava el recitatiu semplice. Lestil 0bbligato
comporta una major complexitat: la part instrumental és a carrec de 'orques-
tra que interpreta passatges de caracter dramatic i de gran forca expressiva de-
rivats, evidentment, de les paraules del text. Aquests fragments instrumentals
s'intercalen entre els diferents segments en que la veu canta el recitatiu.

Aquests tres tipus de recitatius no van ser utilitzats de manera regular i cons-
tant al llarg del segle xviil. Howard E. Smither? aclareix la qiiesti6 cronologica.
La majoria dels recitatius dels oratoris europeus compostos entre les decades de
172011760 (periode que aquest autor defineix com a barroc i preclassic) sén del
tipus semplice. Cap al final del periode van adquirint progressivament una pre-
séncia més important els recitatius 0bbligato en detriment dels secco. A partir de
la decada de 1760 I'obbligato es va anar generalitzant cada vegada més. Durant
els tltims anys del segle Xv111, doncs, els compositors europeus dedicats al gene-
re es van decantar cap al recitatiu 0bbligato, més que no pas pel semplice, el qual,
d’altra banda, va quedar relegat practicament a I'opera buffa.

3. DOWNES, Edward O. D. «Secco Recitative in Early Classical Opera Seria». A: journal of
the American Musicological Sociery, XIV n° 1 (1961), p. 50 is.

4. SMITHER, Howard E. A History of the Oratorio. Vol. 11, The Oratorio in the Classical Era.
Chapel Hill: The University of North Carolina Press, 1987, p. 75 i p. 82.
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Un estudi centrat en els tipus de recitatius presents en els oratoris de Fran-
cesc Queralt permetra descobrir si, des del punt de vista d’aquest element mu-
sical, lautor s’acostava o no a allo que era habitual en els compositors europeus
del periode classic. Una primera mirada a les composicions de Francesc Que-
ralt ens mostra, d’'una manera general, un clar predomini del tipus semplice.
També s’observa, per altra banda, un increment, amb el pas del temps, de I'ts
del recitatiu 0bbligato. Cal precisar aquesta afirmacié: aixo resulta del tot clar
entre 1777 11796, perfode durant el qual va compondre sis oratoris. Es passa,
en aquests anys, de cap recitatiu 0bbligato en el primer oratori a dos al cinque i
al sise. Si aquest resultat demostraria clarament que 'autor seguia els corrents
de I'¢poca pel que fa a I'ds del recitatiu, s’observa que en el periode segiient, de
1798 a 1823, lapse en que¢ compon els quatre oratoris restants, la tendéncia
sembla invertir-se. Dues d’aquestes quatre composicions contenen un 0bbliga-
to, mentre que les altres dues no en tenen cap.

D’altra banda, pel que fa a la funcié assignada als diferents tipus de recita-
tius si que el mestre de capella de la catedral de Barcelona segueix les tenden-
cies europees del moment. Reserva I'obbligato per als moments del text de més
forga expressiva. En el punt culminant de 'argument, per exemple, col-loca un
d’aquests recitatius.

Tot i que harmonicament i melddica els recitatius s’estructuren d’una ma-
nera for¢a simple, a base d’una série de férmules convencionals emprades sen-
se variacions per tots els compositors, pot resultar interessant analitzar-los i
observar com estan construits ja que el classicisme, també, va desenvolupar un
llenguatge especific per als recitatius. Un llenguatge que diferia clarament de
Pemprat pels compositors barrocs. El recitatiu de la segona meitat del segle
XVIII es caracteritza, en linies generals, per un ritme harmonic lent, per una es-
pecial insistencia en el tipus de successions harmoniques construides a base de
dominants secundaries que resolen sobre les seves toniques respectives, per I'ts
d’harmonies clares i senzilles (acords en funcié de tonica i triades o septimes de
dominant) disposades, en la majoria dels casos, en alguna inversid, i per I'ts,
en punts destacats del discurs, de férmules cadencials convencionals, ja siguin
suspensives o conclusives. El recitatiu, per altra banda, no té una estructura
harmonica definida, i, des del punt de vista musical, la seva principal finalitat
és permetre el pas, de la manera més clara i senzilla possible, de la tonalitat del
moviment anterior a la del segiient. La senzillesa estilistica del recitatiu classic
no ha de ser considerada una falta d’interés o d’habilitat per part del composi-
tor: cal recordar que era en aquests passatges on es cantava la part del text im-
prescindible per comprendre I'argument, i qualsevol intent d’afegir quelcom
superflu no faria més que complicar la musica i per tant impediria la buscada
comprensibilitat del text.

Dues caracteristiques del recitatiu de la segona meitat del set-cents, ja s’han
indicat anteriorment, sén la preséncia d’un ritme harmonic lent i I'ds d’har-
monies senzilles. Aquestes particularitats permeten distingir entre el recitatiu
classic i el barroc. En efecte, els recitatius del segle XVII presenten un ritme har-
monic més aviat rapid, és a dir, amb la presencia de més d’un acord per com-



Recerca Musicologica XV1, 2006 87

Els oratoris catalans de finals del segle Xv1il i principis del Xix...

P Recitado

Pl
3z
A @
‘H E
ni .;.- =
kl-. e
Pan m
Kl,. m
Pan -
M =
Lnu.- m
M E
e, 8
g
B!
3
N e e
& -
My
AVJ m 179 T
1y g
=
o
as| 4
L
Ly o
i
™ ©
~t T3 178
ol Tu |5 >
Auﬁv -~ o on
o o
<4 ° <
o 3 @ o
=3
= o K 2
P - = =
o € £
=3 2 o <3
= < o o

JI )
N 35
v ! s
Pan! @ =
N 2 .
yN 2
LR
"N |
~ ~ ~
i -3 Wi m
nl,. .nv £ e < 1T =
HHH W w \¥ N
an =
Past 5
~t 7 M
il m
at > o I I
P Y _L 13
~ ™ ™
. e :
]
i ° L
™ s A ~
al - H !
Iy 53 ;ny. 5
=Y N ~ 8 =
M M M = Ny N
H P2 an Y
Mg P E
Va: 5 H H .
Y 2 ol TS| =e TTTY
s L L4
- e 13 13
M g
1 =
H m =
e E =
£ .
Pas! °
N>
' Lt s
Hy o " 2
ez @
L1 .
ez =
TN A2
Ty
H E
e ~ ~
e ~ A
ar
] e =
2 = .
™ 8 o AL o a an = HH L
2 N =
o (B R S I || I
=
€ €
- Q <3 = - Q S
< (&) o F < o o

iV

14

H

T2

yvrr

in te

et

te tan - to di - ta-vit,

mu - ne-re

quae

ac - ce - pis - ti

lo mon,

Sa

ol

10

be
i
4
2

10

ra o
)

773
f
T

Til

Cb

Cont

12

, ndm

Salomon a Regina Saba invisus (1783)

cc. 1-12



88 Recerca Musicologica XVI, 2006 Xavier Daufi

pas. Contrariament, en els recitatius classics I'efecte d’un acord pot durar un o
més compassos. Si en les composicions de finals del segle XviiI les harmonies
més utilitzades sén les triades i algunes septimes (generalment en les seves fun-
cions de tonica i dominant), en els recitatius barrocs la varietat, pel que fa als
tipus d’acords i a les seves funcions, és més gran. Considerant tots aquests as-
pectes, I'estudi dels recitatius catalans de la segona meitat del set-cents posara
de manifest si estilisticament eren més propers al barroc o al classicisme.
Aquestes caracteristiques, que podrien trobar-se a qualsevol recitatiu compost
cap a finals del segle XV111, apareixen també als recitatius de Francesc Queralt.

Algun fragment d’un recitatiu del mestre de capella de la catedral podra
servir per demostrar aquesta afirmacié. El ndmero dotze de l'oratori Salomon a
Regina Saba invisus exhibeix diverses de les caracteristiques exposades més
amunt: un ritme harmonic lent (en general un acord per compas), una succes-
si6 harmonica en la qual cada acord és transformat en una dominant secunda-
ria que resol sobre la seva tonica respectiva, o la presencia, al mig del discurs
musical, d’una cadéncia imperfecta com a element, en aquest cas, per articular
la successiva intervencié de dos personatges (cc. 8-9). Pel que fa a les funcions
harmoniques, s’observen inicament les de tonica i dominant.

Les férmules cadencials emprades al final dels recitatius també poden ser
indicatives del grau d’assimilacié del llenguatge classic per part dels composi-
tors catalans del moment que estem considerant. Tot i que la manera d’escriu-
re les cadencies a finals del segle XVIII era encara un convencionalisme, sapre-
cien algunes diferéncies en relacié amb el que era habitual a la primera meitat
de la centtiria. En general, la veu podia acabar de dues maneres diferents, bai-
xant des del primer grau fins al cinque o bé baixant des del segon grau fins a la
tonica. L’acompanyament, per la seva banda, feia sentir, sempre després de la
melodia del solista, primer 'acord de dominant i a continuacié el de tonica (bé
en la successié de quarta justa ascendent, bé de quinta justa descendent). Cal
assenyalar que les dues harmonies sempre es presenten en el seu estat fona-
mental per tal d’establir una cadéncia autentica. Malgrat que poden trobar-se
multiples excepcions, aquesta és la férmula amb queé habitualment acaben
molts dels recitatius escrits a finals del set-cents i principis del nou-cents. Una
diferencia remarcable entre els recitatius de la primera i els de la segona meitat
del segle XVIII esta en que en els primers la cadéncia instrumental es tocava, en
part, mentre encara cantava el solista. Es a dir, mentre el cantant interpretava
les seves tltimes dues notes, generalment la tonica i la dominant, 'acompan-
yament tocava I'acord de dominant i a continuacié, tot sol, feia sentir 'acord
de tonica. Aquesta manera d’interpretar i d’escriure els finals dels recitatius va
caure en dests, aproximadament, cap a mitjan segle XVIII, moment a partir del
qual es va fer habitual executar la cadéncia instrumental després d’acabar el so-
lista les dues darreres notes.

5. Per a més informacié sobre aquesta qiiestié vegeu: HOSTRUP HANSELL, Sven. «The
Cadence in the 18th-Century Recitativer. A: The Musical Quarterly, LIv n°2 (1968), p.
228-248.
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a) Oratorio a san Felipe Neri (1802), ndm. 3
cc. 17-19

b) La Virgen Maria en el Calvario (1794), nim. 15
cc. 39-42

En la majoria dels casos, els finals dels recitatius de Francesc Queralt es
comporten de la manera que s’ha descrit en relacié amb la segona meitat del
segle xvIIL. Hi ha, a la part vocal, exemples de les dues possibilitats: descens de
quarta justa des de la tonica fins a la dominant i descens, mitjangant una ap-
poggmmm, des del segon grau a la tonica. En general, la cadéncia instrumental
sempre esta escrita després de les dues darreres notes del solista. Es evident que
en aquest sentit els recitatius de Francesc Queralt estan perfectament d’acord
amb el costum de la segona meitat del set-cents; el mestre de capella de la cate-
dral de Barcelona estava, també pel que fa a aquesta giiestid, al corrent del que
era habitual a la resta d’Europa.

Finalment, i encara en relacié amb el recitatiu, cal dedicar unes paraules a
Vappoggiatura, un tipus d’ornament molt utilitzat en els recitats. Sn especial-
ment interessants aquelles que es troben als finals de frase. Els finals amb una
paraula plana acaben, pel que fa ala melodia, generalment amb dues notes de la
mateixa altura (la primera correspon a la sil-laba tonica i la segona, a I'atona).
En algunes ocasions la primera de les dues notes pot ser substituida per una ap-
poggiatura. D’altra banda, quan es tracta d’un final amb una paraula aguda no
hi ha lloc per a una appoggiatura: 1a darrera sil-laba tonica del vers es correspon
amb una nota en temps fort. Com que el recitatiu és un tipus de cant marcada-
ment sil-labic no seria logic introduir en aquest punt una appoggiatura que
obligaria a cantar aquella darrera sil-laba accentuada amb dues notes. Diversos
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teorics del segle XVIII van intentar, amb més o menys exit, sistematitzar I'ts de
I appoggiatura als finals de frase dels recitatius. Hi ha, per tant, unes tendéncies
concretes, pel que fa a aquesta ornamentacid, propies del classicisme.

Del que s’exposa en els diferents tractats del segle XvIiI que van dedicar-se a
aquesta qiiestié es pot extreure una idea general de com funcionava aquesta
appoggiatura en els recitatius del classicisme. Caldra considerar en primer lloc
el tipus de final: masculi i femenf (és a dir, amb paraula aguda o plana, respec-
tivament). A continuacié caldra observar el tipus de moviment melddic que
porta a la nota o notes finals (pot tractar-se d’'un moviment ascendent o des-
cendent). En general, ja s’ha dit anteriorment, el final masculi no admet ap-
poggiatura (Exemple IXa). Sén els finals femenins, tot i que no pas sempre, els
que permeten aquest tipus d’ornamentacié. Quan sarriba a les dues notes re-
petides per un moviment descendent de quarta o de tercera és possible I'zppog-
giatura (Exemple IXb). En el cas del salt de quarta cal assenyalar que els com-
positors solien escriure sempre 'appoggiatura, amb la qual cosa aquest cas no
presenta dificultats d’interpretacid. En altres tipus de salts descendents no sol
utilitzar-se aquesta ornamentacié (Exemple IXc). Quan s’arriba a les dues da-
rreres notes per un moviment melddic ascendent, els tedrics no aconsellen
I'ornamentacié (Exemple IXd). En resum, I'ds, generalment no escrit, de I'ap-
poggiatura resulta molt restringit: es pot donar només, tot i que no es tracta
d’una obligacid, quan s’arriba al final per moviment descendent i mitjangant
un salt de tercera. La resta dels casos han de considerar-se excepcionals.
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a) Final masculf en el qual no s’admet, generalment, U'appoggitura
b) Dos tipus de finals femenins en els quals s’admet, segons els casos, I'appoggiatura.
¢) Final femen{ per moviment descendent en el qual no sol emprar-se I'appoggiatura.

d) Final per moviment ascendent en queé no és aconsellable 'ornamentacid.
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Per altra banda, alguns tedrics es fixen en el text per determinar la idoneitat
o no d’una appoggiatura en un punt concret del discurs musical. En general
desaconsellen aquesta ornamentacié en passatges de gran forca expressiva on
es vulguin manifestar sentiments, per exemple, d’odi, terror, violencia, etc.
L’ appoggiatura introdueix a la melodia un cert caracter de suavitat que la inva-
lida totalment com a recurs per expressar amb fidelitat el sentit dels esmentats
conceptes.

En general, els compositors de la segona meitat del segle xvii observaven, a
I'hora de compondre els seus recitatius, aquest conjunt de prescripcions expli-
cades als paragrafs anteriors. En aquest sentit es pot afirmar que els recitatius
del classicisme tenien unes caracteristiques propies. Trobar aquestes caracterfs-
tiques als recitatius de Francesc Queralt significaria que aquest estil va arribar a
Barcelona. Es poden aportar diversos passatges del mestre de la catedral de
Barcelona en que saprecia la utilitzacié o no de I'esmentada appoggiatura.
Analitzant els fragments es comprova que el compositor estava al corrent de les
tendencies europees.

Si centrem l'atencié en els finals masculins (final de frase amb paraula agu-
da), s'observa que de manera general Francesc Queralt no escrivia mai appog-
giatura (poden trobar-se, és cert, algunes excepcions). Pel que fa als finals fe-
menins (paraula plana al final de la frase) cal considerar la doble possibilitat
d’arribar-hi per un moviment melddic ascendent o descendent. En el cas del
moviment ascendent, el compositor, de la mateixa manera que els seus col-le-
gues europeus, no escriu, en general, U'appoggiatura. Aqui, perd, també po-
drien indicar-se algunes excepcions. En el cas del moviment descendent, de la
mateixa manera com també es donava en els recitatius europeus, Francesc
Queralt escrivia algunes vegades U'appoggiatura, mentre que d’altres deixava el
final sense 'ornamentacid. El fet que el compositor indiqués o no a la partitu-
ra la preséncia d’aquestes notes ornamentals pot significar, en efecte, que, d’a-
cord amb les normes esmentades més amunt, les volgués en alguns llocs con-
crets i en d’altres no. Molt sovint els cantants afegien, de vegades amb molt
mal criteri, una quantitat exagerada d’appoggiatures en diferents moments dels
recitatius. Una manera de posar fi a aquest abus va ser que els compositors es-
crivissin a la partitura com havia de sonar exactament la musica, és a dir, si
s’havia de cantar I'appoggiatura o no.

No és aquest el moment d’iniciar un estudi exhaustiu per determinar si I'ts
de l'appoggiatura en els finals femenins amb moviment descendent de tercera
en els recitatius de Francesc Queralt és despreocupat o, en canvi, respon a cri-
teris objectius. No obstant aixd, I'aportacié d’alguns exemples demostra que el
compositor seguia, en efecte, les tendeéncies europees.

Un primer exemple es troba a 'oratori La Virgen Maria en el Calvario. El
ndmero dos és un recitatiu 0bbligato que comencga explicant que Jestis ha mort.
Maria Cloefas, Maria Magdalena i 'apostol Joan veuen com la Verge Maria es
manté imperterrita al peu de la creu després de tot el que acaba de presenciar.
Joan, en la seva intervencid, parla de la fortalesa de Maria i la contraposa a la
seva propia feblesa. Hi ha un moment en que canta les paraules segiients:
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«Su quebranto / me llené de afliccién: un tierno llanto / no pude reprimir.
:Mas vos constante, / ...» Resulta interessant el diferent tractament dels mots
«llanto» i «constante». Tots dos coincideixen amb final fement, al qual s’arriba
per un moviment descendent de tercera. La paraula «llanto» (compas 16)
comporta un cert sentit de debilitat, de suavitat. En aquest mot Francesc Que-
ralt escriu 'appoggiatura. D’altra banda, el mot «constante» (compas 33) de-
nota, en aquest passatge, un significat de fortalesa: és logic que aqui el compo-
sitor no demani la nota ornamental.
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La Virgen Maria en el Calvario (1794), ntim. 2
cc. 13-35

Un altre exemple interessant en el qual el text determina la presencia o
absencia de I'appoggiatura es troba a l'oratori La conversidn de Agustino. El
ndmero onze és un recitatiu semplice en el qual Agusti explica a Monica, la seva
mare, que finalment ha conegut la Veritat. Comenga amb les paraules se-
giients: «Qué nuevo resplandor! jQué dulce clama! / mi Dios, yo destallezco:
;Oh madre amante! / ;Ah! No lloréis mds; éste es el instante / en que empiezo a
vivir. / A la sonora voz que me arrebata, / a la radiante luz del claro dia / cono-
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La conversidn de Agustino (1804), nim. 11

ci la Verdad...

». Les paraules «desfallezco», «amante» i «arrebata», totes elles
planes, comadelxen amb finals femenins als quals s’arriba per moviment des-
cendent de tercera. S’observa que les dues primeres sén tractades amb appog-
giatura, mentre que la darrera no. No hi ha dubte que aixd ve justificat pel
propi text: «desfallezco» (compas 4) i «<amante» (compas 5) sén paraules que
poden relacionar-se amb els conceptes de feblesa i suavitat, mentre que «arre-
bata» (compassos 10-11); per altra banda, denota en certa manera violéncia.
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Resulten perfectament logiques les appoggiatura als dos primers mots, mentre
que, clarament, aquesta ornamentacié en el tercer li trauria al terme tota la
seva forga i esdevindria, per aquest motiu, del tot inapropiada.

Estudi harmonic

Des del punt de vista de 'harmonia la musica del classicisme té també unes ca-
racteristiques propies que la diferencien de la que es va compondre al perfode
anterior. Es per aquest motiu que 'estudi de la musica des de la perspectiva de
I'harmonia ajudara a comprendre la preséncia de I'estil classic a les obres dels
compositors catalans. Un primer aspecte que cal considerar en aquest sentit és
el que fa referéncia a les tonalitats emprades. Es evident que aquesta qiiesti6 té
una relacié directa amb les disponibilitats instrumentals de I'¢poca. A finals
del segle XVIII totes les tonalitats eren practicables amb instruments de tecla o
de corda. Aquesta afirmacid, perd, no és sostenible si es pensa en els instru-
ments de vent. En el periode classic els instruments de metall, tot i que comen-
caven a portar-se a terme investigacions per remeiar-ho, no permetien més que
la produccié d’'un nombre reduit de notes; no havien incorporat encara els sis-
temes de valvules i pistons. Aixd implicava una greu limitacié a ’hora de tocar
en determinades tonalitats o quan s’havien de portar a terme algunes modula-
cions.

Durant els darrers anys del segle xviII els instruments de vent fusta també
van coneixer millores importants. A les flautes, obogs i fagots s¢’ls van incor-
porar algunes claus que facilitaven I'execucié. No obstant aixod, continuaven
sent instruments que presentaven encara serioses dificultats d’execucié. No va
ser, recordem, fins al segon terg del segle Xix que Theobald Boehm va crear un
nou sistema de claus, que va aplicar a la flauta i que posteriorment es va incor-
porar a altres instruments de vent, que permetia la possibilitat de tocar amb
més facilitat en totes les tonalitats.

Aixf doncs, tant els instruments de fusta com els de metall limitaven, en
certa manera, les possibilitats harmdniques de la musica. Es aquest un dels
motius pels quals les composicions classiques es mantenen, en general, en uns
ambits tonals forga estrets. Les més utilitzades a la segona meitat dels segle
XVIII sén les tonalitats majors que es troben entre els tres sostinguts i els tres
bemolls. (Certament aixd no vol dir que aquestes fossin les tniques tonalitats
possibles en la musica orquestral, perd sf que eren les més habituals.)

L’estudi dels oratoris de Francesc Queralt demostra que, des del punt de
vista de les tonalitats emprades, el mestre de capella de la catedral de Barcelona
no s’allunya en gran mesura de la practica general dels seus col-legues estran-
gers. Es logic que sigui aix{ si pensem en el fet que els instruments utilitzats a
Catalunya eren els mateixos que es trobaven a les orquestres europees. Tenien,
doncs, les mateixes possibilitats i les mateixes limitacions. La musica de Fran-
cesc Queralt, des del punt de vista tonal, es manté en els limits indicats més
amunt. Concretament, el conjunt de les aries dels deu oratoris es mouen entre
Mi major i Mi bemoll major (en aquest cas entre els tres bemolls i els quatre
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sostinguts). Cal assenyalar, per altra banda, que hi ha dos moviments en Sol
menor i un en Do menor. Certament, aqui es parla de tonalitats principals
dels moviments; dintre de cadascun d’ells, en passatges més o menys extensos,
es troben tonalitats amb major nombre de diesis o bemolls. També, tant Fran-
cesc Queralt com els seus col-legues europeus, fan us, en determinats moments
del discurs musical, de la modalitat menor, algunes vegades per expressar un
sentiment indicat en el text.

A manera de conclusié

L’estudi precedent és el primer d’una serie de treballs que han de portar a co-
neixer les caracteristiques estilistiques dels compositors catalans de la segona
meitat del segle XVIII i primers anys del XIX. Tot i que I'ambit del present arti-
cle resulta molt restringit (un sol autor i només una part de la seva produccié),
és cert, d’altra banda, que proporciona resultats remarcables. En efecte, com ja
s’ha vist, des del punt de vista de la instrumentacid, les formes musicals, la
construccid dels recitatius i ’harmonia, els oratoris de Francesc Queralt sén
clarament classics. La manera com I'autor catala utilitza aquests elements del
llenguatge musical és semblant, en molts aspectes, a com ho feien els musics
centreeuropeus. A la llum d’aquests resultats podem pensar que a Catalunya,
efectivament, es va practicar, amb totes les particularitats que es vulgui, aquest
estil musical desenvolupat, entre d’altres, per Haydn i Mozart a Viena.

Cal recordar, d’altra banda, que la musica que es produia a la resta d’Europa
arribava a casa nostra amb forga rapidesa. Els autors catalans tenien la possibi-
litat de contixer de primera ma i gairebé de manera instantania les composi-
cions dels seus col-legues estrangers. Amb tot, i malgrat que tots els indicis fa-
cin pensar que realment sigui aixi, caldra esperar els resultats d’altres treballs
centrats en 'estudi d’altres autors del nostre pais per demostrar que, de mane-
ra general, a Catalunya es va practicar un tipus de classicisme com el que tro-
bem a centreeuropa.
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