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Tomo Il1- Edicié musical

[S aporta latranscripci6 o edicid critica, en cada cas, en partitura de cada una de les obres
estudiadesi, a final, les particel -les corresponents].



ELS MUSICS REFLECTITS EN L'EDICIO MUSICAL

En les diferents partitures escollides hi trobem com a compositors per una banda
mestres de Capella de la mateixa Seu manresana i, per 1’altra, de mestres de capella

catalans.

Passo a anotar la biografia de cada un d'ells, el cataleg de la seva produccio i

I’analisi de la seva obra, i amb 1’aportacio de bibliografia especifica.

Jaume Balius i Vila (*18.me; 1Co6rdoba, 3-XI-1822)

Salvador Dachs (*Olot, Girona, 8-1V-1732; §11.1759-1769)

Josep Masvasi [Masvesi] (*Barcelona ?,?; TManresa, 29-1X-1774)
Caieta Mensa i Grau (*Manresa, 1765; TManresa, 25-1X-1845)
Pere Antoni Monlle6 (*Barcelona, 1720c; TBarcelona, 14-VII-1792)
Joan Petzi [Patzi] (*Berga, 2-1I-1733; fManresa, 3-11-1809)



Jaume Balius i Vila
(*?, 18.me; TCordoba, 3-XI-1822).

No tenim noticies en referéncia a la data ni al lloc de naixement d’aquest msic',
ni tampoc sabem quina va ser la seva primera formacié musical ni els seus mestres,
encara que coneixem que fou educat a I'Escolania de Montserrat. Aquesta dada, sembla
suggerir un origen catala d’aquest autor, que es podria confirmar merces a que he pogut
trobar a Solsona (Lleida) un altre music amb els mateixos cognoms “Balius i1 Vila”,
totalment contemporani al nostre biografiat. Tot sembla indicar que aquest segon
“Balius 1 Vila” podria ésser germa del nostre “Jaume”.

Per altra banda, cal afegir que a la ciutat episcopal de Solsona® i a la poblacio
veina de Cardona’ “Balius” era un cognom relativament conegut i amb professions com
daurador, argenter, escultor i adroguer. Malgrat no he pogut localitzar exactament el
nostre biografiat, caldra esbrinar si es podria tractar d’algun familiar d’algunes
d’aquestes informacions aconseguides.

En relacid a la possible familia del nostre music, es pot indicar I’existéncia d’un
Francesc (o Francisco) Balius' com a “organista y clérigo” de la catedral de Solsona’,
a ’any 1795 (amb una renda de £71 19¢ 3°), carrec que era ocupat fins llavors per

Caieta Mensa. L’anotaci6 del document de la catedral de Solsona no indica el segon

"' J. Lopez-Calo, J. Climent, i J. Rifé apunten a Barcelona com a possible lloc de naixement de Balius, sense aportar d’on extreuen
dita informaci6 (?). Vid.: -LOPEZ-CALO, José: Catdlogo Musical del Archivo de la Santa Iglesia Catedral de Santiago. Cuenca,
Instituto de Musica Religiosa de la Diputacién Provincial de Cuenca, 1972, pp.241-242. -CLIMENT, José: Fondos musicales de la
Region Valenciana I. Catedral Metropolitana de Valencia. Valencia, Institucion Alfonso el Magnanimo, 1979, p.95. -RIFE
SANTALO, Jordi: “Balius y Vila, Jaime”, en Gran Enciclopedia de la Musica 1. Barcelona, Enciclopédia Catalana, 1999, s/n.

% A Solsona, amb el cognom “Balius” trobem a Joan Balius, anomenat “escultor de Solsona”, és contractat pel prior de la Confraria
de Nostra Senyora de I’església de Sant Joan de Montdars (Viver i Serrateix) per fabricar el retaule de Sant Joan. Aquest escultor és
esmentat com “escultor natural de la vila de Cardona en la present ciutat de Solsona residint”. A ’any 1668 se li encarrega un
retaule per 1’església del Col-legi de Llobera de Solsona, per 260 lliuures. També és autor del retaule de Sant Sadurni de 1’església
parroquial de Besora (Navés) i va intervenir en la fabricacié del retaule de Sant Andreu de Clara. Veure: -ARGERICH ROCA, Rosa
-COROMINAS COTS, Marcel-li: “Aproximaci6é a I’activitat artistica de la Solsona del Segles XVII i XVIII”, a Miscel-lania.
Solsona 400 anys d’historia. Ajuntament de Solsona, 1994. p.129-161. [Per la dada concreta p.141]. També trobem a Tomas Balius,
amb el carrec de “batlle episcopal” dins I’ Ajuntament, a 1774, 1775 i 1778. Veure: -OBIOLS RIOS, Joan: “Uns anys de prosperitat
(1775-1805)”, a Miscel-lania. Solsona 400 anys d’historia. Ajuntament de Solsona 1994. pp.197-208. [Per la dada concreta p.205].
També he consultat del 1libres de baptismes i de casaments de Solsona, a I’ Arxiu Episcopal de Solsona.

3 A Cardona, amb el cognom “Balius s’esmenta a Ermenter Balius consol de Cardona (del 1707-1709) i regidor a ’any 1727, a les
Ordinacions de Teixidors de 1li del 30 de marg de ’any 1596 ja hi figura un Joan Balius, teixidor de llana i Francesch Balius, consol.
Veure: -BACH, Antoni: Historia de Cardona. Barcelona. Curial, 1992, pp.335, 356-358.; i Sim¢ Balius, sastre, que foren citats per
la seva participacio en els conflictes dels anys 1711 a 1713. Veure: -BACH, Antoni: Historia de Cardona. Barcelona. Curial, 1992.
p.70, 102.

* També hi ha informacio sobre aquest music en I’apartat dedicat a la biografia de Caietd Mensa.

* Document de I’Arxiu Diocesa de la Catedral de Solsona, Série 22, carpeta niim. 225.

® Indico les quantitats de la forma internacionals i amb els signes “£” per les lliures i “@” pels sous, en tot el treball.
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cognom de Balius, pero en un llistat d’autors donat per M. Ester Sala i J. M. Vilar’, hi

"8 Per tant,

figura un “Francesc Balius 1 Vila”, juntament amb I’altre “Jaume Balius
potser podriem afirmar que eren germans.

Precisament, trobem aquest Francesc (o Francisco) Balius 1 Vila com a organista
a la Catedral de Solsona9, des del 1795.

Francisco Balius ja havia participat en les oposicions de mestre de capella de la
catedral de Lleida, el 1793. Joan Prenafeta'” va renunciar al magisteri de capella pel seu
estat de salut, 1 es varen convocar oposicions, en les quals hi van participar: Francisco
Balius i Anton Coderch''. El jurat estava format per Joan Prenafeta, Geroni Gaspar,
contralt de la capella, Anton Sambola, tenor, i Joan Anton Escalona, organista (que
havia obingut la plaga el 29 de setembre de 1786).

No es va concedir la plaga a cap dels dos presentats i, a I’any 1794, és nomenat
Anton Sambola, mestre de capella interi, i queda en propietat I’any 1795.

El tornem a trobar com a opositor a diferents carrecs musicals: el mateix any

1795, va opositar a la plaga de mestre de capella de la catedral de Granada'? -sense éxit-,

ial’any 1807 va opositar a la plaga de mestre de capella de Malaga (molt possiblement,

T_ESTER SALA, Maria; i VILAR, Josep M.: “Una aproximacié als fons de manuscrits musicals de Catalunya (II)”, a Anuario
Musical, 44 (1989), pp.155-166. [Veure cita concreta a la p.158].

¥ Segons aquest article, de Francesc Balius i Vila consten manuscrit a I’Arxiu de I’església de Santa Maria de Castellé d’Empuries; i
de Jaume Balius a I’ Arxiu de I’església parroquial de Canet de Mar.

? Per ampliar informacié veure: -CABRE CERCOS, Bernat: “Solsona: Un arxiu musical inédit” a Butlleti de la Societat Catalana de
Musicologia, IV (1997). Barcelona, Institut d’Estudis Catalans, 1999

" _MUJAL ELIAS, José: Lérida. Historia de la miisica. Lleida, Dilagro, 1975. p.116.

""" Antonio Coderch (1770-1836) fou organista de la Seu d’Urgell. Veure: -ENCINA CORTIZO, Maria: “Coderch, Antonio” a
Diccionario de la Musica Espaiiola e Hispanoamericana,vol. 3. Madrid, SGAE, 1999, p.17

2 LOPEZ-CALO, José: Catalogo del Archivo de Musica de la Catedral de Granada. Granada, Centro de Documentacion Musical
de Andalucia, 1991. Tomo I: pp.146, i 149; Tomo II: p.591; i Tomo III: pp.131, 179, 183, 184, 365-367, 1 369. [Segons una “Razon
de los opositores al magisterio de capilla de la santa iglesia de Granada y expresion del nimero bajo del cual se distinguen”,
Francisco Balius constava com a “acélito, maestro de capilla de la catedral de Solsona, cuyas obras se recibieron en el correo del
sabado, 13 de febrero de 1796”. Es clar, doncs, que no hi va arribar a anar a Granada, sind que, Uinicament, va examinar-se “per
correspondéncia”. L’historia d’aquests examens va comengar el 1795, a la mort de Tomas de Pefialosa (114-V-1795), quan el
capitol granadi va oferir la plaga vacant, amb una molt bona resposta: dinou aspirants van enviar les seves composicions per a la
seva censura, que foren rebudes pel mestre de capella de La Seo de Zaragoza, Francisco Javier Garcia Fajer, “El Espaiioleto”. Els
candidats foren: 1 Manuel Quijano, music de la catedral de Leon; 2 Nicolas Zabala, mestre de capella del Salvador de Sevilla; 3
Francisco Javier Cabo, organista de la catedral d’Orihuela; 4 José Vico Catalan, music de la catedral d’Orihuela; 5 José Aleyxandre,
music de la catedral d’Orihuela; 6 Dionisio Rodriguez Lloberas, mestre de capella del Salvador de Granada; 7 Francisco Balius,
mestre de capella de la catedral de Solsona; 8 Carlos Baguer, organista de la catedral de Barcelona; 9 José Quiroga, racioner
mestre de capella de la catedral d’Orense; 10 Francisco Bernal, music de la catedral de Coria; 11 Antonio Elias, music a Barcelona;
12 José Samaranch Ramoneda, mestre de capella de la col-legiata de Lorca; 13 Melchor Juncd, racioner mestre de capella de la
catedral de Tarragona; 14 José Cortasa Rivas, racioner mestre de capella de la collegiata de Talavera de la Reina; 15 José Cos
Garcia, primer tenor de la catedral de Santiago; 16 Vicente Fernandez, mestre de capella de la col-legiata d’Alfaro; 17 Miguel
Jurado, mestre de capella de la parroquia de Nuestra Sefiora del Rosario de Cadiz; 18 Vicente Palacios, mestre de capella de la
catedral d’Albarracin; i 19 Juan Ortega Beltran, mestre de capella de la catedral de Baeza. Tant el mestre “Espafioleto” de Zaragoza,
com el mestre de la catedral de Cuenca, Pedro Aranaz, foren els examinadors “en la distancia”. Tots dos, varen rebre cinquanta-set
obres per corregir. Unicament devien valorar els que consideressin els quatre primers classificats, d’unes oposicions que varen ser
molt exigents (els candidats havien d’harmonitzar en diferents formes, un baix a 4 veus). El mestre “Espafioleto” no va considerar
Balius com un dels guanyadors, mentre que el mestre Aranaz de Cuenca, que va enviar el seu parer al capitol granadi el 5 d’agost de
1796, va colocar Francesc Balius en quart lloc: “En 4° lugar pongo al numero 7, por la igualdad, claridad, fundamento, buen
método, bella modulacion, expresion de afectos y brillante colocacion de instrumentos que se nota en sus 3 obras”. Es conserva a la



va examinar-se entre febrer i abril), i poc més tard (cap a I’octubre)’® d’organista de
Granada'*. També sembla que es van confondre els dos germans, a proposit de la seva
relacio amb el magisteri de la Catedral de Mélaga'”.

Aquests intents d’obtenir una placa per deixar la que tenia -a Solsona- també
poden ser deguts a una relacié amb el bisbe de Solsona no massa bona.

Aquesta suposicid té relacio6 amb les altres informacions obtingudes que
indiquen que a I’Abadia de Montserrat hi ha un Magnificat a 5 vozes 3ro tono
transportado. Por el Sr. Maestro Balius. En el ario del 1807. 1 porta una anotacié al
final de I’obra que diu: “Este Magnificat lo compuso el Sr. Dn. Fran[cis]co Balius en la
Lugubre Carcel del Sr. Obispo de Solsona, lo que tendréd presente per infinita saecula
saeculorum”. No s’ha pogut esbrinar quina relaci6 ni quins foren els motius per aquesta
circumstancia tan desgraciada'®.

Francisco Balius també va ser compositor. Trobem Gnicament'’ manuscrits
musicals a I’ Arxiu Episcopal de Solsona'® i a I’ Arxiu parroquial de I’església de Santa

Maria del Pi

Catedral de Granada un dels exercicis per a aquesta ocasio de Francesc Balius (nimero 1.881 —234/2 del esmentat cataleg del pare
Lopez-Calo), aixi com una carta seva al secretari capitular de Granada (datada a Solsona, 29-1-1796)].

_MARTINEZ SOLAESA, Adalberto: Catedral de Mdlaga. Organos y mitsica en su entorno. Malaga, Studia Malacitana, 1996, p.
289. [La capella de musica de la Catedral de Malaga, queda vacant per la mort del seu mestre Jaime Torrens (12-XI-1803). El dia 24
d’abril de 1807, es realitza la votaci6 de les oposicions que s’havien fet el 1806. Eren dotze participants: Joan Bros, mestre de
capella de la catedral de Leon; Luis Blasco, mestre de la catedral de Zamora; Vicente Palacios, mestre de la metropolitana de
Granada; Francisco Balius, mestre de Solsona; Rafael Compta, mestre de Girona; Dionisio Rodriguez, mestre de la Col-legial de
Castellar de San Esteban; Antonio Cantero, mestre de la Col-legial d’Ubeda; Luis Rodriguez Infante, mestre dels “seises” de la
Metropolitana de Sevilla; Fernando Haykwens, mestre de la Catedral de Valladolid; José Morata, mestre de la Col-legiata de San
Felipe; Vicente Fernandez, mestre del Pilar de Zaragoza; i Francisco Molle, antic mestre de la Catedral de Ceuta. Finalment,
Francisco Balius no va obtenir cap vot].

" Veure: -LOPEZ-CALO, José: Catdlogo del Archivo de Miisica de la Catedral de Granada..., op. cit. Tomo III, pp.365-367. [En
aquelles oposicions, convocades per la vacant per mort que va deixar Francisco Hidalgo, varen actuar com examinadors el mestre de
capella Vicente Palacios, el pare fra José de San Jeronimo, i el segon organista, Juan Martinez. Segons ells, -capitol del 27 d’octubre
de 1807-, d’entre els aspirants, van tenir “igual grado de habilidad”, Francisco José Roure, i Francisco Balius, que foren qualificats
com a primers; quedant com a segons, Blas de Villalba, i Manuel Pineda. Tot i aixi, els senyors capitulars varen triar Manuel Pineda
(amb deu vots), i Francisco José Roure (amb set vots), per al primer lloc, i Francisco Balius (amb onze vots), i Francisco Roure
(amb sis vots), pel segon lloc. Finalment, va quedar en primer lloc Manuel Pineda, i solament en segon lloc -encara que hagués
tingut una millor classificaci6 per “als professionals”-, Francisco Balius. Posteriorment, Francisco Balius va demanar certificat i el
memorial original que havia presentat amb els seus mérits].

' Diversos autors parlen de I’existéncia de moltes obres de “Balius” a la Catedral de Mélaga. Fins i tot alguns autors arriben a
atribuir el magisteri malacita a “Jaume”, sens dubte, erroniament. Per exemple, en el cas segiient: -RICART I MATAS, Josep:
“Balius y Vila, Jaime”, a Diccionario Biogrdfico de la Muisica. Barcelona, Iberia, 1956, p.66. En realitat, el magisteri de la Catedral
de Malaga sembla que no va ser ocupat per cap “Balius”. L tnica referéncia que he pogut trobar, es refereix al seu germa, Francisco,
I’any 1807, com queda clar a partir del segiient treball: -MARTINEZ SOLAESA, Adalberto: Catedral de Mdlaga. Organos...,
op.cit., p.289: “[...] los otros nueve participantes, que no obtuvieron voto alguno. Estos son: Francisco Balius, Maestro de Solsona.
[..]”

' Informaci6 extreta d’una carta de Viceng Ros, delegat dels estudiants d’orgue de Barcelona, dirigida al Rvd. Dr. Llorens, de
Solsona, en data 7-XII1-1969.

17 Consultat personalment el catileg existent i cada un dels manuscrits musicals a I’Arxiu de I’Església de Santa Maria de Castelld
d’Empuries no he pogut trobar cap obra de Francisco Balius Vila, malgrat s’indica en: -ESTER-SALA, Maria; i VILAR, Josep M.:
“Una aproximacio als fons de manuscrits musicals a Catalunya. (I) (II) i (Il1)”, a Anuario Musical, 44 (1989), pp.157-158.

" A 1’Arxiu Episcopal de Solsona hi ha unes partitures manuscrites que estan anotades com del “Maestro Balius”. Atés que
Francisco Balius, (com ja hem dit, germa de Jaume Balius) va ser organista a la catedral de Solsona, fa suposar que podrien referir-
se a Francisco Balius:. Cor a Ntra. Sra. del Claustre,a5V (S 1,2, A, T, B), vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament (1799), Ms.
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de Barcelona'”.

Sigui com sigui, retornem al nostre biografiat, Jaume Balius, a qui haviem deixat
com a escola de Montserrat™.

Jaume Balius, era ja presbiter i mestre de capella de la Catedral de la Seu
d'Urgell, en el 1778, com constava en un plec imprés de villancets seus que tenia F. A.
Barbieri*'. Encara que no puc afirmar que sigui el mateix, es conserva encara un
exemplar d’aquest plec imprés de villancets, a la Biblioteca Nacional de Madrid*. Es
titula Villancicos que se han de cantar en los [...] Maytines del [...] Nacimiento de [...]
Jesu-Christo en la [...] Iglesia Cathedral de Urgel [...] aiio de 1778. Es diu que les
esmentades composicions foren musicades pel mestre de capella de I’esmentada seu

»23_Foren impresos a la impremta d’Agustin

pirenenca, “Licenciado Jaime Balius y Vila
Ubach, “impresor y librero”.

Encara que no sabem quan va arribar a la Seu d’Urgell, tenim noticia
documental que el 14 de novembre de 1778, el capitol urgellenc li va perpetuar el seu
carrec com a mestre de capella®, la qual cosa sembla suggerir, si tenim en compte altres
casos similars, que hauria arribat uns dies abans.

Com a mestre de capella de la Seu d’Urgell, en els anys 1779 i1 1780 va cobrar

un salari de £ 250 i la residéncia®.

4. Dixit Dominus a7V (Coro 1: S, A, T, Coro 2: S, A, T, B), org (Ms.5. Stabat Mater a5V (S 1,2, A, T,B),vl1,2,0b 1, 2, fg, fl
1,2, cor 1,2, bc (Ms. 7). Coplas para el Septenario a3 V (A, T,B) [incomplet] (Ms. 6).

' Els manuscrits musicals que es conserven de Francisco Balius Vila a I’Arxiu parroquial de I’església de Santa Maria del Pi de
Barcelona son:. Responsori 1r del primer nocturn In Festo a4 ia 8 (Coro 1: S, A, T, B; Coro 2: S, A, T, B); vl 1, 2, be; ob 3, 1, fl;
cor 1, 2; org (1791) [Ms 280]; Responsori Non auferetur a4ia 8 V (?), vl 1,2; ob 1, 2; cor 1, 2. [Incomplet] (1793) [Una inscripciod
diu: “Se cant6 por obra voluntaria / en la oposicion del Magisterio / de la S*® Igl* Cathedral / de Lerida / en el dia 31 de marzo del
afio 1794] (Ms.1185); Rosario a4 V (?) vl 1, 2, acompanyament. [Incomplet] (Ms. 117); Invitatori Christus natus est a4V (S, A, ?,
B) vl 1,2;0b1,2;cor 1, 2, acompanyament. [Incomplet] (Ms 166); Rosario a4 V (?), vl 1, 2; cor 1, 2, acompanyament. [Incomplet]
(Ms 1.634); Visperaa 7 V (Coro 1: A [incomplet], Coro 2: S)[incomplet] (Ms. 1044).

P_ANGLES, Higinio: “La Musica en Espafia”, a Historia de la Misica (ed. Johannes Wolf). Barcelona, Labor, 1944, p.421. -
CARALT, Ambrés M.: L’Escolania de Montserrat. Montserrat, Abadia de Montserrat, 1955, p.162. -RIFE SANTALO, Jordi:
“Balius y Vila, Jaime”, a Gran Enciclopedia de la Musica 1.Barcelona, Enciclopédia Catalana, 1999, s/n.

2_CASARES RODICIO, Emilio, ed.: “Balius y Vila, Don Jaime”, a Francisco Asenjo Barbieri. Biografias y Documentos sobre
Muisica y Musicos Esparioles (Legado Barbieri). Volumen 1. Madrid, Fundacion Banco Exterior, 1986, p.56.

2_GUILLEN BERMEJO, Maria Cristina; y RUIZ DE ELVIRA SERRA, Isabel, coords.: Catdlogo de Villancicos y oratorios en la
Biblioteca Nacional. Siglos XVIII-XIX. Madrid, Direccion General del Libro y Bibliotecas, 1990, p.429. Segons aquest cataleg es
tracta d’un fullet6 de 10 pagines més un full en blanc, en 4t, amb els textos a dues columnes, i portada i text amb orla tipografica,
que presenta a la portada una vinyeta xilografiada d’un gerro de flors, i a la pagina 3, ’emblema del Sagrat Cor.

# L’esmentat imprés conté els segiients villancets: 1. Nocturno I Villancico Primero: “Patriarcas y profetas” [Introduccion,
Recitado, Aria y Remate]; 2. Villancico Segundo: “Porque los nifios ignoran” [Introduccion, Estribillo, Seguidillas y Coplas]; 3.
Villancico Tercero: “Pastores, mirad a Bato” [Estribillo y Coplas]; 4. Segundo Nocturno Villancico Cuarto: “Un sacristan y un
barbero” [Introduccion, Estribillo y Coplas]; 5. Villancico V: “Como oyeron los pastores” [Introduccion, Estribillo, Tonadilla,
Estribillo y Coplas]; 6. Villancico VI: “Las virgenes de Belén” [Introduccion, Estribillo y Pastorela]; 7. Nocturno III Villancico VII:
“Qué podra hacer mi amor, cuando el Divino [Recitado y Aria]; 8. Villancico VIII: “Arrulla suave” [Estribillo y Minué].

2Cfi.: Arxiu de la Catedral de La Seu d’Urgell: -Libro de Lecciones de 1769 hasta 1792. Num. “1027”. [Es tracta d’un volum -el
titol del qual es pren del seu llom-, sense paginar]. [Agraeixo les informacions sobre I’arxiu de musica de la catedral de La Seu
d’Urgell al Sr. Jordi Roig].

# Llibre de Resolucions de 1769-1792, nim. 1027. Acord dels dies 20 d’abril de 1779 [p.159r] i 11 d’abril de 1780 [p.173r],
respectivament. [Agraeixo a Jordi Roig aquesta informacio].
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Mentre era a la Seu d’Urgell sembla que va voler marxar. Tot fa pensar que al
voltant dels anys 1780 i principis de 1781, tot ocupant el magisteri urgellenc, va optar,
al menys, a cinc catedrals: la d’Oviedo, la de Burgo de Osma, la de Toledo, la de
Girona, a on finalment es va instal‘lar, i la de Cérdoba, per ocupar el carrec de la qual
hauria d’esperar fins al 1785.

Naturalment, Balius hauria de compondre diferents obres per a aquelles
ocasions, de les quals encara es conserven alguns manuscrits copiats en quaderns a la
Biblioteca de Catalunya®, com per exemple el villancet al Naixement Con los Reyes ha
llegado, per a veu sola 1 orquestra (datat el 1780), o, potser també¢, unes Coples a duo,
sense datar, per a la Verge dels Dolors, amb acompanyament d’orquestra.

Balius va fer, doncs, en primer lloc, oposicions a la Catedral d’Oviedo, la qual
havia quedat vacant, per mort del seu anterior titular, Pedro Furidé (76-5-1780). Va
examinar-se juntament amb 1’aragoneés Joaquin Lazaro (mestre de capella de
Mondofiedo des del 1777) -que finalment va guanyar les oposicions->’, amb Juan Garcia
de Carrasquedo (primer mestre de capella de Santander), i amb Francisco Nager (de la
catedral d’Orense)™.

El capitol va tractar de proveir la placa del magisteri d’Oviedo i va acordar fer
edictes amb el termini de dos mesos, que comencgarien a comptar des del dia 1 de juliol
d’aquell any (1780) i alhora tamb¢ es va acordar que s’hi fés constar que no es donaria
viatic als opositors™, aixo voldria dir que no es pagarien les despeses i per tant haurien
d’enviar els exercicis per opositar per correu, sense ser-hi presents. Cal destacar que
segons un acord del capitol, en data 22-V-1780, queda indicar que I’expedicio dels
edictes es feia “sense exclusio de casats”, el que voldria dir que es donava opcid als
seglars per ser mestre de capella.

Les oposicions es varen celebrar durant el mes d’agost. Precisament a 1’arxiu de
la catedral, en data 10 d’agost, hi figura una obra del mestre Balius. La reunié del

capitol el dia 1 de setembre diu:

2_PEDRELL, Felip: Catalech de la Biblioteca Musical de la Diputacié de Barcelona, vol. 11. Barcelona, Palau de la Diputacid,
1909, pp 38, 58,1 118.

_MARTIN MORENO, Antonio: Historia de la miisica espariola. Vol.4, Siglo XVIII. Madrid, Alianza Musica, 1993, pp.60, 88,
90, 131, 156, 173,201 i 203.

% (Cal indicar que Lazaro, com Garcia de Carrasquedo i també Najer, ja havien opositat junts anys abans, amb Pedro Furié, quan
aquest ultim, ara mort, havia guanyat la plaga d’Oviedo.

% _QUINTANAL, Inmaculada: La miisica en la catedral de Oviedo en el siglo XVIII, Textos y estudios del siglo XVIII, 11.Centro
de Estudios del siglo XVIII. Oviedo 1983.p.88-93
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“despidense por memorial los cuatro opositores al magisterio de
capilla y se ofrecen para cuanto el cabildo quiera mandarles y

suplican se les disculpen sus faltas...”

El dia 15 de gener de 1781, I’acord del capitol diu:

“presentaron la censura de los maestros de capilla de Sevilla® y
Malaga™ a las obras de los opositores al magisterio de capilla
vacante en esta iglesia y también el dictamen de los examinadores
nombrados por los srs. Comisarios, que fueron don Juan Lombida™,
don Manuel Saliella™, don Manuel Vigil’* y don José Alvarez” y en su
vista se acordo que se pongan las censuras para que cualquier sefior
las pueda ver y que para el primer cabildo ordinario se llame ante

diem para la provision de este magisterio”.

El dia 19 de gener es va procedir a 1’eleccio que diu:

“luego se paso a evacuar el ante diem mandando llamar para la
provision del magisterio de capilla vacante en esta santa iglesia y
habiendo leido el dictamen de don Antonio Bermidez’, uno de los
examinadores y habiéndose aprobado los ejercicios de los cuatro
opositores para que todos puedan entrar en votos, que son don Juan
Garcia Carrasquedo, maestro de Santander, don Jaume Balius,
maestro de Urgel, don Francisco Nager, maestro de Lugo’’ y don
Joaquin Lazaro, maestro de Mondoriedo, se acordo que el que se

eligiese hubiese de aceptar bajo el arreglo del cabildo de 26 de enero

3% Es deu tractar de Antonio Ripa, que fou mestre de capella de Sevilla del 1768 al 1790. Veure: -ALVAREZ MARTINEZ, M.
Salud: “Sevilla. I. Musica religiosa” a Diccionario de la Musica Espaiiola e Hispanoamericana. Vol. 9. Madrid, SGAE, 2002,
pp.965-980. CABANAS ALAMAN, Fernando J.: “Ripa Blanque, Juan Antonio” a Diccionario de la Miisica Espaiiola e
Hispanoamericana. Vol. 9. Madrid, SGAE, 2002, pp.203-206.

! Es deu tractar de Jaime Torrens, que fou mestre de capella de Malaga de 1779 al 1803. Veure: -MARTIN QUINONES, M.
Angeles: “Torrens Rexano, Jaime Gregorio” a Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana. Vol. 10. Madrid, SGAE,
2002, pp.392-394. -MARTIN QUINONES, M. Angeles - MESSA POULLET, Carlos: “Malaga” a Diccionario de la Musica
Espariola e Hispanoamericana. Vol. 7. Madrid, SGAE, 2000, pp.46-61. [Per a la cita concreta, veure p.1083].

32 Es deu referir a Juan Andrés de Lombide y Mezquia que va obtenir la plaga d’organista d’Oviedo el 1778. Sembla que s’hauria
presentat per cobrir la plaga de mestre de capella, perd no hauria estat admés per substituir-lo pero si que figura com examinador. —
ORTEGA, Judith: “Lombide y Mezquia, Juan Andrés de” a Diccionario de la Musica Espaiiola e Hispanoamericana. Vol. 6.
Madrid, SGAE, 2000, pp.987-988.

** No s’ha pogut localitzar.

**No s’ha pogut localitzar.

33 No s’ha pogut localitzar.

* No s’ha pogut localitzar.

37 Francisco Nager era mestre de capella d’Ourense, perd va passar a Lugo. -VARELA DE VEGA, Juan Bautista: “Lugo”, a
Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana. Vol. 6. Madrid, SGAE, 2000, pp.1081-1086.[Per a la cita concreta, veure
p.1083]
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de 1775, que resulta a la letra en el libo de acuerdos [...] reservando
en si el cabildo las facultades absolutas de alterar, o mudar y diponer
lo que ahora, o en cualquier tiempo tuviese por conveniente y de
imponerle alguna obligacion que no se hubiera tenido presente. Bajo
todo lo cual se pusieron los nombres de los cuatro opositores con sus
cédulas en el escrutinio y pasandose a votar, se hallaron siete tarjetas
en el cajon que decia Mondoiiedo, seis en la que decia Lugo, siete en
la que decia Urgel y once en la que decia Santander y no teniendo
ninguno la mayor parte y estando iguales en votos Mondoiedo y
Urgel, se volvio a votar cudl de los dos hubiese de entrar en
escrutinio con Santander y habiendo tenido Mondoriedo 18 y Urgel
14, se declaro deben entrar en escrutinio Mondoviedo y Santander y
vuelto a votar, tuvo Mondoriedo 18 y Santander 12 votos y uno en otro
casilla, con lo que quedo electo Mondoniedo, a quien se mando avisar
por mi el secretario y que cuando venga a servir su plaza habia de

firmar su aceptacion y en los términos que van expresados”.

De I’actuacié de Balius en aquelles oposicions, a les quals sembla no va tenir
¢xit, tenim constancia a través de tres obres seves que es conserven a la Catedral
d’Oviedo, tot indicant ésser exercicis “para la oposicion de 1780, Es tracta de I’himne
Domare cordis impetus, a vuit veus amb baix continu, del salm Quemadmodum
desiderat, també a vuit veus amb baix continu, i del villancet La Fragante azucena, per
a vuit veus amb violins, flautes, trompes i baix continu®®, El mateix Jaume Balius, en
data 28 de juny de 1788, va demanar permis per treure una copia de ’obra que havia
treballat a I’any 1780 per fer les oposicions.

Sabem també que el mateix any 1780, Balius va optar a una plaga a la catedral
de Burgo de Osma com a mestre de capella®, ja que havia quedat vacant perqué el seu
titular Francisco Vicente va anar-se’n com a mestre de capella a la catedral d’Avila.

Llavors, el capitol del Burgo de Osma®*' va comencar a rebre cartes d’aspirants al carrec,

3¥_CASARES RODICIO, Emilio: “Catalogo del archivo de musica de la catedral de Oviedo”, a Anuario Musical, 39 (1975), pp.181-
208. [Per a la cita concreta, veure “Legajo 207, p.203].

% En aquell any era mestre de capella del monestir de La Encarnacién, de Madrid.

“_GARBAYO, Javier: “Balius Vila, Jaime”, a Diccionario de la Misica Espaiiola e Hispanoamericana. Vol. 2. Madrid, SGAE,
1999, pp.111-113. -PALACIOS SANZ, José¢ Ignacio: Tres siglos de Miisica en la catedral de El Burgo de Osma. Soria, Centro de
Estudios Sorianos, 1991, pp.67, 140.

“_LOPEZ-CALO, José: “Osma, El Burgo de”, a Diccionario de la Misica Espaiiola e Hispanoamericana. Vol. 8. Madrid, SGAE,
2001, p.279.
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de les quals la primera que va arribar fou la de Jaume Balius, mestre de capella de la
Seu d’Urgell. En la seva sol‘licitud, del 13 de setembre, Balius demanava al capitol
soria que s’informes sobre ell, per la qual cosa es va encarregar a diferents canonges de
Burgo de Osma. que dugueren a terme el que s’havia sol-licitat, amb el resultat d’uns
informes molt favorables.

No obstant aixo, sembla que va competir amb Juan Antonio Juanas, mestre de
capella a Alcal4d de Henares, encara que el capitol soria va decidir adjudicar la plaga a
Balius, segons el torn establert entre ell i el bisbe. Jaume Balius fou nomenat mestre de
capella de Burgo de Osma el 25 d’octubre de 1780. El 22 de novembre, Balius va
prometre per escrit al capitol castella que aniria a ocupar el carrec al més aviat possible,
pero tot sembla indicar que no va ocupar mai aquest carrec, al qual va renunciar per
escrit.

Entretant, en algun moment entre 1780 1 1781, va fer oposicions al magisteri de
la Catedral Primada de Toledo. Encara es conserva, a I’arxiu de musica de la catedral de
la Seu d’Urgell (a on possiblement retornaria des de Toledo, o potser perqueé no hauria
anat mai a opositar, i hauria enviat els seus exercicis per correu), la partitura del seu
examen, titulada “Himno a 8 voces trabajado por el Reverendo Jaime Balius para la
oposicion del magisterio de Toledo, y merecio el primer lugar”, datada el 1780. Es
tracta d’un “Deus tuorum militum” per a doble cor 1 orquestra, que intercala els termes
exigits per a I’oposicid (com ara, escriure passatges “fuga en 2*”, “fuga en 4*”, “canon a
87, “introduccién del villancico con instrumentos”, etc.)*.

A Toledo, Balius es va presentar juntament amb Francesc Junca i Carol, llavors
mestre de capella de la Catedral de Girona. I encara que ambdos varen tenir la mateixa
graduacié en els exercicis, finalment va guanyar la plaga toledana el seu contrincant™®.
Aquest esdeveniment va provocar que, al marxar Junca a Toledo, hagués de deixar la
seva placa a Girona, la qual sembla que va interessar al nostre Balius.

Sigui como sigui, finalment, Balius va renunciar a la placa que acabava de

guanyar al Burgo de Osma (consta com a mestre “electo”, 1780-1781), perque entretant

2 Esta escrit per la segiient formaci6 vocal: Coro 1: S 1, 2, A, T; Coro 2: S, A, T, B. Inclou a més diferents parts instrumentals, no
especificades a la partitura: cinc pautes en clau de sol (molt possiblement, els violins i el vent-fusta) i una en clau de Fa en 4*
(I’acompanyament, ja fos per un baix de corda, o per I’orgue). [Agraeixo la informacio6 al Sr. Jordi Roig].

B_CIVIL CASTELLVI, Francesc: “La capilla de miisica de la catedral de Gerona (siglo XVIII)”, a Anales del Intituto de Estudios
Gerundenses, vol. 19 (1969), pp.131-188 [per a la cita concreta, veure p.164].
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ja havia aconseguit el magisteri de la seu gironina*. Va succeir aixi: El 15 de mar¢ de
1781, va renunciar al magisteri de la catedral de Burgo de Osma; en la seva carta de
rentincia va aportar com a raons les d’haver de “ceder al amor de su pais de nacimiento,
a las instancias de sus parientes y amigos, y especialmente a las de su anciano tio, a
quien debe todo su ser””. El 9 de febrer de 1781%° havia sigut ja admés i nomenat
mestre de capella de la Catedral de Girona succeint, precisament, Francesc Junca. Va
obtenir la perpetuacio del carrec el 17 de febrer del mateix any®’.

Veiem aixi que Balius va passar des de la Seu d’Urgell fins a Girona, no sense
abans haver intentat trobar un altre lloc millor, ja que es va presentar a les vacants
disponibles en aquell moment. Va ser a Girona durant quatre anys (1781-1785).

Precisament del seu nomenament de mestre de capella de Girona es dona compte
en el Llibre de Resolucions de la catedral de la Seu d’Urgell*® en data 10 de marg de
1781:

[...] Fue presentado por D.n Jayme Balius P.btro Maestro que fue
de capilla de nuestra Santa Iglesia el certificado del Canonigo
Secretario del Cabildo de la Santa Iglesia de Gerona D.n Felipe de
Bojons, que certifica que en los libros de Acuerdos Capitulares que
paran en su poder estd resuelto que el dia nueve del mes pasado el
Cabildo de aquella Santa Iglesia admitio por Maestro de Capilla de
ella a D.n Jayme Balius, y que el dia diez y siete de los mismos Mes y
Afio le perpetuo en el expressado Magisterio sefialandole para su
congrua sustentacion sobre los frutos y productos del magisterio la
cantidad que por leyes del Obispado de Gerona se requiere para la
congrua sustentacion, qual subrogacion y sefialamiento fue admitido,
vy aprobado por el provisor de aquel obispado Presidente de dicho
Cabildo cuyo certificado dio dicho secretario en Gerona a los 22 de

Febrero del corriente Ario de 1781 [...]

* Davant la rentncia de Balius a la placa de Burgo de Osma, aquell capitol va convocar “edictos al magisterio de capilla en la forma
acostumbrada para el Domingo in Albis”. El nou tribunal queda format per ’organista Joaquin Sanchez, el contralt Francisco
Huerta, i el mestre de capella de la Soledad de Madrid, Fabian Garcia Pacheco, triat per revisar les proves. Varen opositar, entre
d’altres, Juan Antonio Juanas (mestre de capella a Alcald), Baltasar Juste (de Zaragoza), i el jove Bernardo Pérez Gutiérrez (mestre
de la col'legiata de Medinaceli -Soria-, que, tan sols amb vint anys, va guanyar la plaga). [Veure: -PALACIOS SANZ, José Ignacio:
Tres siglos de muisica en la Catedral de El Burgo de Osma (1780-1924). Soria, Centro de Estudios Sorianos, 1991, p.67 i 140].
“_GARBAYO, Javier: “Balius Vila...”, op. cit.

#.CIVIL CASTELLVI, Francesc: “La capilla de musica de la catedral de Gerona (siglo XVIII)”, a Anales del Intituto de Estudios
Gerundenses, vol. 19, cita concreta pp.164-165. Localitzat en el Llibre dels Noms i Cognoms de la catedral de Girona.

*"Vid.: Arxiu de la Catedral de La Seu d’Urgell: -Libro de Lecciones de 1769 hasta 1792. Nam. “1027”, op. cit., sense paginar.
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Per tant aixo ens confirma que el dia 9 de febrer de 1781 Jaume Balius Vila fou
nomenat mestre de capella de la catedral de Girona.

De la seva estada a Girona es troben poques referéncies. Sembla que en aquest
periode va deixar per a la capella de musica unes vint obres (un Miserere per a nou veus
amb acompanyament, datat el 1784, quatre Responsoris per a cinc 1 vuit veus amb
orquestra, dos Te Deum a vuit veus amb orquestra, una Missa de difunts a nou veus,
Lamentacions, Goigs, etc.)49.

Al llarg de la seva vida i els seus diferents llocs de treball, Balius va poder tenir
molts deixebles, dels quals quasi no en coneixem res. No obstant aixd, sabem d’un
d’aquests deixebles, anomenat Josep Pons (*Girona,1768;TValéncia,1832), el qual va
ser corer a Girona de 1780 a 1784, i es va formar amb Jaume Balius i Emmanuel
Gonima™.

Un altre vessant de 1’¢época de Balius com a mestre de capella a Girona va ser la
d’examinador’’, com quan va formar part de diferents tribunals per jutjar oposicions, al
costat del mestre jubilat -natural de Lleida- Emmanuel Gonima (*1712; $1792)*, i de
I’organista de la seu gironina, Josep Prat (71804). La primera d’aquestes oposicions fou
la del 28 d’octubre de 1784, en qué¢ va examinar -com a unic concursant-, un noi
recomanat del canonge Tobia, perd que per manca de qualitat no va ser admes. Una
altra fou la del dia 8 de marg de 1785, per al benefici de contralt que estava vacant, a la
que es presenta José Alefia, i que va tenir els informes favorables dels dos mestres -J.
Balius 1 E. Gonima-; pero al no tenir “tonsura” i pertanyer al bisbat de Barcelona, se li
va indicar que ho demanés al seu bisbe, i mentretant se li va donar ajuda. El 21 de maig
van tenir lloc els ultims exercicis de 1’oposicid sota el magisteri de Balius, amb dos
concursants també de la diocesi de Barcelona, Jos¢ Masachs, clergue de 21 anys, i

Pedro Paulo Boada, de 25 anys, i caps dels dos es varen distingir en el “cant pla”, pero

* Llibre de Resolucions de 1769-1792, num. 1027, fol 184v. [Agraeixo a Jordi Roig aquesta informacio].

#_CIVIL CASTELLVI, Francesc: “La capilla de musica de la catedral de Gerona .... op. cit.

*Josep Pons va obtenir el carrec de mestre de capella a la catedral de Girona el 1791. Des del 1793 va ser mestre de capella de la
Seu de Valéncia, a més de tenir una gran i destacable produccié de composicions. [Veure: -MITJANA, Rafael: La musica en
Espaiia. Madrid, Instituto Nacional de las Artes Escénicas y la Musica, 1993, pp.241,247, 377].

5! Va intervenir en les oposicions del 28-X-1784; 8-II1-1785; i 21-V-1785. Veure -CIVIL CASTELLVI, Francesc: “La capilla de
musica de ... op. cit.

52 Emmanuel Gonima va ser mestre de capella de la catedral de Girona de 1735 -per concurs de mérits- fins al 1774, data de la seva
jubilacio, als 62 anys. [Veure -RIFE SANTALO, Jordi: “Gonima, Emmanuel”, a Diccionario de la Misica Espaiola e
Hispanoamericana, vol. 5. Madrid, SGAE, 1999, pp.735-736].
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Masachs si que ho feu en el domini “del instrumento vulgarmente llamado violi”. A
I’informe sobre Masachs es va anotar: “industrium esse™; i aixi va quedar elegit™.

En tot cas, per la documentacié que he pogut trobar, sembla que aquest mateix
any 1785, Balius ja va anar a la Catedral de Cordoba, per al magisteri de capella de la
qual, segons sembla, ja havia opositat el 1781, davant d’unes oposicions durissimes. El
tribunal estava format llavors pel mestre de capella jubilat Juan Manuel Gonzalez
Gaitan Arteaga (71785), per Francisco Ayala (organista primer de la seu cordovesa), i
per Mateu de Bernia (cantor tiple i capella de Santa Inés). No obstant aixo, tots els
exercicis serien enviats també al conegut mestre de capella de la Catedral de Sevilla,
Antonio Ripa (*1720;11795), “a fin de que ponga su censura y haga jucio comparativo
entre los ejercicios de todos los opositores™.

Encara que totes les fonts bibliografiques disponibles presenten molts dubtes i
discordancies entre si en relacid al que va succeir -barrejant en ocasions les dades-, 1
segons la documentacid que he pogut manejar, tot sembla apuntar que Balius podia
haver participat a les oposicions cordoveses amb els altres quatre opositors: Juan
Bautista [o Domingo] Vidal (mestre de capella de la col-legiata del Salvador de Sevilla),
Juan Bueno (mestre de la parroquia de San Pedro de Sevilla), José¢ Teixidor 1 Barceld
(vicemestre de la Real Capilla de Su Majestad 1 del Real Colegio de Musica), 1 Manuel
Santotis (mestre de capella de Palencia, a qui es va escoltar, perd de qui no es conserven
els exercicis, 1 qui possiblement va originar una part dels problemes). Afortunadament,
els exercicis escrits per Balius per a aquestes oposicions (fossin el 1781 o el 1785) es
conserven a l'arxiu de la Catedral de Cordoba: Balius va compondre per a aquella ocasio
I'himne Deus tuorum militum que, com refereix F. A. Barbieri> “era considerado como
una de sus mejores obras”, i que, segons F. Civil, estava escrit per a quatre veus en estil
rigords, i que conservava encara -a I’época de Civil-, la seva celebritat.

Podria ser aquest himne el mateix que ja hem trobat a I’oposicié de Toledo i que
es conserva a la Seu d’Urgell? No ho sabem pas.

En tot cas, finalment, la votacié va donar, per unanimitat, el carrec a Jaume

Balius, a qui es varen recordar les seves obligacions. Tot i aixi, es varen suscitar

3_CIVIL CASTELLVI, Francesc: “La capilla de musica...”, op. cit., pp.164-165.
*.NIETO CUMPLIDO, Manuel: “Cérdoba. II. 2. Misica Religiosa”, a Diccionario de la Miisica Espafiola e Hispanoamericana.
Volum 3. Madrid, SGAE, 1999, pp.953-974. [Per a la cita concreta pp.960-962].
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serioses divergencias entre els membres de la catedral (canonges, beneficiats...), per
dilucidar qui estava capacitat per elegir els nous membres de la capella de musica, la
qual cosa va provocar la dilaci6 a I’hora de cobrir la placa oferta.

No va ser fins al 24 de juny de 1784 que el capitol cordoveés va comunicar a
Balius que havia estat elegit pel magisteri (la notificacié de la concessio del carrec
indicava que hauria de ser “con salario de 1.200 reales, mas 6.000 de gratificacion, para

. . 56
subsistencias”)

. Mentretant, el nostre biografiat havia continuat desenvolupant les
seves tasques habituals com a mestre de Girona, pero, per aix0d mateix, el capitol
cordoves s’havia vist obligat a cobrir el seu magisteri interinament. Aquesta feina la va
fer, per poders donats el 1782 pel capitol cordovés, el capella de San Acacio, Dionisio
de la Mata, que, en virtut d’aquests poders, va adquirir musica per valor de més de mil
pessetes” .

Fos com fos, sembla que 1’eleccio de Balius a Cérdoba no va prosperar, ja que el
20 de gener de 1785 es va aprovar la resolucio final del capitol per reial cedula, segons
la qual es va acordar fer una nova oposicio, i que es proveis per “un sujeto idoneo y cual
es necesario en esta iglesa en las circunstancias presentes”. El 6 de maig es comunica la
presentacid del mestre de capella de Girona Jaume Balius com a opositor, va ser admes i
signa els exercicis tres dies després.

Jaume Balius va passar, doncs, des de Girona a ser mestre de capella de la
Catedral de Cordoba, substituint en la titularitat J. M. Gonzalez Gaitan (que havia
ocupat el magisteri des del 22 de desembre de 1751 1 que I'abandona, per jubilacio, el 7
d’octubre de 1780). Podria ser que el capitol cordoveés no volgués ocupar la titularitat
mentre era viu el mestre Gaitdn, encara que jubilat? Segons sembla, existeix una
documentacié molt amplia a la mateixa catedral cordovesa sobre aquestes oposicions i
el que les va envoltar en aquells anys, encara que no I’he pogut consultar. En tot cas,

coincideix la data de mort de Gaitan amb la definitiva presa de possessié de Balius.

>_.CASARES RODICIO, Emilio, ed.: Francisco Asenjo Barbieri. Biografias y Documentos sobre Miisica y Miisicos Espaiioles
(Legado Barbieri). 2 volums. Madrid, Fundacion Banco Exterior, 1986. Volum 1, p.56. Volum 2, pp.286-307. [Per a la cita concreta
p.305].

>6 Pedrell indica que fins al 3 de juny de 1785 no va poder prendre possessié del carrec i, al mateix temps, que el va ocupar fins a la
seva mort.

* Aquest mateix any s'augmentaren 100 ducats a Manuel Baz perque toqués qualsevol dels diversos instruments que posseia.
Sembla que des de llavors i fins al 1785, data de la presa de possessio de Balius, no hi hagué cap titular en el magisteri de capella de
la seu cordovesa.
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Com ja hem vist, el capitol cordoves va notificar a Balius la concessid del carrec
el 24 o 25 de juny de 1784, encara que molt possiblement no possessionés la placa fins
al 1785. I per aixo, el capitol gironi va acordar felicitar al seu mestre sortint Balius pel
seu nou nomenament, per escrit, a la vegada que va disposar que algl cuidés dels nens
cantors 1 examinar les propostes 1 peticions de cara a cobrir la vacant que s’havia
produit. El substitut de Jaume Balius a Girona fou Domingo Arquimbau (*1760;
11829), que hi va ser des del 4 de juliol de 1785 al 7 de desembre de 1790, data que va
prendre possessio de mestre de capella a I’església Patriarcal de Sevilla.

Jaume Balius va prendre, doncs, possessio del seu nou carrec a Cordoba, 1 va
cobrir aquesta plaga durant 37 anys (!), des del 1785 fins a la seva mort, el 1822.

Durant els seu magisteri cordoves, va realitzar diversos viatges a Madrid,
Zaragoza 1 Barcelona, amb vistes a contractar musics acreditats, ja que com diu F.
Pedrell, “las fundaciones para sostenimiento del Magisterio eran cuantiosas y
espléndidas™®.

Pero Balius no va ser fisicament a Cordoba durant els esmentats 37 anys, ates
que el rei -Carles III- el va nomenar (el juliol de 1787) pel magisteri del monestir de La
Encarnacion, de Madrid. La placa estava vacant per defuncié d’Antonio Rodriguez de
Hita (*1724; +1787).

Balius va marxar de Cordoba -per dos anys-, pero, segons tot sembla indicar, no

1°, sind també per desavinences amb els musics de

ho féu tan sols pel nomenament reia
la seva capella cordovesa. L’acta del capitol del 31 de juliol de 1787 deixa constancia
que Balius volia anar-se’n, pel nomenament reial i tamb¢ per altres suposades raons de
problemes amb els seus subordinats musics®':
“Habiéndose dado noticia por algunos seriores que don Jaime
Balius, presbitero, maestro de capilla desta Santa Yglesia,
determinaba despedirse, y en efecto estaba nombrado capellan y

maestro de capilla del Real Convento de la Encarnacion de Madrid, y

que segun se dice la causa de retirarse es por algunas desavenencias

*_.PEDRELL, Felipe: “Balius y Vila (Jaime)”, a Diccionario biogrdfico y bibliogrdfico de miisicos y escritores de miisica
espaiioles, portugueses e hispanoamericanos antiguos y modernos. Tomo 1. S.I, s.n., 1894, pp.154-158. [Es tracta d’un extens
cataleg d'obres que, segons indica Pedrell, es conservaven a l'arxiu de la Catedral de Cordoba].

3_RUIZ TARAZONA. Andrés: “Encarnacion, monasterio de la (1), a Diccionario de la Miisica Espariola e Hispanoamerica. Vol.
4. Madrid, SGAE, 1999, pp.664-665.

“_SALDONI, Baltasar:Balius y Vila, D. Jaime”, a Diccionario biogrdfico-Bibliogrdfico de efemérides de miisicos espaiioles.
Tomo IV. Madrid, Antonio Pérez Dubrull, 1880, p.25.

*I_NIETO CUMPLIDO, Manuel: “Cérdoba. II...”, op. cit.
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con los musicos desta Santa Yglesia y disgustos que le han dado
algunos de ellos, cuyos motivos le han estimulado a tomar dicha

determinacion por no exponerse a mayores disgustos”.

Tenint en compte el succeit, el capitol cordovés va acordar també obtenir
informacio sobre el que havia passat, i procedir contra els musics que ho havien causat:
el tenor Rafael Garcia, Mariano Especiali, i el music intrumentista Juan Busquet, als
quals va multar per insubordinacio.

Potser perqué veien que marxava un mestre acreditat, el capitol cordoves va
obligar Balius a fer inventari del seu arxiu, com també a fer entrega de “los papeles y
obras de musica que ha compuesto el tiempo que ha estado en esta Santa Yglesia”,
quelcom que va fer el dia 13 d’agost de 1787, 1 se 1i va acceptar la dimisi6 de 1’ofici,
que fou ocupat interinament novament per Dionisio de la Mata.

En el magisteri de la capella musical del convent de La Encarnacion de Madrid,
solament sabem que Balius va ser-hi fins al dia 10 de juny de 1789, quan retorna a
terras andaluses. Des de la marxa de Balius de Cordoba, aquell capitol va voler trobar,
per cobrir el seu magisteri, un mestre competent i digne per a la catedral, encara que no
va arribar a acceptar una proposta que va fer el prestigiés mestre de capella de La Seo
de Zaragoza, Francisco Javier Garcia Fajer “el Espafioleto”, el 27 de novembre de 1788,
perque admetés el seu deixeble, Manuel Corao.

Sembla, pero, que en aquell any 1788 s’hauria tornat a restablir la relacio entre
el capitol de la catedral de Cordoba i Jaume Balius, ja que essent mestre a Madrid, va
compondre uns villancents per a I’església de La Encarnacion, i també per a la catedral
de Coérdova, a on, “no habiéndose proporcionado otro maestro de las circunstancias que
¢éste para reemplazarle”, 1 havent-li millorat el seu “partido” (es a dir, la seva assignacio
economica, que va passar des dels 12.000 rals “de vellon” anuals, fins als 15.000 rals
més diverses “prominencias™), va retornar definitivament®.

Sembla que el capitol andalts volia “desagraviar” d’alguna manera el seu
anterior mestre, cosa que va fer per mitja d’un augment de sou, i uns honors afegits, que
abans no tenia: aixi, com s’ha dit, el 10 de juny de 1789 es va readmetre Jaume Balius,

“nemine discrepante”, amb

®2.NIETO CUMPLIDO, Manuel: “Cérdoba. II...”, op. cit.
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“un salario de 15.000 reales de vellon, con los honores de
capellan perpetuo y la distincion de entrar en el coro con las mangas
altas en la forma que lo practicaban los demas capellanes, hasta que

se produjera una vacante en la capilla de Santa Inés”.

Aixod demostraria que el capitol tenia en compte la valua de J. Balius®. Essent
Balius mestre de la Catedral de Cérdoba, va actuar com a primer organista Andrés
Fernandez Lidon, a qui varen augmentar els honoraris fins a 11.000 rals a peticié de
Balius®. El 25 d’agost el capitol cordovés 1’autoritza a viatjar a Madrid durant un mes i
mig per traslladar a Cérdova les seves coses.

Possiblement, Balius arrossegava algun tipus de malaltia seriosa, ja que I’any
1790 ja va sollicitar al seu capitol una llicéncia de tres mesos per anar-se a curar a
Madrid dels colics nefritics que patia. Potser per aix0, el 26 de gener de 1790 se’l va
dispensar de composar el Miserere que habitualment s’interpretava a les funcions de
Setmana Santa. A més, possiblement I’época de Balius a Cordoba va coincidir amb un
periode de canvis en els modes 1 gustos musicals, perque el capitol andalts, en comptes
de demanar noves composicions al seu mestre, li va suggerir “mejorar algunos himnos y
salmos que hay inutiles y servirian en varias funciones™®.

Sobre les seves activitats habituals a Cérdoba no hi massa informacié. En tot
cas, Jaime Balius®® també coneixia organistes de I’entorn de Cordoba, com €s el cas de
Juan Lopez, organista de la col-legiata d’ Antequera, a qui va donar un informe favorable
quan aquest es va presentar a l’oposicid per ocupar el magisteri de la mateixa
col-legiata®”. No puc afirmar que Balius formés part del tribunal d’aquesta oposicid,
pero si que es coneix I’informe que va donar de les dues obres que va presentar Juan

Lopez, 1 que transcric a continuacio:

S_LOPEZ-CALO, José: Catdlogo Musical del Archivo de la Santa Iglesia Catedral de Santiago..., op. cit., p.241. -MARTIN
MORENO, Antonio: Historia de la misica espaiiola..., op. cit. -CAPDEPON, Paulino: La miisica en el Real Monasterio de la
Encarnacion en el siglo XVIII. Madrid, Patrimonio Musical Espafiol, 1997, pp.44-45.

®_PEDRELL, Felipe: Diccionario biogrdfico y bibliogrdfico..., op. cit., Volum 1, p.154-158 [Per a la cita concreta p.158].

$_NIETO CUMPLIDO, Manuel: “Cérdoba”, a Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana. Volum 3. Madrid, SGAE,
1999, pp. 953-966. [Per a la cita concreta, pp.961-962].

_LLORDEN, P. Andrés: “Notas historicas de los maestros de capilla en la Colegiata de Antequera”, a Anuario Musical, 31-32
(1976-1977), pp.115-155 [Per a la dada concreta p.153].

" En aquesta oposicid, del 26 de setembre de 1796, es varen presentar Luis Lezcano, prevere i misic beneficiat d’aquella església
d’Antequera; Juan Lopez, organista de la mateixa col-legiata; Miguel Jurado, natural de Cadiz, casat; i Dionisio Rodriguez, clergue
de menors, natural de Totana (Murcia), mestre de capella de San Salvador de Granada.
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“Himno: O gloriosa Virginum, estd bien trabajado, todos sus
intentos son muy propios, gradua las voces muy bien como musica sin
instrumentos, sigue el intento (o paso del Amen) con mucho primor,
formandose otro intento para mds variacion y prosiguiendo con
mucha naturalidad; toda esta obra esta con mucha pureza del arte.

Villancico con violin y trompas: Esta arreglado a la letra y
bien proporcionado en su distribucion, expresa bien la letra en los
recitados y arias.

Por tanto coloco a Juan Lopez en primer lugar, dando el
segundo a Miguel Jurado. Cordoba 3 de noviembre de 1796”. Jaime

. 68
Valius®™.

Aquesta ¢€s la primera i Uinica vegada que veiem el cognom del nostre biografiat
escrit com a “Valius”.

Trobem una altra dada en referéncia a Jaume Balius. A I’any 1791 al morir Mn.
Joan Vila®, organista de 1’església de Santa Maria del Pi de Barcelona, oncle de Jaume
Balius70, es feu una nota’' dels papers de musica que es trobaven precisament a la
capella de musica i el mestre interi, senyor Tomas Presas, va donar copia al Baré de
Sabasona [?], entre les quals s’esmenten dues obres del qui anomenen mestre de capella
de Cordoba Rnt. Jaume Balius:

[...] Primo: Te Deum ab Instruments del mestre de capella de
Cordoba lo Rnt Jaume Balius nebot del organista mort Mn. Joan
Vila Item. Dos jocs de Responsoris dels Reys, un joc de mestre Suiier

y altre joch de mestre Balius/...]

Sembla que malgrat ser a Cérdoba, Balius era conegut i valorat a Catalunya,
cosa que explicaria que s’interpretessin obres seves a Barcelona. Aixd ho trobem

concretament a I’any 1792, quan a la festa en honor de Sant Francesc de Sales, que es

*_LLORDEN, P. Andrés: “Notas historicas de los maestros...”, op. cit.

% Joan Vila havia estat nomenat, el 21 d’abril de 1738, coadjutor de Francisco Llussa en 1’organistia de Nostra Senyora del Pi de
Barcelona, per trobar-se impossibilitat per la seva avangada edat. Segons Saldoni a I’any 1785 seguia exercint el carrec. Per ampliar
informacio veure: -LLORENS CISTERO, Josep M.: “Vila, Juan” a Diccionario de la Misica Espariola e Hispanoamericana.
Volum 10. Madrid, SGAE, 2002, p.889. Saldoni també indica que segons I’opinié de Joaquim Tadeo Murguia (19-VIII-1835) (que
era organista de la catedral de Malaga), Joan Vila era un dels primers organistes de la seva época de tota Europa. Veure: -
SALDONI, Baltasar: Diccionario biografico-Bibliogrdfico de efemérides de musicos espaiioles, Imprenta de D. Antonio Perez
Dubrull. Madrid, 1880. Tomo III, p.128; Tomo IV, pp.368, 369.

70 Potser aquest parentiu i pel qué representava podria ser el motiu pel qual Jaume Balius signa generalment amb els dos cognoms
“Balius y Vila”!.
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va fer el 29 de gener, a I’església de Sant Felip Neri, de Barcelona, el Bar6 de Malda
explica “s’ha cantat per la capella de musica de la catedral aquella missa pastoril,
composta per mossen Jaume Balius, mestre de Cordoba, que s’estrena en 1’any passat
per Nadal”"%.

Jaume Balius va morir a Cérdoba el 3 de novembre de 1822, malgrat algunes
referéncies bibliografiques que indiquen, molt possiblement de forma equivocada, com
a data de la seva mort, l'any 1826”. L’acta de defuncié dona compte que es va procedir

a recollir tots els papers i composicions del mestre traspassat.

En referéncia al seu caracter personal, segons F. Pedrell, va ser una persona poc
curosa amb l'ortografia i la gramatica, 1 diu que “era de caracter seco y poco amigo de
palabras. En un informe dado sobre el examen de un violinista, constan estas laconicas
pero expresivas palabras: toca poco y mal"’".

Del mestre de capella i compositor catala Jaume Balius es pot dir que fou un
music molt ben considerat per les seves dots musicals, i un compositor incansable que
va compondre una gran quantitat d’obres, conservades sobretot a Cordoba, encara que
repartides entre molts altres arxius -de catedrals, col-legiates, convents i monestirs...-, i
biblioteques de la peninsula (Granada, Albarracin, Cadiz, Lleida, Girona, Malaga,
Oviedo, Salamanca, Santiago de Compostela, Sevilla, Valéncia, La Seu d’Urgell,
Manresa, Montserrat, El Escorial, Biblioteca Nacional de Madrid, Biblioteca de
Catalunya, etc.). Segons F. Pedrell, que ofereix un detallat cataleg, els seus villancets
sumen uns dos-cents, mentre que a Malaga es conservaven a I’época de Pedrell “no

menos de cincuenta” obres’. Francesc Civil eleva la xifra de les seves obres fins a les

tres-centes, afegint que Balius va compondre un motet Hoc Corpus per a quatre veus

"' Document a la carpeta niim. 9, de la capsa “Capella de Musica” de I’ Arxiu de I’església de Nostra Senyora del Pi de Barcelona.
2.BARO DE MALDA: Calaix de Sastre, II. 1792-1794, Barcelona, Curial “Biblioteca Torres Amat”, 1987, p.9.
B_MITJANA, Rafael: La miisica en Espaia..., op.cit., pp.241, 1 377. [Es tracta de la traduccié al castelld de ’obra originalment en
frances, publicada el 1920]. -ANGLES, Higinio: Cataleg de la col-lecio Pedrell. Barcelona, Institut d’Estudis Catalans, 1920. -
BARRADO, Arcangel: Catdlogo del Archivo Musical del Monasterio de Guadalupe. Badajoz, Diputacion Provincial de Badajoz,
1947, pp.66-67. -TORRELLAS, Albert, dtor.: “Balius y Vila (Jaime)”, a Diccionario enciclopédico de la Musica. Vol. IV
“Apéndice”. Barcelona, Central Catalana de Publicaciones, 1952, p.44.
"_PEDRELL, Felipe: “Balius y Vila (Jaime)”, a Diccionario biogrdfico y bibliogrdfico de miisicos..., op. cit., p.154.
S_PEDRELL, Felipe: “Balius y Vila (Jaime)”, a Diccionario biogrdfico y bibliogrdfico de miisicos..., op. cit., p.157.
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amb acompanyament de vent (fagots i1 oboe¢s), per ser cantat el Dijous Sant davant el
Monument, 1 que podia ser considerat una veritable obra d’art.

Segons J. Rifé’® I’obra de Balius consta d’unes 435 composicions, que es
conserven a diversos arxius de catedrals i monestirs de la Peninsula. En la seva
produccio es troba tant musica vocal religiosa, com litargica i de romang 1 també musica
instrumental. A les misses Balius utilitza violins, flautes i trompes i en els villancets i la
musica de romang usa les aries, els recitats i les “tonadilles”-adaptades als esquemes del
villancet- que eren els arquetips formals d’aquell moment.

També¢ esmento en 1’apartat de la produccié musical les obres que es conserven
de Jaume Balius a I’Arxiu Historic Comarcal de Cervera, a I’Arxiu de I’Església
Parroquial de Santa Maria de la Geltra (Vilanova i la Geltr), a I’Arxiu de 1’Església
Parroquial de Sant Esteve d’Olot, a I’Arxiu Capitular de la catedral de Tortosa, al
Museu de Vilafranca del Penedés, a 1’Arxiu de Preveres de Vilafranca del Penedés, a
I’Arxiu de Musica de I’Església del Pi de Barcelona i a I’Església Parroquial de Sant
Pere de Canet de Mar’’ .

La repercussio posterior de la nombrosa obra de Balius (per a quatre, vuit o nou
veus), en la seva amplia majoria religiosa (incloent oratoris 1 cantates), es va prolongar
anys després: a I’arxiu d’El Escorial es conserva una obra seva amb data de copia de
1831, senyal que les seves obres continuaren gaudint d’interés anys després de la seva
mort. Entre el seus treballs hi ha tres rondo6s i1 una sonata per a claveci conservats a la
Biblioteca de Catalunya.

La seva amplia produccié es conserva enterament manuscrita, encara que P.
Capdepon ha transcrit i editat recentment dues obres que pertanyen al periode de Balius
a La Encarnacion de Madrid, malgrat que es guarden a I’arxiu del monestir de
Montserrat: un ;Oh, admirable! (o Alabado), per a quatre veus, amb violins i trompes
(E: MO, 3826), 1 un Villancico a 4 con violines, flautas y bajo, per al Santissim

Sagrament (“Hacen los labradores”; E: MO, 3774)". També Jacinto Torres Mulas’ va

*_RIFE SANTALO, Jordi: “Balius y Vila, Jaime”, a Gran Enciclopedia de la Musica, 1.Barcelona, Enciclopédia Catalana, 1999,
s.p.

"T"ESTER-SALA, Maria; i VILAR, Josep M.: “Una aproximaci6 als fons manuscrits musicals a Catalunya (I) (I} i (II)”, a Anuario
Musical 42 (1987), pp.229-243, 44 (1989), pp.155-166, 1 46 (1991) pp.295-320. (Per a la dada concreta veure numero 42, p.233 i
numero 44 p.158).

_CAPDEPON, Paulino: La Musica en el Monasterio de la Encarnacion (siglo XVIII). Madrid, Editorial Alpuerto, 1997, pp.45,
359-3791379-392.

" Veure: REY GARCIA, Emilia: “TORRES MULAS, Jacinto” a Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana. Vol 10.
Madrid, SGAE, 2002, pp.413-414.
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recuperar la cantata La fortuna justa, en 1’avinentesa dels 500 anys de la Universitat
d’Alcala de Henares (1999).

A Tarxiu de manuscrits musicals de la Seu de Manresa es troba un cantic
Magnificat, per a quatre i vuit veus amb violins, obo¢s i trompes, dadat a 1’any 1778,
data que va ser mestre de capella a la Seu d'Urgell (E: MAN, Ms.144), que he pogut
transcriure per a aquest treball 1 que incloc en 1’edici6 musical.

Fou també un music inquiet per obtenir un bon lloc de treball. Aixo s’observa
pel fet que va ocupar el carrec de mestre de capella a la Seu d’Urgell i a Girona, vol el
magisteri de Toledo i el d’Oviedo -encara que no els guanya-, obté el de Burgo de Osma
perd no li interessa anar-hi, perque estava pendent, segurament, d’un carrec que
considerava millor, després obté el carrec a la catedral de Cordoba i al convent de La
Encarnacion de Madrid, i posteriorment retorna a Coérdoba, on es queda fins a la seva
mort. Per tant, va concursar almenys a set magisteris i en va guanyar quatre, el que
demostra les seves aptituds musicals.

També podem dir que tenia cura dels seus musics, per als quals va aconseguir un
augment del seu salari, en el cas de la catedral de Cordoba.

Per altra banda, bona part de les referéncies bibliografiques que existeixen sobre
Balius, coincideixen en qué fou un dels més il-lustres compositors de l'escola catalana
del seu temps com, per exemple, ens diu Higini Angles al parlar dels “grans mestres de
la Catalunya de la segona meitat del segle XVIII”, tot citant Josep Teixidor (mestre de
Las Descalzas Reales de Madrid), Antoni Sala (mestre de la seu de Lleida), Pere Antoni
Monlle6 (mestre de Santa Maria del Mar de Barcelona), Francesc Queralt (mestre de la
Catedral de Barcelona), Joan Rossell (mestre de la Catedral de Toledo), Pere Duran
(mestre del Col-legi Imperial), Jaume Balius (mestre de Girona), o el pare fr. Antoni

Soler (de El Escorial), entre d’altres™.

S0_ANGLES, Higini: “Introducci6 i Estudi”, a Antoni Soler (1729-1783). Sis Quintets per a instruments d’arc i orgue o clave obligat
(transcripcio i revisio a carrec de Robert Gerhard). Barcelona, Institut d’Estudis Catalans-Biblioteca de Catalunya, 1933, p.X.
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PRODUCCIO MUSI CAL®:

Llibrets impresos conservats™

. Letras de los Villancicos, que se han de cantar en lo [...] Maytines del Nacimiento de [...] Jesu-Christo, en esta |[...]
Categral de Cordoba, en el [...] aiio de 1789 / puestos en musica por don Jayme Balius y Vila, presbytero, Maestro
de Capilla en dicha [...] Iglesia.- Cérdoba: en la imprenta de Don Juan Rodriguez de la Torre [1789?].[Aquesta obra
es compon de les segiients parts: 1. Kalenda. Jura real de Joas: “jQue noche tan clara!” [Introduccion, Recitado, Aria,
Coro, recitado, Aria, Coro, Recitado a duo, Aria a duo, Arrastre y Copla]; 2. Nocturno Primero. Villancico Primero a
8 V: “Pastores, que velais” [Estribillo y Coplas]; 3. Villancico Segundo: “Pasqual, que desvelado” [Recitado y Aria];
4. Villancico Tercero de Pastorela: “Luego, que entre los pastores” [Introduccion, Pastorela (Estribillo) y Coplas
(Estribillo)]; 5. Nocturno Segundo. Villancico Cuarto a 4 V: “Vengan, vengan a ver una fiesta” [Estribillo y Coplas
(Estribillo)]; 6. Villancico Quinto: “La gloria del Sefior se manifiesta” [Recitado y Aria]; 7. Villancico Sexto de
Tonadilla: “Después que los pastorcitos” [Introduccion, Tonadilla y Coplas (Estribillo)]; 8. Nocturno Tercero.
Villancico Séptimo a 3 V; “Bendecid al Sefior, Rey supremo” [Estrofa y Coplas (Estribillo)]; 9. Villancico Octavo:
“Por un rastro de luz vengo guiado” [Recitado y Aria]; 10. Villancico Nono: Para los nifios de coro: “Vino Jesus, Rey
eterno” [Introduccion, Seguidillas y Coplas (Estribillo)]]. E:Mn. ntimero 137, p.55, signatura: VE/1200-
8(1).Valdenebro, 718; Palau, 367346).

. Letras de los villancicos que se han de cantar en los [...] Maytines del Nacimiento de [...] Jesu-Christo, en esta [...]
Catedral de Cordoba, en el [...] aiio de 1790 / puestos en musica por D. Jayme Balius y Vila, presbytero, Maestro de
Capilla en dicha [...] Iglesia.- Cordoba: en la Imprenta de Don Juan Rodriguez de la Torre [1790?].[Aquesta obra
conté les segiients parts: 1. Kalenda. Jesuralén restaurada: “Cruel Babilonia” [Introduccion, Recitado, Aria, Coro,
Recitado, Aria, Coro, Recitado a duo, Aria, Arrastre, Copla y Al Arrastre]; 2. Nocturno Primero. Villancico Primero:
“Pastores sencillos” [Estribillo y Coplas]; 3. Villancico Segundo: “Desde que al Nifio vi, Pasqual, me siento”
[Recitado y Aria]; 4. Villancico Tercero de Pastorela: “Como vieron los zagales”. [Introduccion, Pastorela y Copla
(Estribillo)]; 5. Nocturno Segundo. Villancico Cuarto: “El agua, las fuentes” [Estribillo a 3 V y Coplas (Estribillo)];
6. Villancico Quinto: “Que hermosa esta la Aurora” [Recitado y Aria]; 7. Villancico Sexto de Tonadilla: “Vamos
corriendo, vamos” [Introduccion (Estribillo), Tonada (Estribillo) y Coplas (Estribillo)]; 8. Nocturno Tercero.
Villancico séptimo: “Pasqual con Anton Gilberto” [Introduccion y Coplas]; 9. Villancico Octavo: “Que es esto gran
Josef? Estos pastores” [Recitado y Aria]; 10. Villancico Nono. Para los nifios del coro: “Para que de todos modos”
[Introduccion, Seguidillas y Coplas (Estribillo)]. E: Mn. (nimero 138, p.55, signatura: VE/1200-8(2).Valdenebro,
723; Palau, 367347).

. Letras de los villancicos que se han de cantar en los [...] Maytines del Nacimiento de [...] Jesu-Christo, en esta [...]
Catedral de Cordoba, en el [...] aiio de 1793 / puestos en musica por D. Jayme Balius y Vila,[...] Maestro de Capilla
en dichaf...] Iglesia.- Cérdoba: en la Imprenta de Don Juan Rodriguez de la Torre [1793?]%. [Aquesta obra conté les
segiients parts: 1. Kalenda. El Principe de la Paz: “Israelitas nobles” [Introduccion, Recitado, Aria, Coro, Recitado,
Aria, Coro, Duo, Aria, Arrastre, Copla y Al Arrastre]; 2. Nocturno Primero. Villancico Primero: “Pastores, pastores”
[Introduccion y Coplas]; 3. Villancico Segundo: “Llorado el Nifio esta [Recitado a duo y Aria]; 4. Villancico Tercero
de Tonadilla: “Para divertir un rato” [Introduccion, Tonadilla y Coplas (Estribillo)]; 5. Nocturno Segundo. Villancico
Cuarto: “Vamos muchachos” [Introduccion (Estribillo) y Coplas (Estribillo)]; 6. Villancico Quinto de un Patan:
“Aqui me cuelo, que sigun he 0i0” [Recitado y Aria]; 7. Villancico Sexto de Pastorela: “De la cumbra hacia Belén”
[Introduccion, Pastorela y Coplas]; 8. Nocturno Tercero. Villancico Séptimo: “Ahora llegan dos pastores”
[Introduccion y Coplas (Estribillo)]; 9. Villancico Octavo: “Vos sois Josef el hombre mas dichoso” [Recitado y Aria];
10. Villancico Nono. Para los nifios de coro: “Los nifios como han oido” [Introduccion, Seguidillas y Coplas
(Estribillo)]. E: Mn. . (nimero 139, p.56, signatura: VE/1308-97 (Barbieri). Valdenebro, 736; Palau, 367347

. Letras de los villancicos que se han de cantar en los [...] Maytines del Nacimiento de [...] Jesu-Christo, en esta [...]
Catedral de Cordoba, en el [...] aiio de 1798 / puestos en musica por D. Jayme Valius y Vila, [...] Maestro de Capilla

8! Encara que 1’obra de Balius és molt amplia, és molt dificil poder esbrinar quines obres son les mateixes en un arxiu, o en un altre,
ja que sempre depenem dels catalegs publicats, els quals, moltes vegades, no aporten cap informacié que sigui util amb aquest fi
(incloent aqui, moltes vegades, no tan sols els imprescindibles incipits musicals). Per altra banda, la majoria de les informacions
sobre Balius disponibles a la bibliografia accessible, solen ser esporadiques, vagues o ambigiies, i es repeteixen d’uns autors a uns
altres sense, sovint, confrontar les dades. Com que aix0 comportaria haver de viatjar a les moltes poblacions a on es diu que es
conserva la seva obra, i que aix0 excediria els limits d’aquest treball, tampoc jo podria indicar exactament en aquesta ocasio les
obres de Balius amb certesa. Per tant, he optat per anotar les informacions trobades, ordenades alfabéticament, pels centres (arxius o
biblioteques) on he trobat referéncies a les seves obres, deixant per al final algunes referéncies bibliografiques de dificil adscripcio,
com ara, dades trobades a diccionaris, fitxes catalografiques, histories de la musica, etc.

$2_.GUILLEN BERMEIJO, Maria Cristina; y RUIZ DE ELVIRA SERRA, Isabel, coords.: Catdlogo de Villancicos y oratorios en la
Biblioteca Nacional. Siglos XVIII-XIX. Madrid, Direccion General del Libro y Bibliotecas, 1990, pp. 55-60, i 429.

83 _.GUILLEN BERMEIJO, Maria Cristina; y RUIZ DE ELVIRA SERRA, Isabel, coords.: Catdlogo de Villancicos y oratorios ... op.
cit).[Segons Barbieri, en la p.7, 8 i 11 del manuscrit al costat dels “Villancico Segundo, Quarto y Octavo”, respectivamente diu “Se
hizo en 18017].
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en dicha [...] Iglesia.- Cérdoba: en la Imprenta de Don Juan Rodriguez de la Torre [179827%. [Aquesta obra conté les

segiients parts: 1. Kalenda. Nuevo aspecto de la tierra y la gloria del Seflor: “Ay! Que mi destierro” [Introduccion,
Recitado, Aria, Coro, Recitado, Aria, Coro y Final]; 2. Nocturno Primero. Villancico Primero. Nifio: “A Belén,
mortales” [Estribillo y Coplas]; 3. Villancico Segundo. Consuelo: “En juda es todo alegria” [Estribillo y Coplas]; 4.
Villancico Tercero de Pastorela. Redentor: “Asi que los pastorcitos” [Estribillo y Coplas (Estribillo)]; 5. Nocturno
Segundo. Villancico Cuarto. Alegria: “Alégrate tierra” [Estribillo y Coplas (Estribillo)]; 6. Villancico Quinto.
Vencedor: “Quando mas arrogante se presenta” [Recitado y Aria]; 7. Villancico Sexto de Tonadilla. Misericordioso:
“Un Pastor, a quien el Nifio” [Introduccion, tonada (Estribillo) y Coplas (Estribillo)]; 8. Nocturno Tercero. Villancico
Séptimo. Sefor: “Dos pastores, que presumen” [Introduccion y Coplas]; 9. Villancico Octavo. Pastor: “A Belén
llegan” [Estribillo y Coplas (Estribillo)]; 10. Villancico Nono. Para los nifios. Verbo: “Los nifios, que ya han salido”
[Introduccion, Seguidillas (Estribillo) y Coplas (Estribillo)]. E: Mn. (numero 140, p.56, signatura: VE/1308-98
(Barbieri). Valdenebro, 752; Palau, 367347).

. Letras de los villancicos que se han de cantar en los [...] Maytines del Nacimiento de [...] Jesu-Christo, en esta [...]
Catedral de Cordoba, en el [...] aiio de 1799 / puestos en musica por D. Jayme Balius y Vila, [...] Maestro de Capilla
en dicha [...] Iglesia.- Cordoba: en la Imprenta de Don Juan Rodriguez de la Torre [1799?]. [Aquesta obra conté les
segiients parts: 1. Kalenda. La derrota de Amaléc y Josué vencedor: “Aqui donde no hay rios” [Introduccion,
Recitado, Aria, Coro, Recitado, Aria, Coro, Final y Copla a duo]; 2. Nocturno Primero. Villancico Primero. Luz:
“Albricias, mortales” [Estribillo y Coplas (Estribillo)]; 3. Villancico Segundo. Gloria: “De los cielos baxa” ]
Estribillo a 3 V y Coplas (Estribillo)]; 4.- Villancico Tercero de Pastorela. Fortaleza: “Las zagalas, que en los
montes” [Introduccion, Pastorela, Estribillo y Coplas (Estribillo)]; 5. Nocturno Segundo. Villancico Cuatro. Vida:
“En himnos sonoros” [Estribillo a 4 V y Coplas (Estribillo)]; 6. Villancico Quinto. Moratl: “;No eres Dios? Nifio
mio” [Recitado y Aria]; 7. Villancico Sexto de Tonadilla. Dios:”Avisados los pastores” [Introduccion, Tonada
(Estribillo) y Coplas (Estribillo)]; 8. Nocturno Tercero. Villancico Séptimo. Alimento: “Acudid mendigos” [Estribillo
y Coplas (Estribillo)]; 9. Nocturno Octavo. Principio: “Jesuchristo nace” [Estribillo a 4 V y Coplas (Estribillo)]; 10.
Villancico Nono. Para los niflos. Hacedor: “Los nifios, que en la pasada” [Introduccion, Seguidillas (Estribillo) y
Coplas (Estribillo)]. E:Mn. (nimero 141, p.57, signatura: VE/1308-99. (Barbieri). Valdenebro, 756; Palau, 367347).

. Letras de los villancicos que se han de cantar en los [...] Maytines del Nacimiento de [...] Jesu-Christo, en esta [...]
Catedral de Cordoba, en el [...] aiio de 1804 / puestos en musica por D. Jayme Balius y Vila [...], Maestro de Capilla
en dicha [...] Iglesia.- Cordoba: en la Imprenta de D. Luis Ramon y Coria [1804?]. [Aquesta obra conté les segiients
parts: 1. Kalenda. El remedio de los males: “Infelice tierra” [Introduccion, Recitado a duo, Aria, Coro, Recitado,
Aria, Arrastre y Copla]; 2. Nocturno Primero. Villancico Primero: “Baxad de los cielos” [Estribillo y Coplas]; 3.
Villancico Segundo: “;En un portal hundido y desechado” [Recitado y Aria]; 4. Villancico Tercero de Tonadilla:
“Los pastores de Belén” [Introduccion, Tonada y Coplas]; 5. Nocturno Segundo. Villancico Cuarto: “A la media
noche” [Estribillo a 4 V y Coplas (Estribillo)]; 6. Villancico Quinto: “Yo os anuncio, decia el rutilante” [Recitado y
Arial; 7. Villancico Sexto de Pastorela: “Luego que al cielo volviero” [Introduccion (Estribillo), Pastorela (Estribillo)
y coplas (Estribillo)]; 8. Nocturno Tercero. Villancico Séptimo: “Bendecid, homres” [Estribillo, Coplas]; 9.
Villancico Octavo: “O por qué Herodes, te turbas? Qué desvelo” [Recitado y Aria]; 10. Villancico Nono para los
nifios: “Luego que aquellos pastores” [Introduccion (Estribillo), Seguidillas (Estribillo) y Coplas (Estribillo)]. E:Mn.
(ntimero 142, p.57, signatura: VE/1308-100. (Barbieri). Valdenebro, 848; Palau, 367352).

. Letras de los villancicos que se han de cantar en [...]. Maytines del Nacimiento de [...] Jesu-Christo, en esta |[...]
Catedral de Cordoba, en el [...] aiio de 1814 / puestos en musica por D. Jayme Balius y Vila [...], Maestro de Capilla
en dicha [...] Iglesia.- Cordoba: en la Imprenta Real [1814?]. [Aquesta obra conté les segiients parts: 1. Kalenda.
Emmanuel, Dios con nosotros: “Defiéndenos, Sefior, oye los ruego” [Introduccién, Recitado, Aria, Coro, Recitado,
Aria, Coro, Himno, Copla y Al Himno]; 2. Nocturno Primero. Villancico Primero: “La celeste tropa” [Estribillo y
Coplas (Estribillo)]; 3. Villancico Segundo: “La mujer que vio Juan tan adornada” [Recitado y Aria]; 4. Villancico
Tercero de Tonadilla: “En las alturas del monte” [Introduccion (Estribillo), Tonada (Estribillo) y Coplas (Estribillo)];
5. Nocturno Segundo. Villancico Cuarto: “Los nuncios ligeros” [Estribillo a 4 V y Coplas (Estribillo)]; 6. Villancico
Quinto: “La paz, o que alegria” [Recitado y Aria]; 7. Villancico Sexto de Pastorela: “Los pastores que han oido”
[Introduccion (Estribillo), Pastores (Estribillo) y Coplas (Estribillo)]; 8. Nocturno Tercero. Villancico Séptimo:
“Tiritas mi Nifio?” [Estribillo a 4 V y Coplas (Estribillo)]; 9. Villancico Octavo: “No hemos de hablar, mi amado, de
otra cosa” [Recitado y Aria]; 10. Villancico Nono para los nifios: “Quando ven, que hacen los hombre” [Introduccion
(Estribillo), Seguidillas (Estribillo) y Coplas (Estribillo)]. E: Mn. (numero 143, p.58, signatura: VE/1197-9.
Valdenebro, 912; Palau, 367352).

. Letras de los villancicos que se han de cantar en [...] Maytines del Nacimiento de |[... | Jesu-Christo, en esta ...
Catedral de Cordoba, en el ... afio de 1816 / puestos en musica por D. Jayme Balius y Vila, presbitero, Maestro de
Capilla de dicha [...] Iglesia.- Cordoba: Imprenta Real [1816?]%. [Aquesta obra conté les segiients parts: 1. Kalenda.
El desposorio de Ester; “Salid hijas de Sion” [Introduccion, Recitado, Aria, Coro, Recitado, Aria a duo, Sonata final y
Copla]; 2. Nocturno Primero. Villancico Primero. Admirable: “Postrados de miedo” [Estribillo y Coplas (Estribillo)];
3. Villancico Segundo. Consuelo: “Del temor consternados los pastores” [Recitado y Aria]; 4. Villancico Tercero de

8 _GUILLEN BERMEJO, Maria Cristina; y RUIZ DE ELVIRA SERRA, Isabel, coords.: Catdlogo de Villancicos y oratorios ... op.
cit. Segons Barbieri, en la p.4 del manuscrit diu “Se hizo en 1801”.

85 _.GUILLEN BERMEIJO, Maria Cristina; y RUIZ DE ELVIRA SERRA, Isabel, coords.: Catdlogo de Villancicos y oratorios ... op.
cit. A laportada del manuscrit “L. De Arjona”.
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Tonadilla. Descanso: “Un Pastor, a quien la suerte” [Introduccién, Tonada (Estribillo) y Coplas]; 5. Nocturno
Segundo. Villancico Cuarto. Alegria: “Lejos de aqui la tristeza” [Estribillo y Coplas (Estribillo)]; 6. Villancico
Quinto. Vencedor: “Empresa sublime” [A 3 V Estribillo y Coplas (Estribillo)]; 7. Villancico Sexto de Pastorela.
Amor: “El amor es una cosa” [Introduccion (Estribillo), Pastorela (Estribillo) y Coplas (Estribillo)]; 8. Nocturno
Tercero. Villancico Séptimo. Pan vivo: “Pastores, pastores” [Estribillo y Coplas (Estribillo)]; 9. Villancico Octavo.
Buen Pastor: “Hasta la media noche” [Recitado y Aria]; 10. Villancico Nono. Palabra: “Luego que dio a los pastores”
[Introduccion (Estribillo), Seguidillas (Estribillo) y Coplas (Estribillo)]. E: Mn. (numero 144, p.58, signatura:
VE/1188-21. Valdenebro, 922; Palau, 367352

. Letras de los villancicos que se han de cantar en los [...] Maytines del Nacimiento de [...] Jesu-Christo, en esta [...]
Catedral de Cordoba, en el [...] afio de 1817 / puestos en musica por D. Jayme Balius y Vila [...], Maestro de Capilla
en dicha [...] Iglesia.- Cordoba: Imprenta Real [1817?]. [Aquesta obra conté les segiients parts: 1. Kalenda: “Ya del
luciente concavo zefiro” [Recitado, Recitado, Aria, Recitado, Arrastre, Coplas y Arrastre]; 2. Nocturno Primero.
Villancico Primero: “O mortales dichosos” [Introduccion y Coplas]; 3. Villancico Segundo. Recitado: “O rey, Dios
humanado”; 4. Villancico Tercero: “Digo pastores?” [Estribillo, Tonadilla y Coplas]; 5. Nocturno Segundo.
Villancico Cuarto: “Miren que libres” [Estribillo y Coplas]; 6. Villancico Quinto de Pastorela: “A Belén caminamos
gozosos” [Introduccion, Pastorela y Coplas]; 7. Villancico Sexto: “Labradores soy zagales” [Introduccion (Estribillo)
y Coplas]; 8. Nocturno Tercero. Villancico Séptimo: “Que es esto Amor!” [Estribillo y Coplas]; 9. Villancico Octavo:
“Pastorcita Divina” [Estribillo y Coplas]; 10. Villancico Nono: “Arma contra el mundo arma” [Introduccion y
Coplas]. E: Mn. (nimero 145, p.59, signatura: VE/1308-101 (Barbieri)-VE/1185-12. Valdenebro, 927).

. Letras de los villancicos que se han de cantar en los [...] Maytines del Nacimiento de [...] Jesu-Christo, en esta [...]
Catedral de Cordoba, en el [...] aiio de 1818 / puestos en musica por D. Jayme Balius y Vila [...], Maestro de Capilla
en dicha...] Iglesia.- Cérdoba: Imprenta Real [1818?]. [Aquesta obra conté les segiients parts: 1. Kalenda. En versos
amebeos: “A un Astro nuevo admire la tierra” [Introduccion, Recitado, Rondé, Recitado, Rondo, Recitado, Recitado
¢ Himno]; 2. Nocturno Primero. Villancico Primero: “O mortales, tan dormidos” [Introduccion y Coplas]; 3.
Villancico Segundo: “Pastor de la cabafia: sal afuera” [Recitado y Duo]; 4. Villancico Tercero: “El Sacristan de
Betlem” [Introduccion, Estribillo y Coplas]; 5. Nocturno Segundo. Villancico Cuarto: “Bien venido, Sefior Soberano”
[Estribillo a 4 V y Coplas]; 6. Villancico Quinto de Pastorela: “Celebremos, pastorcillos” [Introduccién, Pastorela y
Coplas]; 7. Villancico Sexto: “Molinerito de amor” [Introduccion, Estribillo y Coplas]; 8. Nocturno Tercero.
Villancico Séptimo: “Paco, vamos al instante” [Introduccion, Tonadilla y Coplas]; 9. Villancico Octavo: “Si hoy
llega a Belén” [Introduccién y Coplas]; 10. Villancico Nono: “A ver y admirar” [Estribillo y Coplas]. E: Mn.
(ntimero 146, p.59, signatura: VE/1308-102 (Barbieri)-VE/1190-5. Valdenebro, 930.

. Letras de los villancicos que se han de cantar en los [...] Maytines del Nacimiento de [...] Jesu-Christo, en esta [...]
Catedral de Cordoba, en el [...] afio de 1819 / puestos en musica por D. Jayme Balius y Vila [...], Maestro de Capilla
en dicha [...] Iglesia.- Cordoba: Imprenta Real [1819?)]. [Aquesta obra conté les segiients parts: 1. Kalenda. La
esperanza de la venida del Salvador. Los ministros de la Iglesoa, los fieles: “El Sol hoy apresure”; 2. Nocturno
Primero. Villancico Primero: “Con suavidad los Coros” [Estribillo y Coplas]; 3. Villancico Segundo: “Como el Sefior
lo dijo”; 4. Villancico Tercero: “Ven, grande Rey”; 5. Nocturno Segundo. Villancico Cuarto: “Del Dios que a su
gente”; 6. Villancico Quinto de Pastorela: “Cantad, pueblos, cantad; toda la tierra” [Introduccion y Coplas]; 7.
Villancico Sexto: “A la media noche” [Estribillo y Coplas]; 8. Nocturno Tercero. Villancico Séptimo. Pastorela: “Ya
que el Nifio hermoso” [Estribillo, Pastorela y Coplas]; 9. Villancico Octavo: “Un organero festivo” [Introduccion y
Tonadilla]; 10. Villancico Nono: “Que Rey es este, o cielos que ha nacido?” [Introduccion y Coplas]. E: Mn.
(ntimero 147, p.60, signatura: VE/1308-103 (Barbieri)-VE/1190-23. Valdenebro, 938)

. Letras de los villancicos que se han de cantar en los [...] Maytines del Nacimiento de [...] Jesu-Christo, en esta [...]
Catedral de Cordoba, en el [...] aiio de 1820 / puestos en musica por D. Jayme Balius y Vila [...], Maestro de Capilla
en dicha [...] Iglesia.- Cordoba: Imprenta Real, [1820?). [Aquesta obra conté les segiients parts: 1. Kalenda. La
columna de nueve y de fuego figura de Maria Santissima. Moisés, Aaron, Maria, Coro de israelitas: “Cantemos al
encumbrado”.[Introduccion, Recitado, Recitado, Aria a Coros y Coplas]; 2. Nocturno Primero. Villancico Primero:
“Pastores, pastores” [Introduccion, (Estribillo) y Coplas a duo (Estribillo)]; 3. Villancico Segundo. Coro de pastores:
“Pastores, pastores” [Introduccion, (Estribillo) y Coplas a duo (Estribillo)];4. Villancico Tercero: “Viva el feliz
contento” [Coplas (Estribillo)]; 5. Nocturno Segundo. Villancico Cuarto: “A la panaderita” [Estribillo y Coplas]; 6.
Villancico Quinto: “Corred pastores”; 7. Villancico Sexto: “Asilo venturoso” [Recitado y Coplas]; 8. Nocturno
Tercero. Villancico Séptimo: “Como podré celebrarte” [Estribillo y Coplas]; 9. Villancico Octavo: “Festivos
zagalejos” [Estribillo, Pastorela y Coplas]; 10. Villancico Nono: “Volvi6 la primavera”. E: Mn. (numero 148, p.60,
signatura: VE/1308-104 (Barbieri). Valdenebro, 951; Palau 367353)

. Villancicos que se han de cantar en los/...] Maytines del [...] Nacimiento de [...] Jesu-Christo en la [...] Iglesia
Cathedral de Urgel [...] aiio de 1778 / puestos en musica por el Licenciado Jaime Balius y Vila su Maestro de
Capilla.- Seo de Urgel: en la Imprenta de Agustin Ubach, impresor y librero, [1778?]. [Aquesta obra conté les
segiients parts: 1. Nocturno I villancico Primero; “Patriarcas y Profetas” [Introduccion, Recitado, Aria y Remate]; 2.
Villancico Segundo: “Porque los nifios ignoran” [Introduccion, Estribillo, Seguidillas y Coplas]; 3. Villancico
Tercero: “Pastores mirad a Bato” [Estribillo y Coplas]; 4. Segundo Nocturno Villancico Cuarto: “Un sacristan y un
barbero” [Introduccion, Estribillo y coplas]; 5. Vilancico V: “Como oyeron los pastores” [Introduccion, Estribillo,
tonadilla, Estribillo y Coplas]; 6. Villancico VI: “Las Virgenes de Belén” [Introduccion Estribillo y Pastorela]; 7.
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Nocturno III villancico VII: “Qué podra hacer mi amor, quando el Divino” [Recitado y Aria]; 8. Villancico VIII:
“Arrulla suave” Estribillo y Minué]. E: Mn. (nimero 1179, p.429, signatura: R/34985 (Barbieri). Palau 367574).

Partitures®:

Arxiu parroquial de Santa Maria del Pi de Barcelona

.Absoltaa2 V (T, B), vl 1, 2, ob 1, fg, cor 1, acompanyament (Ms 567)

. Ave Reginaa 4V (S, A, T, B), vl 1,2, 0b 1° 2, cor 1, 2, acompanyament (Ms 568)

. Responsori primer del primer Nocturn a ? V (?, B) [incomplet, només hi ha la particel-la del B] (Ms 1835)

. Responsori tercer del segon Nocturn a 8 V (Coro 1: S, A, T, B; Coro 2: S, A, T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, [incomplet?]
(Ms.547)

.Te Deuma4ia8 V (Coro 1: S, A, T, B; Coro 2: ? T), vl 1, 2, 0b 1, 2, cor 1, 2, acompanyament per 1’orgue [hi ha
una particel-la que diu: fiscorn] (Ms.1348)

Arxiu Musical de I’església parroquial de Canet de Mar
. Completas Fratres sobri estote a ?V (7, A, T, B), vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, acompanyament (Ms. carpeta 11)

Arxiu Historic Comarcal de Cervera
. Responsori del 1r Nocturn de Nadal a4 V (S, A, T,B) vl 1,2,0b 1,2, cor 1,2, bc (Ms. 17, capsa 2 A)
.Te Deuma4 'V (S,A, T,B),vl1,2,0b1,2, cor 1,2, acompanyament (Ms.2, capsa 18)

Arxiu de I’església de Santa Maria de La Geltra
. Rosario a3 V (S,T,B), acompanyament (Ms. 14)
. Absolta Liberame a4 V (S 1, 2, A, B) acompanyament (Ms. 54)

Arxiu Musical de I’església de Sant Esteve d’Olot

. Missa de Requiema5ia9V (Coro 1: S 1,2, A, T, B; Coro 2: S, A, T, B), vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, Basso (Ms. 313)
. Credo, Sanctus y Agnusa4ia 8V (Coro 1: S, A, T, B; Coro 2: S, A, T, B), vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, org (Ms. 314)

. Te Deum a 8 V (Coro 1: S, A, T, B; Coro 2: S, A, T, B), bl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, org, bc (Ms. 315)

. Oratorio E! tabernaculo y el sacrificio al Santisimo Sacramento a4 V (S, A, T, B),vl1,2,0b 1,2,01 1,2, cor 1, 2,
[les particel-les del ob 1, 2, a la portada diu: “Oratorio a S Thomas de Aquino, 1783”]. (Ms. 316)

Arxiu Episcopal de la Seu d’Urgell

. Invitatori Christus natus est nobis a4 V (S, A, T,B), vl 1,2,0b 1, 2, cor 1,2 (1795) (Ms.1)

. Himne Deus tuorum militum a 8 V (Coro 1: S 1, 2, A, T; Coro 2: S, a, T, B), vl, ob, cor, acompanyament (“Hymno
que trabajo Balius / a la opoisicion para el / magisterio de Todelo / Afio 1780 /) (Ms. 2)

. Gozos Virgen Rosa celestial a la Virgen del rosarioa 4 V (S 1, 2, A, T), acompanyament (Ms. 3)

. Missa sobre el himno Vexilla Regis prodeunt a4 ia 8V (?), vl, ob, cor [només hi ha la particel-la del violi 1]. (Ms.4).

Arxiu de la catedral de Tortosa® )
. Missa a 5 V. (Sobre el tema Loquebar compuesta por el M° ... Acompto. al Organo Aumentada y copiada por el M°
Nin). (volum 32/10)

Arxiu de Preveres de Vilafranca del Penedés (Museu de Vilafranca)
. Aria Servio felizes hoca 1V (B), vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, acompanyament (1781) (Ms 25/32 A)

Catedral d’Albarracin

[segons J. M. Muneta] 88
Apartat “II Papeles Sueltos y Partituras (Carpetas Modernas)”
. “Responsorio n° 1 del 1 Nocturno para Navidad: Hodie novis coelorum Rex”, a4 V (S, A, T, B), vl 1, 2, ob, cor, i
acompanyament®;
“Responsorio 2° del I Nocturno para Navidad: Hodie novis de coelo pax”, a 4 V (S, A, T, B), vl 1, 2, ob, cor, i
acompanyament90;
.” Responsorio 3° del I Nocturno para Navidad a 4 instrumentos: Quem vidistis pastores”, a4V (S, A, T, B), vl 1, 2,
ob, cor, 1 acompanyamentgl;

8 Utilitzo les abreviatures del RISM

7 PAVIA SIMO, Josep: “VI. Archivo de Miisica de la Catedral de Tortosa (Tarragona). E: TO”, en Anuario Musical, 51 (1996),
pp-270-299 [per la dada concreta p.286].

$_MUNETA MARTINEZ DE MORENTIN, Jests M.: Catdlogo del Archivo de Musica de la catedral de Albarracin. Teruel,
Instituto de Estudios Turolenses, 1984, pp.35 i 85.

% Part. 31x21, 13 fls, 16 pent. Fls 1/4 — To de Re Major — ss. XVIII/XIX, num. 59.

% Part. Anterior, fls 5/8 — To de Sol mayor - ss. XVIII/XIX, ntim. 60

°! Part. Anterior, fls 9/13 - Tono Fa mayor - ss. XVIII/XIX, niim. 61.
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. Suspended hoy todo llanto, cora4 V (S, A, T,B),vl1,2,0b 1,2, cor 1, 2,1 acompanyament”.
[segons P. Capdepon]”

. Responsoris [tres];

. Villancet [un].
[segons J. Garbayo]**

. Hodie nobis caelorum Rex, 4 V, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament,

. Hodie novibis de caelo Pax, 4 V, 0b 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament;

. Quem vidistis pastores, 4 V, ob 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament.

Biblioteca de Catalunya, de Barcelona
[segons Cataleg de Felip Pedrell] *°
. “Villancico al Nacimiento Con los Reyes ha llegado”, a solo i orq, 1780;
. “Coplas a duo, a la Virgen de los Doilores”, orq.
[segons P. Capdepén]®
. Rondos [tres];
. Sonata per a claveci [una].

Catedral de Cadiz
[segons M. Pajares]”’

. Missa sobre Pange linguaa41i18V (S, A,T,B; S, A,T, B),vl 1,2, cor 1,2, b, org, bes;

. A/giévsa. “O gloriosa virginum”, a 8 V (S, A,T, B; S, A,T, B), vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, “en G”, i acompanyament

@™

. Missa a9V (cinc al cor 1ri quatre al 2n), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, (2° falta) i bc “violon
[segons J. Garbayo]'"'

. Dixit Dominus, 12 V,

. Dixit Dominus, 6 V,vl1,2,0b 1,2, cor 1,2, b;

. Domine y Dixit Dominus, 8V,

. Laetatus sum, inst.;

. Lauda Jerusalem, 5 'V, inst;

. Laudate Dominum, 8V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1,2, b;

. Oratorio a San Francisco de Paula, (1782-83);

. Oratorio a Sto. Tomds de Aquino, (1783-84),

. Missa Alamire, 418V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2, (1778);

. Missa alla breve, 4 V,

. Missa de réquiem,9 V, vl 1,2,f11,2,0b 1,2, cor 1, 2:

. Missa en Fa, 418V,

. Missa en Sol, v11,2,111,2,cor 1, 2;

. Missa O gloriosa Virginum;

. Missa para la Virgen de la Concepcion, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, (1789);

. Missa para las honras del Sr. Carlos 11,9 V,

. Missa para las sefioras religiosas de la Encarnacion, 9 V (1792);

. Missa pastoril, v11,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Missa Salve Regina, 418V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Missa sobre el canto de la octava del Corpus, 418 V;

. Missa sobre el himno de muchos martires, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Missa sobre Pange lingua, 418V, vl 1,2, cor 1, 2, b;

. Missa sobre Veni Creator,418V,vl1,2,0b 1,2, cor 1,2, b;

. Missa sobre Vexilla regis, 4 V,

. Missa sobre Sacris y Pange lingua, 8 V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2 (1778).

25100

%2 Part. Anterior, fls 52v/56, Parts: Cor i Aria de Tenor — To de Sol Mayor - 1803 / cop. 1814, niim. 359.

% _CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacion (siglo XVIII). Madrid, Editorial Alpuerto, 1997, p.45.

% _GARBAYO, JAVIER: “Balius Vila, Jaime”, a Diccionario de la Miisica Espariola e Hispanoamericana. Vol 2. Madrid, SGAE,
2000, pp.111-113.

®“_PEDRELL, Felip: Catdalech de la Biblioteca Musical de la Diputacié de Barcelona, vol. II. Barcelona, Palau de la Diputaci6,
1909, pp 381 58.

%_CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacion ... op. cit.

_PAJARES BARON, Méximo: Catdlogo del Archivo de Musica de la Catedral de Cadiz. Granada, Centro de Documentacion
Musical de Andalucia, 1993, pp.61-63.

% Ms (p.XIX). “Regalo de D. Alonso Vasquez”. Guia a la Misa ...., bajo-guién — 34/1, ntim. 280.

% Del Mtro. D. Jaime Baliys y Villa. Ms. (f. XVIII) tres copistas. bajo-guién — 24/2, niim. 281.

19 «Pe] Signor Balius. Ms (p.XIX), incompleto Copiados sélo Kyrie y Gloria”. — 34/4, nam. 282.

%" _.GARBAYO, JAVIER: “Balius Vila, Jaime”, a Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana. Vol 2. Madrid, SGAE,
2000, pp.111-113.
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Catedral de Cordoba
[segons F. Pedrell]

. Missaa 8 V , vlne, org;

. Ofertori per a la Pasqua de Resurreccidé a 8 V, vl, ob i cor;

. Terra Tremuit (1790);

. Missaa8V,;

. Missa a 4, llana;

. Missa a 4, alla breve; .

. Missa a 4 sobre Veni Creator;

.Missaa5ia8V,vll,2,0b1,2, corn 1, 2, acompanyament, sobre el Veni Creator:

. Missa a4V sobre el Vexilla Regis;

.MissaadV,vl1,2,0b1,2, corl,2;

. Missaa41ia8V sobre el Pange lingua, vl 1,2, cor 1,2 i acompanyament. "Se canta el Jueves Santo";

.Misaa8V,vl1,2,0b1,2,corl,2perA, la, mi, re (1778);

. Missaa4ia8V,sobre el cant de I'Himne de totes les hores menors de 'Octava de Corpus,”’amb tot instrumental”;

. Missaa4ia8V,enFamajor,vl1,2,0b1,2,corl,2,ib;

. Missa Salve Reginaa4ia8V,vl1,2,0b1,2,corl,?2;

.Missaa4ia8V,vl1,2,111,2,corl,2,b;

. Missa a3V, org (1807) -esborrany-;

. Missa a2 V, amb tot instrumental en Do menor;

. Missa sobre I'Himne de molts martirs, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2;

. Missa Pastoril, v11,2,0b 1, 2, cor 1, 2;

. Missa a la Verge de la Concepcio, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2 (1789);

. Missa O gloriosa Virignum;

. Missa, v11,2,0b 1,2, corl,2;

. Missa en Sol major, 3/4,v11,2,f1 1,2, cor 1, 2;

. Missa a 9 per a les senyores Religioses de la Encarnacion (Cordoba, 1792);

. Missa a9V, vl, ob -esborrany-;

. Missa de Requiem a 9 V, vl, ob, fl, cor. “Se trabajo para las honras del Sr. Carlos III, que se hicieron en el Real

Convento de la Encarnacion de Madrid, siendo maestro de dicha casa el autor de ella";

. Misa grande, Kiries i Gloriaa 5ia9 V, “amb tot instrumental”.

. Misererea 12V, vl 1,2,f11,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Misererea9V,v11,2,f11,2,fg1,2,cor1,2,b;

. Misererea8V,vl1,2 f11,2,corl,2,b;

. Misererea8V,vl1,2,f11,2,corl,2,b;

. Miserere a 8 V, “amb els instruments obligats de violi, obo¢ i trompes”;

. Miserere a 8 V, “obligat” en Sol menor, vine, fl 1,2, 0b 1, 2, b;

. Miserere a4 18 V -esborrany i principi- (dos);

. Miserere a41i8V;

. Miserere a 418V, vl 1,2, vla, fl1,2,0b 1,2, cor 1, 2, baix. "Este Miserere se canto el afio 1824 con dos versos

obligados de clarinete Auditui y Libera me de otro Miserere",;

. Miserere a 8 V, Salm 50, vl 1, 2, 0b 1, 2, cor 1, 2 (1786) "Se canta el viernes Santo";

. Miserere a 8 V, vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 1, baixons. "Que se ha de cantar el Miercoles Santo, en la Catedral de

Cordoba; puesto en musica por Balius" (1789);

. Miserere a 8 V en Mi b Major, vl 1, 2, vine, ob 1, 2, fl 1, 2, cor 1, 2, baixons obligats (1795);

. Misererea8 V,vl 1,2, vla, fl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, baixons (dos), b (1807);

. Miserere a9 V, vl 1, 2, vlne, fl 1, 2, 0b 1, 2, cor 1, 2, b (1786). "Este Miserere se cantd este presente afio de 1822,

cortandole algunos versos como fue el primero, Tibi Soli, Cor mundum, Benigne fac y con todo esto duré 50

minutos";

. Miserere a4V,

. Miserere en La b;

. Motete per a molts martirsa8 V, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2;

. Motete per a la festivitat de Tots Santsa 8§ V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2, b;

. Motete a San Juan Bautistaa 6 V,v11,2,0b 1,2, cor 1,2, b;

. Motetea8 V,vl1,2,0b 1,2, cor1,2,b. "Para la dedicacion de la iglesia";

. Motete a la Virgen de los Dolores a4V, vl 1,2,b. "No se canta";

. Motete ala Santissima Trinitata7 V,vl1,2,0b 1,2 corl,?2,b;

. Motete a San Rafael a8 V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2, b;

. Motete per a la Pasqua de Resurreccio a8 V, vl 1,2, 0b 1,2, cor 1, 2, b;

. Motete Antifona a 8 V a San Juan (1806) "Se canta en la estacion que hace el Cabildo en la Parroquia de San Juan";

. Dixit Dominus a8 V, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2 (1785);

102

12_PEDRELL, Felipe: “Balius y Vila (Jaime)”, a Diccionario biogrdfico y bibliogrdfico de miisicos..., op. cit., pp.154-158.
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. Dixit Dominus i un altre salm a 12 V;

.Dixita6V,vl1,2,0b1,2,corl,2,b-esborrany-;

. Magnificat,v11,2,0b 1, 2, cor 1, 2;

. Magnificata4 V,vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Magnificat a4 V, orq;

. Magnificata 6 V,

. Magnificata8 V,vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Magnificata5V,v11,2,0b1,2,cor1,2,b(1791);

. Magnificata8 V, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2 (1800);

. Laudate Dominum a8 V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1,2, b;

. Laudate Dominum a6 V, vl 1,2, 0b 1,2, cor 1, 2, b “2° tono”;

. Seqiiéncia de Pentecostés a8 V, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2 (1804);

. Seqiiéncia in Festo Corporis Christi,

. Seqiiencia Corpus Cristi, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2;

. Seqiiencia per al dia del Corpus (incompleta);

. Beatus vir;

. Beatus vira 8 V;

. Benedictus a8 V,

. Benedictus a 8 V, sin instrumental;

. Benedictus i Completas -esborrany-;

. Benedictus Dominus Deus a4V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2, “5° tono”;

. Qui habitata4V,vl1,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Domine a7V,

. Tota pulchraa 8 V;

. Duo a Santa Cecilia,

. Responsori 2° Nocturn, vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2 “obligades”;

. Oratorio de la Virgen de los Dolores -segon 1 tercer esborrany-;

. Rondo 'y Gozos de Santo Tomads de Aquino;

. Oratorio a San Francisco de Paula, (duplicat) (1782 1 1783);

. Oratorio a Santo Tomas de Aquino -esborrany de 'any 1783 i un del 1784;

. Invitatorio de los Maitines de Navidad a 8 V, sense instruments, -amb esborrany-, consta de 166 compassos (1820);
. Adjuvanos a6 V, vl 1,2,f11,2,cor 1,2, b;

. Responsori a la Verge (1782);

. Responsori del Corpus (1781);

. Responsori 1r per Confesors Pontificis;

. Responsoris (1787) [quatre];

. Lauda Jerusalem a 5 V, amb tot instrumental;

. Laetatus sum, amb tot instrumental;

. Credo, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2 -esborrany i partitura-;

. Sactus i Agnus (1784);

. Ave Mariaa 4V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2 “obligades”;

. Ave MAria stella a 8 V, “amb tot instrumental”;

. Salve Regina, vl 1,2,11 1, 2, cor 1, 2 (incompleta);

. In nomine Dei, orq;

. Parcemihia3 V,vl1,2,0b1,2;

. Te Deum laudamus;

. Te Deum gran -esborrany-;

. Lamentacion Et egresus est a Duo, segona del Dimecres Sant, vl 1, 2, cor 1, 2, b i acompanyament (1790);
. Lamentacion segona a solo per a Contralt, de Dimecres Sant;

. Lamentacion tercera del Dijous Santa4 V, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2 “obligades”,

. Lamentacion tercera del Dijous Santa 4 V, vl 1,2, ob 1, 2, cor 1, 2 “obligades™;

. Lamentacion tercera del Dijous Sant a solo de Contralt, vl 1,2, 11,2, fg 1, 2, cor 1, 2, b (1787);

. una coberta on es llegeix "Lamentacion tercera del Jueves" amb violins, obogs, trompes i baixd obligat
acompanyament de Tenor;

. Lamentacion tercera del Dimecres a solo, vl 1, 2, “baixon
. Credidi,salma 8 V,vl1,2,0b1,2,cor1,2,b;
. Credidi,salma 8 V, vl 1,2, 0b 1,2, cor 1, 2 i acompanyament;
. Credo grandea4ia8V,vl1,2,0b1,2,corl,2,b;
. Credo a 4 V -esborrany-;

. Credo en do;

. Credo, v11,2,0b 1,2, cor 1, 2 (1785);

. Credo en Fa Major;

. Credo de 1a Missa sobre el Pange lingua;

—

”n

y se puede cantar sin dicho bajon";
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. Himno de Pentecostés Veni Creator Spiritus, vl 1, 2, cor 1, 2 i acompnyament, “serveix per a les primeres i segones
visperes”;

. Himne a San Rafael (incomplet);

. Himno de Confesores "Que sirve también para San José, con su letra propia en otra copia";

. Salmos [tres]

. Himno;

. Himno de les vespres dels Sants Reis;

. Himno d'un martir, que serveix per a Sant Lloreng a4 ia 8 V, “amb tot instrumental”;

. Himno per a Santiago, vl 1,2, ob 1, 2, cor 1, 2 (1804) -amb esborrany-;

. Himno a4 V per a la segona vespre de Santiago;

. Himnoa41ia8V,perales vespres de I'Ascensié “amb tot instrumental”;

. Himno a4V, per a les segones vespres de Tots Sants;

. Himno a 4 V, sense instruments per a les segones vespres de Sant Joan;

. Himno a Sant Rafael a 4 1a 8 V “amb violins i sense ells”,;

. Himno a 4 V per a les segones vespres de la Dedicacioé de 1'Església;

. Himno per a les segones vespres de Sant Pere, a 4 V i acompanyament;

. Himno a Sant Pere, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2 “obligades”, per a les primeres vespres;

. Villancico (incomplet) de Kalenda o de Reis (1782);

. Villancico de Kalenda a9 V, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, org “obligat en la marxa” (1785);

. Kalenda a 3 cors (1786);

. Duo de tiples més dos papers de la Kalenda (1787);

. Kalenda sensera amb aries i Duo, (esborrany complet) (1788);

. Kalenda (1789);

. Obertura per a la Kalenda (1790);

. Kalenda "Se cant6 también en 1826 (1791);

. Kalenda (1792);

.3* Kalenda vl 1,2,111,2,0b 1, 2, cor 1, 2, “baix0”, org obligats (1793);

. octava Kalenda (1793);

.Kalendav11,2,0b1,2,111,2,cor1, 2, org “obligats” (1794);

. Kalenda “que s'ha de cantar l'any 1795”."Esta Kalenda estd completa y se cant6 el afio 1822, segunda vez, afio en
que a 3 de Noviembre muri6 el Sr. M° Balius y tiene para la musica del final una letra que se cant6 a los Reyes en el
afio 1796, cuando pasaron por Cérdoba";

. Kalenda (1796) "Esta tiene dos Arias y Duo con letra de la Concepcion";

. Kalendaa8V,vl11,2,1l1,2,0b 1,2, “baixons” i acompanyament (1797);

. Kalenda "Esta se cantd el afio 1824, con solo el coro 1°, el Rond6 de tenor y el final con la marca" (1798);

. Kalenda a8V, vl 1,2,vla,fl1,2,0b 1, 2, cor 1, 2,”baixons”, org “obligat” (1801);

. Kalendaa8V,vl1,2,111,2,0b 1,2, cor 1, 2, org “obligat en la marxa” (1802);

. Kalendaa8V,vl1,2,111,2,0b 1,2, cor 1, 2, “baixons”, org “obligat en la marxa” (1803);

. Kalenda a 418 V, (falta tota la marxa), (té una lletra a Sant Rafael i una altra a la Concepcio( (1804);

. Kalenda El triunfo de la humildad, v1 1,2, 0b 1,2, cor 1, 2, “baixons” (1805);

. Kalenda (1806);

. Kalenda, v1 1, 2, vla, ob 1, 2, cor 1, 2, b (1807)."A causa de la entrada de los franceses se suspendieron los
villancicos hasta el ano 1814";

. Kalenda (1814);

. Kalenda, v11,2,0b 1,2, cor 1, 2 (1815)."Se cant6 en 1823";

. Kalenda (1817);

. segunda Kalenda, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, “baix6 obligat”, org (1818);

. 1* Kalenda (completa) (1819);

. Kalenda(1820);

. Kalenda, v11,2,0b 1,2, cor 1,2, org “obligat en la marxa”;

. Oracion de Jeremias a4 18V, orq;

. Turbas i pasillosa4i18 V;

. Invitatorioa 418 V,

. Te Deum a 4 V, orq;

. Lamentacion primera del Miércoles a4 ia 8 V, org;

. Un alabado, unes Coplas a Duo , vl 1, 2, i acompanyament (en un lligall hi ha aquesta nota: "Trece borradores de
composiciones de varios asuntos particulares, con alguna copia, del M° Balius y otros autores");

. Los cordobeses Seiiora |[...]Jescena de tiple amb orquestra del génere profa, (la qual lletra diu: "Que alegre y
divertido esta el hombre");

. Villancicos, org, dos tiples i tenor;

. Cancion Patridtica "Soberano Congreso, Poderosa Regencia, Sublime independencia, Viva viva Fernando";
. Gozos a San Rafael (1806, 11 de maig);

. Cancion Patriotica "Nobles andaluces volad a mi voz";
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. Cancion Patridtica “Patron de las Espafias”;

. Cantico en llaor a José Napoleon "Virtud filosofica, grandesa de alma";

. Villancicos a4 V, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2. "Algin Santo particular o profesion de Monjas";

. Rondo recitat i Aria de Concepcion, vl 1, 2, 0b 1, 2, cor 1, 2, -esborrany-(1786);

. Cuarteto al S.S.: A | Templo llegan, vl 1,2, ob 1, 2, vlc “obligat”;

. Duo a San José “Llora la tierra”, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2;

. Terceto de Concepcion, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2 (1786);

. Recitado i Aria a ' Assumpcid de Nostra Senyora, vl 1, 2, f1 1, 2, cor 1, 2, b;

. Recitado grave;

. Aria a la Asuncion, vl 1,2, cor 1, 2, b;

. Coro y estribillo de una sarsuela sense titol ni autor (Pedrell anota: sera de Balius?);

. Aria: Ave Sagrada de real oriente, a 4 temps a nostra Senyora, vl 1,2, ob 1, 2, cor 1, 2;

. Terceto, v1 1,2, 0b 1, 2, “obligats”, cor 1, 2, i acompanyament;

. Recitado y Aria: Aqui estd, nifio mio, de Nadal, de Tiple, vl 1,2, f1 1, 2, cor 1, 2 (1803);

. Rondos de Concepcion, amb Aria solo Divina Ester [dos], vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Recitado y Aria a la Asuncion de N“S¢ vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, “baixd obligat”;

. Aria a solo de Tenor, vl 1,2, 0b 1,2, cor 1, 2, “baixd obligat”;

. Aria !0 cudn suave, a solo de Tenor, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2 (1786);

. Aria per a la Verge, a I'Asumpci6é de Nostra Senyora, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, b (1789);

. Duo Levantate mi amiga, de Contralt i Tenor, vl 1,2, ob 1, 2, cor 1, 2 “obligades”;

. Rondé a I'Assumpcié de Nostra Senyora de Contralt i obog;

. Recitado i Rondo. Hoy asciende a la esfera, de Contralt, vl 1,2, 1 1, 2, cor 1, 2;

. Recitado y Aria de Tenor a Nostra Senyora Yo me voy a mi amado, ,v11,2,f11,2,cor 1,2, b;

. Recitado y Aria de Tiple Que mds queréis mortales fatigados, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament;
. Cavatina a la Assumpci6 de Nostra Senyora Sube, sube ligera, a Duo de Contralt i Tenor, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2;
. Terceto al S.S. Alégrate, tierra,v11,2,0b 1, 2;

. Recitado y Aria de Contralt Llora, supira, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2;

.DuoalS.S.,vll1,2,f11,2,corl,?2;

. Recitado i Rond6 de Tenor al S.S. Respira el hombre, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Recitado y Aria de Tenor al S.S. Sagrada aurora, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Recitado y Aria de Baix, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2 (1808);

. Recitado y Aria de Baix De Holofernes terrible, fiero, osado, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Cuarteto vocal al S.S. Alegres los hombres, v11,2,111,2, cor 1, 2;

. Cuarteto de voces al S.S. No se vié en el mundo, v11,2,111,2, corl,?2;

. Cuarteto de voces a.l S.S. Con acentos sonoros, vl 1,2, ob 1, 2 “obligat”;

. Duo de Tiple i Tenor a la Purissima Concepci6 [dos];

. Aria de Tenor a la Concepcid 4 donde infiel Dragon;

. Recitado i Aria de Contralt a Nostra Senyora de la Concepcid Del agiiero mejor al trono, vl 1,2, 11, 2, cor 1, 2;
. Aria a solo de Tenor per a la Concepcid Rabia lobo infernal, vl 1,2, 0b 1,2, cor 1, 2 (1785);

. Aria con Recitado de Contralto per a la Concepcid Concibese Maria, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2 (1788);

. Cuarteto al S.S. En todo el mundo hay placeres, vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2 "Lo tienen los Pabardos y no debe
cantarse";

. Recitado i Aria de Baix a la Asuncidn de Ntra. Sra.Revestida de Sol, ,v11,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Recitado y Aria de Tiple per a la Concepcid Nace la aurora, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Aria y Recitado de Contralt per a la Concepcid: Zagal era David, ,v11,2,0b 1,2, cor 1, 2, b;

. Aria a solo de Tiple per a la Concepcid: El candido jazmin, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2 (1785);

. Aria a la Concepci6 de Ntra. Sra. De la Antigua serpiente amb recitat de Tiple (1788);

. Recitado i Aria a Sant Josep, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Arias a la Concepci6 [dues], vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2 “primera de Tiple Otra aurora Maria i la segona de Tenor
Llegando al alta mar”;

. Recitado y Aria a Sant Josep No se entrega al reposo, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;

. Recitado y Rond6 a San José: Asomense los Angeles;

. Recitado y Rondo a San José: Como el aguila sube, v11,2,11 1,2, cor 1, 2;

. Duo a San José: Deja el suerio José, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2;

. Recitado y Duo: De Dios la mano a Sant Josep, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2, b;

. Aria con Recitado de Tenor per a la Concepcié Aquella mujer fuerte, v11,2,111,2, cor 1,2, b (1788)'%.

Catedral de Cérdoba

[segons H. Anglés]'®

13 F. Pedrell indica: "Aqui deberian continuarse anotando los Villancicos de Don Jaume Balius, pero espanta el catilogo de este
género de obras mas o menos ligeras compuestas por el fecundo maestro. jPasan de 200! entre Villancicos sencillos, Villancicos de
Pastorela 'y Villancicos de Tonadilla”.
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. Kalendas de Navidad [divuit];

. Villancicos de Navidad [cent vint-i-un];

. Villancicos de Corpus [cinquanta-sis];

. Villancicos de la Asuncién [quinze],

. Villancicos de la Concepcion [cinquanta-un];

. Villancicos de la Natividad [dotze];

. Villancicos de la Purificacién [nou];

. Villancico de San José [set];

. Villancico de San Pedro [vuit];

. Villancico de Santiago [deu];

. Dixit Dominus [quatre];

. Beatus virgo [cinc];

. Laudate [tres];

. Magnificat [cinc]; .

. Latatus [un];

. Lauda [un];

. Credidi [un];.

. Domine probasti me [un];

. Visperas con su himno de Corazon de Jesus [un];

. Humanos [dinou];

. Motets [dotze];

. Misses grans [cinc];

. Misses mitjanes [tres];

. Misses breus [set];

. Misses sense instruments [dos];

. Credo grans [un];

. Credo breus [dos];

. Miserere [setze];

. Lamentacions [dotze];

. Invitatoris de difunts [dos];.

. Misses de difunts [dues];

. Lecciones de difunts [tres];

. Seqiiéncies [quatre];

. Benedictus [quatre];

. Te Deum [dos];

. Invitatori de Nadal [un];

. Adjuva me [un];

. Gloria laus [un];

. Salve [una];

. Nona [una];

. obres d‘oposicions [tres];
[segons Lépez-Calo

. Villancets [uns tres-cents]
[segons P. Capdep6n]

. Misses [vint-i-vuit];

. Miserere [divuit];

. Salms;

. Motets;

. Oratoris [tres];

105
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1"Les presents obres d’aquest autor se citen en un inventari de 19 de gener de 1828 realitzat després de la mort del mestre Jaume
Balius, qui havia traslladat la musica al seu domicili per diferéncies amb el seu capitol. [S’anoten en total 434 obres]. Altres fonts
bibliografiques, citen: 1) .28 misses a 4 i 8 veus amb instruments, 18 Misereres a 4, 8, 9 1 12 veus amb instruments, nombrosos
salms i motets, 3 oratoris, diverses lamentacions i responsoris, himnes, calendes, recitats i rondo, recitats-aries, villancets senzills de
pastorella i de tonadilla 2000c-; biblioteca. 2) Segons inventari de la Catedral de Cérdoba del 19-1-1828, i que descriu la musica que
conservava a casa seva en morir en el 1822: obres seves en l'esmentat inventari: 434 composicions (10 Misses, 15 Misereres, 12
Lamentacions, 130 villancets, etc.).També se citen a: -PENA, Joaquim, i ANGLES, Higinio: “Balius, Jaime”, a Diccionario de la
Muisica Labor. Tomo 1. Barcelona, Labor, 1954, pp.174-175,

15_PENA, Joaquin 1 ANGLES, Higinio: “Balius, Jaime”, a Diccionario de la Musica Labor. Tomo 1. Barcelona, Labor, 1954,
pp.174-175.

1% _CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacion (siglo XVIII). Madrid, Alpuerto, 1997, p.50.
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. Lamentacions;

. Responsoris;

. Himnes,

. Villancets [tres-cents trenta].

Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial
[segons S. Rubio]'"’
.Missaa4 V (S,A, T,B),vl1,2,0b 1,2, cor 1, 2, baix sense xifrar, sobre I’himne Vexilla Regis prodeunt,(17-4.
nam. 440).
.Missaa8V (S,A, T,B,S,A, T,B), vl1,2,1 1,2, corn 1 “en G”, 2, cb, org. “Obligado a falta de flautas” (1831).
(17-5. nam. 441).
[segons P. Capdepon]
. Misa [una].
[segons J. Garbayo]
. Missa en Fa, 418V,
. Missa en Sol, vns, fis, tps,
. Missa O gloriosa Virginum;
. Missa para la Virgen de la Concepcion, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2 (1789);
. Missa para las honras del Sr. Carlos 11,9 V;
. Missa para las sefioras religiosas de la Encarnacion, 9 V (1792);
. Missa pastoril, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Missa Salve Regina, 418V, vl 1,2,0b 1,2, cor1,2;
. Missa sobre el canto de la octava del Corpus, 418 V;
. Missa sobre el himno de muchos martires,v11,2,0b 1,2, corl,2;
. Missa sobre Pange lingua,418V,vl1,2,0b 1,2, cor 1,2, b;
. Missa sobre Veni Creator,418V,vl1,2,0b1,2,cor1,2,b;
. Missa sobre Vexilla regis, 4 V.

108
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Catedral de Girona
[segons R. Carreras Bulbena]
. Oratori A Santo Tomds de Aquino (1783, 1784).
[segons J. Garbayo]'"!
. Laudate Dominum, 6V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1,2, b;
. Qui habitat, 4 V,v11,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Miserere, 12V, v11,2,f11,2,0b1,2,corl,2;
. Miserere, 8V, vl 1,2, vla,fl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, “bajones”, (1807);
. Miserere en La;
. Miserere, 8V, vl 1,2, vlne, f1 1,2,0b 1,2, cor 1, 2, b;
. Miserere, 4V;
. Miserere, 9V, vl 1,2,111,2,cor1,2,b;
. Miserere, 8V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Miserere, 8V, vl 1,2,f11,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Miserere, 8 V,vl1,2,111,2,0b1,2,cor1,2,Db;
. Miserere, 9 V, acompanyament (1782);
. Miserere, 8V, v11,2,111,2,0b 1, 2, cor 1, 2 i acompanyament;
. Miserere Mi, 8 V, vl 1,2, vla, fl 1,2, 0b 1,2, cor 1, 2, "bajones” (1795);
. Miserere en sol, 8V, vl 1,2,11 1,2, 0b 1, 2, i acompanyament;
. Miserere, 418V, vl 1,2,vla,fl1,2,0b 1,2, corl,2,b;
. Miserere para el Miércoles Santo, 8 V, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2 (1789);
. Miserere para el Viernes Santo, 8V, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2 (1786);
. Te Deum, 4 V, orq (dos);
. Te Deum, 8V, orq,

110

7_RUBIO, Samuel: Catdlogo del Archivo de Miisica de San Lorezo el Real de El Escorial. Cuenca, Instituto de Musica Religiosa
de la Diputacion Provincial de Cuenca, 1976, p.216.

1% _CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacién... op. cit. p.45

1 _GARBAYO, JAVIER: “Balius Vila, Jaime”, a Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana. Vol 2. Madrid, SGAE,
2000, pp.111-113. Utilitzo les sigles del RISM: E:E — El Escorial, Real Monasterio de San Lorenzo.

""_CARRERAS BULBENA, Rafael: EI oratorio musical. Barcelona, L’Aveng, 1906, p.145. [Carreras Bulbena diu que hi havia
aquest oratori de Jaume Balius a la catedral de Girona, segons nota que li havia enviat el mateix mestre de capella de la Catedral de
Girona, Rnt. Miquel Rué Rubi6.

" _GARBAYO, JAVIER: “Balius Vila, Jaime”, a Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana. Vol 2. Madrid, SGAE,
2000, pp.111-113. Utilitzo les sigles del RISM: E:G — Gerona, catedral.
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Catedral de Granada
[segons J. Lopez-Calo]
.Missaad4ia8V (S,A, T,B,S,A, T,B), vl 1,2 0b1,2, corl, 2 “en Gsolreut” i acompanyament. (Sé6lo las
particellas, manuscritas. 73/1, nim. 1.215).
. Missa a 4 V con 2°coro (S, A, T,B, S, A, T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, b, sobre el Pange lingua, (Partitura y
particellas, manuscritas. La partitura lleva esta nota, de otra letra distinta de la del copista de la portada: “Misas y
Credos de Pons y Balius”.73/2. n° 1.216).
. Beata vir, salm a 8 V (S, A, T, B, S, A, T, B), vl (2), fl (2), cor (2) i acompanyament. (Partitura y particellas,
manuscritas.74/2. n° 1.217).
. Dixit Dominus, salm a 8 V (S, A, T, B, S, A, T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, i acompanyaments. (Partitura y
particellas, manuscritas. Incluye el verso Deu, in adiutorium meun intende.74/3. n° 1.218).
. Laudate Dominum omnes gentes, salm a 8V (S, A, T, B, S, A, T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament.
(Partitura y particellas, manuscritas.74/1. n° 1.219).
. Magnificata 8 V (S, A, T, B, S, A, T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament. (Partitura y particellas,
manuscritas.74/4. n° 1.220).
. Aleph. Ego vir videns, lamentacid a solo (A), 3* del dijous, vl 1, 2, fl 1, 2, cor 1, 2, “dos bajones” “bajo para el
compas” i acompanyament. (Partitura y particellas, manuscritas. 71/1. n°® 1.221).
. Te Deum a 8 V (S, A, T, B, S, A, T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament. (Solo las particellas,
manuscritas. “17 diciembre 1883, rogativa por la lluvia. Granada” (a lapiz en la portada).72/1. n°® 1.222).
. Dichoso dia, feliz instante, “Villancico a la Inmaculada” a4 V (S, A, T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, i acompanyament. (S6lo
las particellas manuscritas. 70/1. n° 1.223).
. La victoria canten el cielo y la tierra. “Villancico a Nuestra Sefiora” a4 V (S, A, T, B), vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2, i
acompanyament. (So6lo las particellas, manuscritas. 70/2. n° 1.224).
[segons Lépez-Calo'" i P. Capdep6n]'"
. Misses [dues];
. Salms [tres];
. Lamentacio [una];
. Magnificat [un];
. Te Deum [un];
.Villancets [dos].
[segons J.Garbayo]
. Missa, 8 V, vla, org i acompanyament;
. Missa, 8 V,
. Missa, 4V,
. Missa,4V,v11,2,f11,2,corl,2,b;
. Missaa4i8V ,vll,2,0b1,2,corl,2,b,
. Oracion de Jeremias, orq;
. Oratorio a la Virgen de los Dolores,
. Magnificat, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Magnificat,4V,vl1,2,0b 1, 2, cor 1, 2;
. Magnificat 4V, orq;
. Magnificat, 6 V,
. Magnificat,8 V,vl1,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Magnificat, 8 V,0b 1,2, cor 1, 2;.
. Beatus vir, 8 V;
. Beatus vir, 8 V, vl 1,2,11 1,2, cor 1, 2, i acompanyament;
. Benedictus, 8 V,
. Benedictus, 8 V;
. Benedictus, 4 V,vl1,2,0b 1,2, cor1,2;
. Credidi, 8 V,vl11,2,0b1,2,corl,2,b;
. Credidi, 8 V,vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament;
. Dixit Dominus, 8V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2 (1785);
. Dixit Dominus, 8 V, vl 1,2, 0b 1,2, cor 1, 2, i acompanyament;
. Dichoso dia, feliz instante, 4 V, vl 1,2, ob 1, 2, i acompanyament;
. La victoria canten el cielo y la tierra, 4V, vl 1, 2, ob 1, 2, i acompanyament;
. Alepli. Ego vir videns, A, vl 1,2,f11,2,cor 1,2, b,
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"2_LOPEZ-CALO, José: Catdlogo del Archivo de Misica de la Catedral de Granada. Tomo I- II. Granada, Centro de
Documentacion Musical de Andalucia, 1991, pp.369-372.

15_PENA, Joaquin i ANGLES, Higinio: “Balius, Jaime”, a Diccionario de la Misica Labor. Tomo 1. Barcelona, Labor, 1954,
pp.174-175.

1% _CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacién.... op. cit. p.45

5 _GARBAYO, JAVIER: “Balius Vila, Jaime”, a Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana. Vol 2. Madrid, SGAE,
2000, pp.111-113.
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. Te Deum, 8V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2, i acompanyament;
. Cuatro responsorios, 518 V, orq,

. Dixit Dominus, 12 V,

. Dixit Dominus, 6V, vl 1,2,0b1,2,cor1,2,b;

. Domine y Dixit Dominus, 8V,

. Laetatus sum, inst.;

. Lauda Jerusalem, 5V, inst;

. Laudate Dominum, 8V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1,2, b,

. Oratorio a San Francisco de Paula, (1782-83);

. Oratorio a Sto. Tomas de Aquino (1783-84),

. Misa sobre Sacris y Pange lingua, 8 V,vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2 (1778);
. Oratorio a San Francisco de Paula (1782-83);

. Oratorio a Sto. Tomas de Aquino (1783-84).

Capilla Real de Granada

[segons J. Lopez-Calo, 1971]''
. Ahora llegan dos pastores. “Villancico al Nacimiento” a 8 V (S, A, T, B, S, A, T, B), vl 1,2, ob 1, 2, cor 1, 2,
“bajon de 2° coro” i acompanyament, 1793. [9 —n® 536.
. Los pastores, como saben,.“Villancico al Nacimiento” a8 V (S, A, T, B, S, T, A, B), vl 1, 2, fl 1, 2, ob, cor 1, 2,
“bajon de 2° coro” i acompanyament, 1795. [9 —n°® 537.
. Perdido de amores, “Villancico al Nacimiento” a 4 V. (S, A, T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament,
1815.[9 — n° 538.
. Hola, zagalejos del monte, “Villancico de pastorela” a 5 V (T, S, A, T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, i
acompanyament, (falta el violi 2), 1815. [9 — n® 539.
. La celeste tropa, “Villancico al Nacimiento” “obligado de tiple”a 7 V (S, S, A, T, B, S, T, A,B), vl 1,2,0b 1, 2,
cor 1,2, “bajon” i acompanyamen, 1815. [9 — n°® 540. (“el bajo del 2° coro es el bajon”).
. Los pastores, que han oido, “Villancico al Nacimiento” “obligado de tenor”, a7 V (T, S, A, T, B, S, T, A, B), vl 1,
2,0b 1,2, cor 1,2 “bajon” i acompanyament, 1815 [9 —n° 541. (“el bajo del 2° coro es el bajon”).
. Los cielos te aplauden, “Villancico al Nacimiento” a 4 V (S, A, T 1 “bajete”), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, i
acompanyament, [9 - n® 542.
. Alegres, festivos, “Villancico al Santisimo” a4 V (S, S, A, T), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament [9 — n°
543.
. El cielo se pasma, “Villancico al Santisimo” a4 V (S, A, T, B), vl 1, 2, fl 1, 2, i acompanyament [9 — n°® 544.
. Venid a Sion, “Villancico al Santisimo” a8 V (S, A, T, B, S, T, A, B), vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament [9
—n°545.
. En las alturas del monte, “Villancico” a9 V (S, S, A, T, B, S, A, T i1 “bajete”), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2 en do,
“bajon” i acompanyament, 1815. [9 —n° 546. (“el bajon es igual al bajete del 2° coro y tiene texto”).
. Oh pueblo dichoso, “Villancico” a 4 V (S, T, A, B), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, (la portada dice “trompas”, las
particellas “corni”) i acompanyament, 1815. [9- n°® 547.

[segons J. Lépez-Calo, 1993]'V7
. Ahora llegan dos pastores. “Villancico de Natividad” a8 V (S, A, T, B, S, A, T, B), vl 1,2, 0b 1,2, cor 1, 2, i
“bajon de 2° coro” i acompanamient. (Solo las particellas, manuscritas. En todas la particellas, asi como en la portada,
pone: “Villancico 7°”; en la portada afiade: “1° del 2°”. 1793 — 9/3. 1027).
. Alegres, festivos. “Villancico al Santisimo” a4 V (S, S, A, T), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament. (Dice
Alegres, festivos™: dos violines, dos 6boes, dos trompas y acompafiamiento. Sélo las particellas, manuscritas. — 9/10.
. 1028).
. Defiéndenos, Serior, y oye los ruegos. “Kalenda” a 8 V (S, A, T, B, S, A, T, B), vl1,2,0b 1,2, corl,2,i
acompanyament. (So6lo las particellas, manuscritas). (1815.-33/10. 1029).
. El cielo se pasma. “Villancico a 4 al Santisimo, con violines, flautas y bajo”(S, A, T, B), vl 1, 2, fl 1, 2, i
acompanyament. (Solo las particellas, manuscritas). — (9/11. 1.030).
. En las alturas del monte. “Villancico tercero, con violines, oboeses y trompas”, al Nacimiento,a 8 V (S, A. T. B, S,
A, T, “bajete”), vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, “en C ut”, bajon i acompanyament. (El bajon es igual al bajete del 2° coro y
tiene texto. Solo las particellas, manuscritas. Hay también, afladida, una que parece un “guion para dirigir”, pues tiene
la parte del solo con la parte del violin 1° de la introduccion. Al comiento dice: “La introduccion, de tiple; y la tonada,
de bajo”). (1815 —9/13. 1031).
. Hola, hau, zagalejos del monte. “Nocturno segundo, villancico cuarto, de pastorela”, a5 V (T, S, A, T, B), vl 1, 2,
ob 1, 2, cor 1, 2,1b. (Solo las particellas, manuscritas. 1815. Faltan las del violin 2°, 6boe 2° y trompa 2°. Todas las
voces ponen que son “primo coro”. Hay también, afadida, una particella que parece un “guioén para dirigir”, pues
tiene la parte del solo con la parte del violin 1° de la introduccion). (9/16. 1032).

"5_LOPEZ-CALO, José: “El archivo de musica de la Capilla Real de Granada (continuacion)”, a Anuario Musical, 26 (1971),
pp-213-235. [Per a la cita concreta, pp.222-223].

"7 LOPEZ-CALO, José: Catdlogo del Archivo de la Capilla Real de Granada. Vol. 1. Granada, Centro de Documentacion Musical
de Andalucia, 1993, pp.280-284.
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La celeste tropa. “Villancico primero, con violines, oboeses y trompas”, al Nacimiento, “obligado de tiple”, a 8 V (S,
A, T,B, S, A, T, B), dos violines, dos 6boes, dos trompas, bajon y acompafiamiento. Parece que el bajon actiia como
bajo del segundo coro. Solo las particellas, manuscritas. Hay también, una que parece un “guion para dirigir”, pues
tiene la parte del solo con la parte del violin 1° de la introduccion. (1815. - 9/7. 1.033).
Los cielos te aplaudan. “Villancico a 4 V, de Navidad, con violines, obueses, trompas y acompaiiamiento”: (S, A, T,
“bajete”), vl 1,2, 0ob 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament. (Solo las particellas manuscritas). (9/9. 1.034).
Los nifios, como han oido, “Villancico de Natividad, con violines, trompas y bajo”, a 4 V (S, S, A, T), dos violines,
dos cornos y acompafiamiento (repetido). Solo las particellas, manuscritas. La portada pone: “trompas”; las
particellas: “cornos”. 1793. —33/12. 1.035.
Los pastores, como saben. “Villancico 6° a § V, con violines, obues, trompas y bajo”, al Nacimiento. En realidad es a
5: (A,S, A, T, B); dos violines, dos flautas, 6boes, dos trompas, “bajon de 2° coro” y acompafiamiento (repetido).
Sélo las particellas, manuscritas. (1795. — 9/4. 1036).
. Los pastores, que han oido. “Villancico sexto, con violines, oboeses y trompas”, al Nacimiento, “obligado de tenor”,
a8V (S,A,T,B,S,A, T,B), vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, bajon i acompanyament. (Parece que el bajon actia como bajo
del segundo coro. Sélo las particellas, manuscritas. Hay también, afiadida, una que parece un “guion para dirigir”,
pues tiene la parte del solo con la parte del violin 1° de la introduccion). (1815.- 9/8. 1.037).
. Oh pueblo dichoso. “Villancico quinto, con violines, 6boes y trompas”, a 4 V (S, A, T, B), dos violines, dos dboes,
dos cornos y acompaiiamiento. So6lo las particellas, manuscritas. Todas las de las voces ponen “primo coro”. La
portada pone: “trompas”; las particellas: “cornos( 1815.- 9/14. 1.038).
Perdido de amores. “Villancico séptimo a cuatro”, al Nacimiento (S, A, T, B), dos violines, dos 6boes, dos cornos y
bajo., Solo las particellas, manuscritas. Todas ponen que es “villancico primo”, aunque la portada pone que es
séptimo. Hay también afiadida, una particella que parece un “guion para dirigir”, pues tiene la parte del “solo” (="alto
primo coro”.- sic) con la parte del violin 1° de la introduccion. (1815. — 9/5. 1039).
Venid a Sion. “Villancico a 8 V del Santisimo, con violines, obueses y trompas” (S, A, T, B, S, A, T, B), vl 1,2, 0b 1,
2, cor 1, 2, i acompanyament. (So6lo las particellas, manuscritas.- 9/12. . 1.040).
. Viendo Israel ya cumplido. “Villancico a 8 V, con violines, oboeses, bajones, trompas y acompaiamiento. Maestro
don Jaime Balius. Afio de 1803”: (S, A, T, B, S, A, T, B), vl 1, 2, 0b 1, 2, cor 1, 2, bajones 1, 2, cb i acompanyament.
(EI tenor y el bajo del primer coro estan repetidos. El contrabajo y el acompafiamiento son iguales. Solo las
particellas, manuscritas). (Debajo del texto original hauy afiadido un nuevo texto referente a la Guerra de la
Independencia: Viendo Aragon ya extinguido ... al enemigo fatal ..., que le asalta, que le insulta, que prime su
libertad...). (33/11. 1.041).

[segons Lépez-Calo''® i P. Capdepén|
. Villancets [dotze]

119

Monasterio de Guadalupe

[segons A. Barrado]
.Missaa8V (S,A, T,B,S, A, T, B), vl 1, 2, fj 1, 2, i acompanyament. (Incipit: Kyrie — Et in terra - Patrem —
Sanctus y Agnus. Explicit: dona nobis pacem. Observ.: Faltan las trompas. 220x305 mm., 68 hs., 3 en bl. . n® 283.
Leg. 8-16).

120

Catedral de Lleida
[segons Pedrell]l121
. Rosario a 4 V, amb instruments;
. Responsori Difusa est gratia, a 8 V;
. Oratorio a Santo Tomas de Aquino, a 8 V amb instruments.

Biblioteca Nacional de Madrid

[segons H. Anglés i J. Subira]
. Libreto-manuscrito: “La Fortuna Justa por D. Man.e M.a de Arjona y Cubas, Canénigo Penitenciario de la Catedral
de Coérdoba. Puesta en musica por D. Jaime Balius y Vila, M.° de Capilla de la misma Santa Igl.a Catedral. Para
solemnizar la promocion al Obispado de Chile del Ilmo. Sefior Doctor Don Diego Ant.o Navarro Martin de Villodres
Canonigo que fué de la Sta. Igl.a Catedral de Cordoba afio de 1806”.Mss. 2253. . n® 224.

122

8 PENA, Joaquin i ANGLES, Higinio: “Balius, Jaime”, a Diccionario de la Musica Labor. Tomo 1. Barcelona, Labor, 1954,
pp-174-175.

1 _CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacion ..... op. cit. p.45

2_BARRADO, Arcangel: Catdlogo del Archivo Musical del Monasterio de Guadalupe. Badajoz, Diputaciéon Provincial de
Badajoz, 1947, pp.66-67. Cfr: En una fitxa de Pedrell conservada a I’Institut de Musicologia de Barcelona hi figura aquesta Missa
amb la indicacio afegida: “A.Barrado. Catalogo del Archivo Mus. de Guadalupe, p. 66”.

12l Un altra referéncia bibliografica indica: . Rosari a 4 amb instruments Difusa est gratia, responso.

122_ANGLES, Higinio; i SUBIRA, José: Catalogo Musical de la Biblioteca Nacional de Madrid. I Manuscritos. Barcelona, Instituto
Espafiol de Musicologia, 1946, p.429.
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[segons P. Capdepén]'*

. Cantata [una]
[segons J. Garbayo]
. La fortuna justa (S, A, T, B), orq.
[segons Tomas Garrido]
. La fortuna justa (Coro 1: S, A,T,B, Coro 2: S, A, T, B), vl 1, 2, bajo, ob 1, 2, cor 1, 2. Cantata profana. Obra de

1806 sobre un texto de Manuel Maria de Arjona. Editado modernamente oor Jacinto Torres, Universidad de Alcala
(en prensa). E: Mn, sig M 2253

124

125

Catedral de Malaga'*®
. Obres [cinquanta]

Col'legiata de la Seu de Manresa
. Magnificata4i8 V,vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament (1778) (Ms.144)

Monestir de Montserrat
[segons el Diccionario de la Musica Labor]
. Misses [quatre] a 8 V, amb vl, fl i cor;
. Lamentacions;
. Responsoris;
. Salms;
. Salve a 8 V amb orquestra;
. Villancets.
[fons de La Encarnacién de Madrid conservats a Montserrat]
. Oh admirable o Alabado, a4V, vl 1,2, cor 1,2, i acompanyament (MO 3826)
. Villancet al Santissimo Sacramento Hacen lo labradores, a4 V,v1 1,2, 1,2, b (MO 3774)
. Misses [quatre];
. Lamentacions;
. Responsoris;
. Salms;
. Villancets.

127

128

Catedral de Oviedo'”’
. Do mare cordis impetus, Himne a 8 V (S, S, A, T, S,. A, T, B), bc (per a I’oposicié de 1780). (Legajo 20).
. Qeadmodum desiderat, Salm a 8 V (S, A, T, B, S, A, T, B), bc. (exercici per a I’oposicié d’Oviedo de 1780).
(Legajo 20).
. La Fragante azucena, Villancico a8 V (S, S, A, T, S, A, T, B), v, fl, cor, i be. (per a ’oposicio de 1780). (Legajo
20).

[segons P. Capdepon]'*°
. Himne [un];
. Salm [un];
. Villancet [un)].

Catedral de Salamanca
[Segons P. Capdepén]
. Missa [una].

131

123 CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacion ..., op. cit, p.45

124 _.GARBAYO, JAVIER: “Balius Vila, Jaime”, a Diccionario de la Miisica Espariola e Hispanoamericana. Vol 2. Madrid,SGAE,
2000, pp.111-113.

125 _GARRIDO, Tomas: “Misica coral en castellano en el transito del siglo XVIII al XIX: del Espafoleto a Barbieri”, a Nassarre,
XVII, 1-2. Zaragoza, 2001. pp.155-180 [per la dada concreta p.178]

126_PENA, Joaquin i ANGLES, Higinio: “Balius, Jaime”, a Diccionario de la Musica Labor. Tomo 1. Barcelona, Labor, 1954,
pp.174-175, i -CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacién..., op. cit., p.45

127_PENA, Joaquin i ANGLES, Higinio: “Balius, Jaime”, a Diccionario de la Misica Labor. Tomo 1. Barcelona, Labor, 1954,
pp-174-175.

1Z_CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio..., op.cit., pp.45 i 50. [Transcripcié completa de les obres a pp.359-378 i 379-
392. Aquestes obres, segons Capdepon, son de la seva estada a La Encarnacion de Madrid].

2_CASARES RODICIO, Emilio: “Catalogo del archivo de musica de la catedral de Oviedo”, a Anuario Musical, 30 (1975),
pp-181-208. [Per a la cita concreta, veure p.203].

139 CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacion ...,op. cit., p.45

BI.CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacion..., op. cit.., p.45
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Catedral de Santiago de Compostela

[segons J. Lopez-Calo]'*
. Sagradas canciones, Villancico al Apostol Santiago, a 8 V (S, A, T, B, S, A, T, B), vl 1, 2, 0b 1, 2, cor 1, 2, i
acompanyament. (1890).
. Valientes guerreros, villancico a Santiago Apostol, a 5 V ("tiple solo", S, A, T, B), vl 1,2, ob 1, 2, cor 1, 2, “bajon”
i acompanyament.

[segons P. Capdepon]
. Villancets [un]

[segons J. Garbayo]
. Sagradas canciones, 8 V, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament;
. Suspended hoy todo llanto, 4 V, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, i acompanyament;
. Valientes guerreros, 5V, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, “bajon” i acompanyament.

133

134

Catedral de Sevilla'*’
. Pange Linguaa4i8V (S,A,T,B,S,A, T,B),vl1,2,0b 1,2, cor 1, 2, (“Particellas de instrumentos: 2 de violin 1°
y 2°y 1 de los demas instrumentos, 1 de acompafiamiento para la mano”). (Num.556, signatura 28-6-1).

Catedral Metropolitana de Valéncia

[segons J. Climent] 136
. Aleph. Ego vir videns. Lamentaci6 3* de Feria 6* asolode B, vl 1,2, vla 1,2, fag 1,2, cor 1, 2, bc de violéonicb 1,
2. (13 ps s.XIX — 85/6. 450).
. Cogitavit Dominus. Lamentaci6 1* de Feria6*a 8 V (S, A, T, B, S, A, T,B), vl 1,2, vla,fl1,2,0b 1,2, fag 1, 2,
cor , be de violon, bajon i cb. (26 ps s.XIX —85/5. 451).
. Quomodo sedet. Lamentacié 1° de Feria5*a8 V (S, A, T, B, S, A, T, B), vl 1,2, vla, f11,2,0b 1,2, fg 1,2, cor 1,
2, 1be de “bajon”, “violdn”icb 1, 2 (26 ps ca 1900 — 85/4. 452).

[segons P. Capdepon]'*’
. Lamentacions [tres].

Segons la Historia de la Misica Catalana, Valenciana i Balear [J. Rifé]'*®

. Oratorio a la Virgen de los Dolores.

. Oratorio a Santo Tomdas de Aquino per a dos cors i conjunt instrumental [I cor (S, A, Ti B); Il cor (S, A, TiB)], vl
1,2,0b 1,2, cor 1, 2, i acompanyament.

. gran quantitat de musica religiosa;

. obres per a tecla (algunes de les quals s’han conservat a Montserrat).

Segons la Gran Enciclopedia Catalana [R. Tomas]'*’

. Moltes obres de musica d’església a 4, 8 1 9 V i orquestra (oratoris, misereres, misses, villancets, motets, salms,
lamentacions, himnes, manuscrites);

. Rondos [tres];

. Sonata per a claveci [una].

B2 LOPEZ-CALO, José: Catdlogo Musical del Archivo de la Santa Iglesia Catedral de Santiago. Cuenca, Instituto de Musica
Religiosa de la Diputacion Provincial de Cuenca, 1972, pp.71, 2411 291.

133 _CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacién ... op. cit., p.45.

¥ _GARBAYO, JAVIER: “Balius Vila, Jaime”, a Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana. Vol 2. Madrid, SGAE,
2000, pp.111-113. Utilitzo les sigles del RISM: E:SC — Santiago de Compostela. Biblioteca de José Lopez-Calo.

_.VV.AA.: Catdlogo de libros de polifonia de la catedral de Sevilla. Granada, Centro de Documentacién Musical de Andalucia,
1994, p.297.

S_CLIMENT, José: Fondos musicales de la Regién Valenciana I. Catedral Metropolitana de Valencia. Valencia, Institucion
Alfonso el Magnanimo, 1979, p.95.

137 _.CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacién ... op. cit., p.45

8_RIFE i SANTALO, Jordi: “Msica religiosa en romang en el Classicisme”, a Historia de la Musica Catalana, Valenciana i
Balear. Barcelona, Edicions 62, pp.168 i 203.

_TOMAS, Ramon: “Balius i Vila, Jaume”, a Gran Enciclopédia Catalana. Vol. 3. Barcelona, Edicions 62, 1971, p.93.
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Segons el Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana [J. Garbayo]'*’

Misses:
. Benedictus, 8 V,
. Benedictus, 8 V,
. Benedictus, 8V,
. Benedictus Dominus, 4V, vl 1,2, 0b 1,2, corl,?2;
. Credo grande, 418V, vl 1,2,0b1,2,cor1,2,b;
. Credo, 4V,
. Credo en Do;
. Credo, vl 1,2,0b1,2,cor1,2(1785);
. Credo en Fa,
. Gloria, 9V,
. Kiries, 5V;
. Sanctus y Agnus Dei (1784).
Cantics:
. Magnificat,5V,v11,2,0b 1,2, cor 1,2,b (1791);
. Manificat, 8 V, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2 (1800).
Himnes:
. Ave Maria, 4 V, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, oblig;
. Ave Maris Stella, 8 V, inst.;
. Himno a San Pedro, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, oblig;
. Himno a San Rafael;
. Himno de confesores,
. Himno para las primeras visperas de San Juan,418 V,vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2;
. Himno para las visperas de los Santos Reyes,
. Himno de un martir que sirve para San Lorenzo;
Himno para Santiago, 4 V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2 (1804);
. Himno para la segunda vispera de Santiago;
. Himno para la vispera de la Ascension, 8 V, inst.;
. Himno para las segundas visperas de la Dedicacion de la Iglesia, 4 V;
. Himno para las segundas visperas de la Ascension, 4 V;
. Himno para las segundas visperas de San Juan, 4 V;
. Himno para las segundas visperas de Todos los Santos;
. Himno para las segundas vispera de San Pedro, 4 V, acompanyament;
. Salve Regina, vl 1,2,11 1,2, cor 1, 2.
Lamentacions:
. 2%del Miércoles Santo, vl 1, 2, “bajon” (1790);
. 2%del Miércoles Santo, A;
. 3%del Jueves Santo,4V,vl1,2,0b 1,2, corl,2;
. 3“del Jueves Santo, A, v11,2,f11,2,fg1,2,cor1,2,b (1787);
. 3%del Miércoles Santo, sol.
Motets:
. A la Stma. Trinidad, 8 V,vl1,2,0b 1,2, cor 1,2, b;
. A la Virgen de los Dolores, 4 V, vl 1, 2, b;
. A San Juan Bautista, 6 V,v11,2,0b 1,2, cor 1,2, b;
. A San Rafael, 8 V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2, b;
. Motete antifona, 8 V (1806);
. Para la dedicacion de la Iglesia, 8 V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1,2, b;
. Para la festividad de Todos los Santos, 8 V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1,2, b;
. Para la Pascua de Resurreccion, 8V, vl 1,2, 0b 1,2, cor 1,2, b;
. Para muchos martires, 8 V,vl1,2,0b 1,2, cor 1, 2.
Recitats, aries, duos, “tercetos” i quartets:
. A donde infiel dragon, T;
. Aquella mujer fuerte, v11,2, 11,2, cor 1,2, b (1788);
. Aria a la Asuncion, v11,2, cor 1,2, b;

140" J, Garbayo indica la produccié de Balius en diferents apartats segons la “forma” de les obres: misses, oratoris, himnes,
lamentacions, etc. i dins de cada apartat indica 1’arxiu a on es conserven, sigui en un o en dos arxius concrets. Pero aquesta indicacid
no es troba en totes les obres, ja que en algunes no ho especifica. Per tant i continuant 1’estructura que he seguit en I’anotacié de la
produccié musical de Balius, que fa referéncia als arxiu, biblioteques, etc. per ordre alfabétic de la poblacio, indico en cada arxiu
corresponent les obres que J. Garbayo especifica, i aqui només indico les que no queda concretat I’arxiu on es conserven, a fi de no
fer duplicacions pero alhora no ometre cap de les seves obres. Utilitzo les sigles del RISM: E:GRc — Granada, catedral; E:CZ
Archivo Capitular de Cadiz; E:E — El Escorial, Real Monasterio de San Lorenzo; E:Mn — Madrid, Biblioteca Nacional; E:G —
Gerona, catedral; E:ALB — Albarracin (Teruel), catedral; E:SC — Santiago de Compostela, Biblioteca de José Lopez-Calo.
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. Aria a la Asuncion de Nuestra Sefiora, v1 1,2,0b 1,2, cor 1, 2, b (1789);
. Aria a solo de tenor "; O cudn suave!”, v11,2,0b 1,2, cor 1, 2 (1786);
. Aria "Ave Sagrada del real Oriente", 4V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Como el aguila sube, v11,2,111,2, cor 1, 2;
. Concibse Maria, A,v11,2,0b 1,2, cor 1,2 (1788);
. Cuarteto al S. S. Al templo llegan, vl 1,2, vine, ob 1, 2, oblig;
. Cuarteto al S.S. Alegres los hombres, v1 1,2,11 1,2, cor 1, 2;
. Cuarteto Al S.S. Con acentos sonoros, vl 1,2, 0ob 1, 2, oblig;
. Cuarteto al S.S. En todo el mundo hay placeres, v11,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Cuarteto al S.S. No se vio en el mundo, v11,2,11 1,2, cor 1, 2;
. De Dios la mano, v11,2,0b 1,2, cor 1,2, b;
. De Holofernes terrible, fiero, osado, B, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2 (1808);
. Deja el suerio José, v11,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. De la antigua serpiente, S (1788);
. Del agiiero mejor al trono, A, v1 1,2,11 1,2, cor 1, 2;
. Dos rondos con aria de Concepcion;
. Duio a la Purisima Concepcion, S iT;
.Duoal S.S,v11,2,f11,2 corl,2;
. Duio al Sr. San José Llora la tierra, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2;
. El candido jazmin, S,v1 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2 (1785);
. Hoy asciende a la esfera, A, v11,2,11,2,cor 1, 2;
. Levantate mi amiga, A, T, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, oblig;
. Llegando de alta mar, T;
. Llora, suspira, A, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Nace la Aurora, S,v11,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. No se entrega al reposo, v1 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Otra aurora, Maria, S, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Qué mas queréis mortales fatigados, S, vl 1,2, ob 1, 2, cor 1, 2, acompanyament;
. Rabia lobo infernal, T, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2 (1785);
. Recitado grave. Recitado y aria, B, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2 (1808);
. Recitado y aria de Concepcion, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2 (1786);
. Recitado y aria a la Asuncion de Maria, v11,2,f11,2,0b 1, 2, b;
. Recitado y aria a la Asuncion de Nuestra Seriora, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, “bajon” oblig;
. Recitado y aria a San José, v11,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Recitado y aria "Ya me voy a mi amado", v1 1,2,111, 2, cor 1, 2;
. Respira el hombre, T, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Revestida de sol, B, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Rondo a la Asuncion de Nuestra Seriora, A, ob;
. Sagrada Aurora, T,v11,2,0b 1, 2, cor 1, 2;
. Sube, sube, ligera, A, T, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Terceto, v1 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, oblig, i acompanyament;
. Terceto de Concepcion, v1 1,2, 0b 1,2, cor 1,2 (1786);
. Terceto al S.S. Alégrate tierra;
. Zagal era David, A, vl 1,2,0b 1,2, cor1,2,b.
Seqiiéncies i responsoris:
. Responsorio a la Virgen, (1782);
. Responsorio del Corpus, (1781);
. Responsorio primero para Confesores Pontifices;
. Responsorio segundo nocturno, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, oblig;
. Secuencia Corpus Christie, v11,2,0b 1,2, cor 1, 2;
. Secuencia de Pentecostés, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2 (1804).
Villancets de Calendes i de Nadal:
. Villancico de Kalenda, 9 V, vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, org, (1785);
. Duio de Tiples para la Kalenda (1787);
. Kalenda con aria y duos (1788);
. Tercera Kalenda, v, fl, ob, fg, cor, org oblig, 1791:
. Kalenda, v11,2,111,2,0b 1, 2, cor 1, 2, org (1794);
. Kalenda, v11,2,111,2,0b 1, 2, “bajones” i acompanyament (1797);
. Kalenda, 8V, vl 1,2,0b 1,2, cor 1, 2, org (1799);
. Kalenda, 8V, vl 1,2,vla1,2,f11,2,0b 1, 2, cor 1, 2, org “bajones” (1801);
. Kalenda, 8 V,v11,2,f11,2,0b 1,2, cor 1, 2, org (1802);
. Kalenda, 8 V,v11,2,111,2,0b 1, 2, cor 1, 2, “bajones”, org (1803);
. Kalenda con una letra a San Rafael y otra a la Santisima Concepcion, 418V (1804);
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. El triunfo de la Humanidad, v1 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, “bajones” (1805);
. Kalenda, vl 1,2, vla,ob 1,2, cor 1,2, b;

. Kalenda, v11,2,0b 1,2, cor 1, 2 (1815);

. Kalenda, v11,2,0b 1,2, cor 1, 2, b, org (1816);

. Kalenda (1817);

. Segunda Kalenda, vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, “bajon” oblig, org (1818);
. Kalenda,v11,2,0b 1,2, cor 1, 2, org;

. Recitado y aria Aqui esta nifio mio, S, v11,2,11,2,cor 1,2;

. “Otros villancicos de Calenda fechados en 1789, 1790, 1791, 1793, 1796, 1798, 1806, 1814, 1817, 1819, 1820”.
Villancets:

. Adjuva nos, 6 V, vl 1,2,1 1,2, cor 1, 2, b;

. Gozos a San Rafael;

. Invitatorio a los maitines de Navidad, 8V (1820);

. Patron de las Espaiias;

. Turbas y pasillos, 418 V.

Obres profanes'' (

. Cantico en loor de José Napoleon;

. Coplas a duo, Vl;

. Coro y estribillo de una zarzuela sin titulo (atribuida);

. Escena de tiple "Qué divertido esta el hombre";

. Nobles andaluces volad a mi voz, Cang0;

. Soberano congreso, poderosa regencia, Cangd
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Salvador Dachs
(*OLOT -GIRONA, 8-1V-1732; FL.1759-1769)

Fou Mestre de Capella de la Seu de Manresa de l'any 1762 al 1763.

La primera noticia la trobem al 1732: Amb els noms de Salvador, Francisco 1
Pau, fou batejat el dia 8 d’abril de 1732'**, a D’església de Sant Esteve d’Olot, pel
Reverent Antoni Conill, prevere i obtentor del benefici de Sant Cristofol d’aquella
església.

Salvador Dachs era fill legitim 1 natural -com diu la inscripcié baptismal- de

Francisco Dachs i de Maria Guitart'®

, 1 foren els seus padrins el Reverent Salvador
Aliguer (obtentor del benefici de Sant Francesc) i la senyora Maria Bover Casals, tots
de la vila d’Olot.

Els seus pares Francisco Dachs Calsater, de professio sastre, i la seva esposa
Maria Guilana [tamb¢ la trobem com a Guild o Aguilar] varen tenir més fills: Salvador,
el nostre muisic, Segimon (1733)'*, Anna (1736)'**, Fidel (1738)'*’, Maria (1741)'*" i
Pau (1743)'*.

No tenim cap noticia, pero, sobre la seva primera formacidé musical ni els seus
primers mestres, com tampoc massa informacié sobre la seva trajectoria'®. La primera
noticia que tenim d’ell apareix el 27 de juny de 1759, quan Dachs es presenta a les
oposicions per ocupar la plaga d'organista de l'església parroquial de Sant Esteve a la
seva ciutat natal (Olot).

Segons F. Bonastre, el concurs estava convocat per a l'organisteria de 1'Angel
Custodi de la referida església'”’. Hi concursa juntament amb Jacint Anglada, que a

151

l'ensems era organista de Cardona'’, i la placa fou declarada deserta'”?, ja que segons

142 Extret del Llibre de Baptismes de ’església de Sant Esteve d’Olot, que comenga 1’any 1730, p.89.

'3 Francisco Dachs (fill de Josep Dachs, pagés i de Maria, sastre) i Maria Guitart (filla de Narcis Guitart, traginer, i de Maria), varen
contraure matrimoni el 5 de juny de 1730, essent el celebrant el Rnt Sagimon Montadas, i els testimonis el Rnt Salvador Aliguer i el
Sr. Pau Caralt, negociant. Arxiu parroquial de Sant Esteve d’Olot. Llibre de Esponsors de 1717-1746, p.97r.

'* Batejat I1-XII-1733, extret del Llibre de Baptismes de I’església de Sant Esteve d’Olot, que comenga I’any 1730, p.172.

14 Batejada 1’1-6-1736, extret del Llibre de Baptismes de 1’església de Sant Esteve d’Olot, que comenga I’any 1730, p.271.

146 Batejat el 16-5-1741, extret del Llibre de Baptismes de 1’església de Sant Esteve d’Olot, que comenga I’any 1737, p.104.

147 Batejada el 16-5-1741, extret del Llibre de Baptismes de 1’església de Sant Esteve d’Olot, que comenga I’any 1737, p.226.

148 Batejat el 10-11-1743, extret del Llibre de Baptismes de I’església de Sant Esteve d’Olot, que comenga ’any 1737, p.333.

1% Sobre alguns aspectes al voltant d’aquest autor, es pot consultar alguna referéncia aillada a: -LOLO, Begona: “Misica en Espaifia
en el siglo XVIII. Estado de la cuestion”, a Revista de Musicologia, 20/1 (1997), pp.277-300.

. BONASTRE, Francesc: "Josep Carcoler (+1776). Noticia biografica i compositiva", a Recerca Musicologica, 1 (1981), pp. 113-
150. [Per a la cita concreta, cfi-. p. 146].

15IE] reverend Jacinto Anglada consta com a organista de Cardona el 1739, tenint llavors “de edat de 30 a 40 anys” i essent “fill de
esta vila” d’Olot. (Vid.: -BONASTRE, Francesc: op. cit., ibid.).

Z_VILAR, Josep M.: “Els mestres de capella i els organistes de la Seu de Manresa”, a Anuario Musical, 42 (1987), pp.111-129.
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s'esmenta a la documentacid conservada, els dos opositors, encara que tots dos eren

'3 Formaven part del tribunal

naturals d’Olot, foren considerats “ineptes”(!)
examinador el mestre de capella de la mateixa esglesia d’Olot, José Carcoler
(*Cornudella -Tarragona-, 1698; +Olot -Girona-, 1776)"**, 1’organista de Vic, Ignasi
Subies, i I"organista de Sant Joan de les Abadesses Joan Pusalgues'™.

En referéncia a I’organisteria de I’Angel Custodi de I’esmentada església que
indica F. Bonastre, podem dir que a I’Altar de les Animes hi havia unit el benefici sota
la invocaci6 de Sant Angel Custodi o de I’orgue. Sembla, per tant, que el benefici anava
unit a la condicié d’organista'®.

Sembla que aquest benefici també que aniria relacionat amb el fet de ser “oloti” 1
el benifet obligava a celebrar missa una vegada a la setmana a 1’altar de les Animes i
tocar I"orgue’’.

Aix0 queda reflexat en el cas de Mn. Gabriel Nadal (1680). Segons Joan Pages i
Pons, Gabriel Nadal fou nomenat per la Universitat de la vila “com a oloti”, per el seu
nomenament fou impugnat pel mestre de cant de Sant Esteve Mn. Esteve Benet i,
posteriorment pel seu sucessor, Jaume Sala. Aixi el plet dura uns vuit anys (fins al
1688). Gabriel Nadal, que tenia 18 anys, procedia de I’Escolania de Montserrat 1 portava
un certificat de Cererols que acreditaven la seva suficiéncia. Sembla que per la
documentacié que provava la seva competencia i defensat pels seus compatricis va ser
organista. L’organista Nadal mori I’any 1746, als 88 anys.

Sense que sapiguem encara d’on venia abans de fer les oposicions, ni tampoc a
on va anar després, sorprenen unes informacions recollides als fitxers historics del
Departament de Musicologia del CSIC a Barcelona. Es tracta d’una vella fitxa
manuscrita, en cartolina, que diu el segiient:

“Dachs, Salvador. S. XVIII. Maestro organero: segun consta en

una hoja manuscrita del archivo de la parroquia de S. Estéban de

153 Arxiu de Miisica de la Parroquia de Sant Esteve d’Olot: Ms 40, Carpeta “Organista i M. de Capella”.

%*Vid.: -BONASTRE, Francesc: “Carcoler, José”, a Diccionario de la Misica Espaiiola e Hispanoamericana,vol. 3. Madrid,
SGAE, 1999, pp.172-173.

1_BONASTRE, Francesc: op.cit., (1981), p.121.

156 A I’any 1554, els consols d’Olot, a altar de les Animes, havien instituit i fundat el benifet sota la invocaci6 de 1’ Angel Custodi,
vulgarment conegut pel de 1’orgue, ja que la principal obligacié de I’obtentor d’aquest benifet era tocar el referit instrument. Se’n té
noticia que a I’any 1580 era vacant, pero al 1582 el posseia Galceran Casals. A partir de 1587 el benefici o benifet fou per Pau Posa
[o Posada], que el conserva molts anys. Del 1627 al 1671 era Francesc Batlle. Del 1680 al 1746 Gabriel Nadal, i la Universitat li
pagava 30 lliures anuals; i 5 lliures més quan havia d’anar a tocar I’orgue a Tura (segons Pagés aquestes 5 lliures es recaptaven de la
caixeta de I’altar de les Animes de ’església de Sant Esteve. A partir de I’any 1747 obté el benefici de 1’orgue Mn. Baltasar
Fontfreda, prevere, i al 1757 el seu successor Mn. Josep Castelld, fins el 4 d’agost de 1820, data de la seva mort. (son molts anys !)
157_PAGES PONS, Joan: L Església de Sant Esteve d’Olot (Notes historiques). Olot 1986, pp.80, 135, 146, 158.
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Olot, en 1795 tomé parte en un concurso convocado ‘“para la
organisteria del Angel Custodio” de dicha iglesia: el mencionado
concurso fue declarado desierto por no reunir los concursantes la
“suficiente pericia’.

Zudaire, Crisanto: “Olot. Organisteria y maestria de canto”.
Premio en el concurso del I[nstituto] E[spaiiol] de M][usicologia].
Afio 19497,

Per aquesta informaci6 sabem que Salvador Dachs, a més de compositor i
organista, va ser “maestro organero”. La data de “1795” sembla ser una errata (sic.
“17597?). Per altra banda, no ha sigut possible esbrinar, a la mateixa església de Sant
Esteve, quina era 1’“organisteria de 1’ Angel Custodi”, perd es deu referir al benefici sota
la invocaci6 d’aquest sant Angel Custodi, com s’ha indicat.

La seglient noticia que ens parla de Dachs, ¢s ja de I’any 1762. En aquesta data
(concretament, el 27 d’abril), va cessar en el seu carrec el mestre de capella de la Seu de
Manresa, Josep Masvasi'>’. I precisament a 1’ Arxiu Historic Comarcal de Manresa hi ha
una carta (del 14 de marg de 1762) del doctor i canonge Ramon Montanya'®, dirigida al
també canonge Jaume Vilarrubia, on s’esmenta la forma com es resolgué la substitucio.

El canonge Montanya, segons manifesta, tenia dos aspirants per substituir el
mestre de capella. Un aspirant tenia una bona veu per portar amb formalitat el cor, sabia
bastant de composicid per ensenyar, i de professid era organista, encara que no era
massa habil, era de molt bona vida i costums. L'altre aspirant era millor per cantar en
una capella 1 governar-la, perd no per portar un cor i governar-lo, era un mosso d'uns 25
anys, no era ordenat i servia d'estudiant a casa Picé.

Se'ls va fer una prova amb un entés en la matéria, I'organista de l'església de

Sant Just, 1 la seva opinid era que per cantar en una capella i governar-la era millor el

'*¥No s’ha pogut trobar en 1’actualitat al Departament de Musicologia del CSIC la documentacié ni originals corresponents a aquest
premi.

'Referéncia manuscrita recollida pel Sarret en 1919 (Fundacié de la Capella de Miisica en la Iglesia Cathedral de Manresa. Arxiu
Historic Comarcal de Manresa, Fons Sarret i Rabos, apartat d'escrits inedits, signatura VI/120, sense foliar [p.14D de la meva
foliacio]). La noticia donada pel Sarret prové del “Llibre de Quotidianes” de 1’ Arxiu de la Seu de Manresa. -VILAR, Josep M.: La
musica a la Seu de Manresa en el segle XVIII. Manresa, Centre d'Estudis del Bages, 1990, pp. 55-57.

1 Carpeta Miisica II, a 1’ Arxiu Historic Comarcal de Manresa.
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sotamestre del Palau'®', perd per portar un cor i governar-lo era millor el nou aspirant
que tenia veu de “sustentor”.

Atesa aquesta noticia, Romanya demanava a Vilarrubia que resolgués amb
brevetat. Un mes després, en la reuni6 del capitol del dia 26 d'abril, s'elegi per mestre de
capella el Dr. Salvador Dachs, llicenciat d'Olot, bisbat de Girona, que comenca a residir
al cor el dia 27 d'abril de 1762'®*. Curiosament, el mateix Dachs que va ésser refusat
pocs anys abans a les oposicions d’organista a Olot per ésser “inepte” (!), apareix ara
amb el grau de llicenciat i fins i tot, doctor, guanyant la plaga de mestre de capella de
Manresa (?).

De fet, tenim algunes dades sobre la quantitat economica assignada al mestre
Dachs per les seves activitats professionals, aixi com els diferents conceptes pels quals
la cobrava. L’historiador local Joaquim Sarret i Arbos (*1853; $1935), ens declara el
seglient, a proposit d’una polissa firmada a 12 de juny de 1762:

Dit dia s'ha fet polissa al Rnt. Josep Masvesi i al discret Salvador
Dachs, mestres de capella de la quantitat de £12 3¢ 4, aixo és £5 1
pels 26 dies que en el mes d'abril proxim passat ha exercit la feina de
Mestre de Capella, a rao de £17 10¢@ per la terca del seu salari, i £7
2@ 3, al discret Salvador Dachs per haver exercit dita feina des del 27

d'abril fins el 30 de juny de 1762, tots inclusiu i a rao de £10 per

163
terca .

D’aqui es dedueix que el salari del mestre Dachs va ésser £40 anuals (a rad de
£10 per cada terga), sense incloure els pagaments extraordinaris per les activitats
inherents al seu carrec amb caracter puntual (per exemple, la missa cantada per la festa
de Sant Agusti, entre d’altres).

De fet, pero, Dachs va romandre poc temps a la Seu, ja que al Llibre de
Resolucions del capitol de la Seu consta 1’tltima polissa que se li firma el 2 de setembre

de 1763, en que es diu el segiient:

1l Sobre la capella musical del Palau de la Comtessa, no hi ha disponible molta informaci6. Per I’época immediatament anterior a la
del nostre interés, veure: -RIFE, Jordi: “Music in the Countess’s Palace during the reign of the Archduke Charles of Austria in
Catalonia (1705-1714)”, en Actas de la International Conference, Austria 996-1996: Music in a changing society. Ottawa, 1996.

192 Sembla clar, que el capitol manresa preferi un bon mestre de capella a un bon director de cor. Aixd voldria dir que les feines
complementaries del magisteri i les feines propiament eclesiastiques del mestre —en aquest cas, Dachs és ja qualificat com a
“reverend— (cuidar de la bona educacié religiosa dels minyons, ensenyar musica als corers, fer les ambaixades del capitol, etc.) eren
tenides molt més en compte que no tan sols les tasques especificament musicals, com les de dirigir el cor.

163 Referéncia manuscrita recollida per Sarret (Fundacié de la Capella de Miisica en la Iglesia Cathedral de Manresa...,op. cit.,
p.14D) de la meva foliacié. La noticia donada per Sarret prové del “Llibre de Quotidianes” de I’ Arxiu de la Seu de Manresa.
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Cessa per entrar, per provisio feta a ell, d'un benefici de Santa Maria
de la ciutat de Barcelona, que per oposicions se li fou presentat'®.

La referéncia d’aquest benefici que s’esmenta la trobem el dia 1 de novembre de
1763 és nomenat per la Capellania'® perpetua anomenada “Sexta” i que estava
adscrita-a I’ Altar Major de I’església de Santa Maria del Mar de Barcelona i que portava
annexe ser “sustentoribus chori” (sustentor del cor); capellania que havia quedat vacant
per defunci6 del Rnt Josep Ribas.

Els patrons d’aquesta capellania erens els Administrador del “plat dels pobres
vergonants” de la mateixa església.

Pren possessio davant del notari Rnt Francisco Campillo, prevere; d’Antoni
Campillo, indicat com “escriva”; i dels testimonis Rnt. Jaume Ballesté, beneficiat de la
catedral, i de Pau Riera. L’endema (2-11-1773) pren possessio real de la capellania que
li entrega el Rnt. Rafael Llinas, beneficiat, i son presents el notari Francesc Campillo,
I”’escriva” Antoni Campillo, i dos beneficiats el Rnt Pau Jovés i el Rnt Antoni Arbds.

Retornant a la vacant de I’església manresana, pocs dies després, el 16 de
setembre, el capitol manresa admeté ja per mestre de capella el Dr. Joan Petzi, clergue,
que el dia 9 d'octubre comencga a residir al cor. Mentres tant, poc sabem de la seva
estada com a beneficiat de I'església de Santa Maria del Mar de Barcelona, on, sis anys
després, figura en un document (datat el 22 de gener de 1769), el qual indica el
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funcionament de la "Infermeria", una espécie de Germandat ™ destinada a socorrer els

individus, -cantors i instrumentistes-, de la Capella de Musica de la coneguda església
parroquial barcelonina, en cas de malaltia'®’.

Salvador Dachs, el 19 de gener de 1771, fou testimoni en la pressa de possessid
de la capellania de “I’onzena”, de Pere Antoni Monlled, que era mestre de cant de la

mateixa església de Santa Maria del Mar.

164 Referéncia manuscrita recollida per Sarret (Fundacié de la Capella de Miisica en la Iglesia Cathedral de Manresa...,op. cit.,
p.15B) de la meva foliacio. Sobre la capella musical de Santa Maria del Mar en Barcelona, veure: -BALDELLO, Francesc: “La
musica en la Basilica Parroquial de Santa Maria del Mar, de Barcelona (Notas historicas)”, a Anuario Musical, 17 (1962), pp.209-
241. [Sobre el mateix Dachs, consulteu p.228].

19 Dades extretes del nomenament. Per ampliar informacié veure el llibre R.n Collationum 1758-1763, volum 141, p.465-466v, a
I’ Arxiu Diocessa de Barcelona.

1% No obstant aixo, consultades les “Ordinacions de la Enfermeria de la Rda. ¢ Insigne Comunidad de la parroquial iglesia de Santa
Maria del Mar de Barcelona”, publicada a Barcelona el 1877 (Imprenta de los Herederos de la viuda Pla), aquesta mutualitat estava
destinada als titulars de la comunitat de preveres beneficiats de Santa Maria del Mar, sense tenir cap relacié amb la musica
esplicitament. Malgrat la diferéncia dels anys referits (1769 i 1877) no sembla massa probable que hi hagués una distincio tant
diferent.

17 _BALDELLO, Francesc: "La misica en la Basilica parroquial de Santa Maria del Mar de Barcelona", a Anuario Musical, 17
(1962), p. 228. (Informacié procedent de 1’Arxiu Historic de Protocols de Barcelona; Juan Buguera Rossell. Libro de actas de
Cofradias, afos 1755-1761, f. 153).
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Resumint els punts fonamentals de la seva trajectoria, es pot concloure que, pel
que coneixem fins a aquest moment, 1‘ambit d’actuacié musical de Dachs resulta molt
reduit i local: primer, neix a Olot, i pretén infructuosament incorporar-se a la principal
capella musical de la seva poblacié de naixement; després, el vam trobar com “mestre
orguener”, i de seguida com a mestre de capella de la Seu de Manresa, tan sols durant
quasi dos anys, per després passar a basilica barcelonina de Santa Maria del Mar, a on
es perd la seva pista. Durant la seva estada manresana, apareix amb el grau de “doctor” i
“reverend”. Aix0, afegit al qualificatiu de “discret” que se cita a la documentacid
conservada, ens parla d’una bona formacié humanistica, sense que encara coneguem en
quina universitat va poder estudiar. En tot cas, resulta for¢a estrany que un “orguener”
(fins 1 tot, un ofici “manual”) hagués pogut assolir el grau de doctor a 1’¢poca (!),
sobretot tenint en compte que la majoria dels musics a Catalunya com a maxim podien
arribar a ser beneficiats (i no canonges, el que, hipoteticament podria explicar el grau de
doctor per anomenar-lo, encara que no ho fos académicament parlant).

Sorprén, a més, que de mestre de capella a Manresa (encara que beneficiat, un
carrec de certa rellevancia a la principal església de la ciutat), passés a tan sols
beneficiat a la església de Santa Maria del Mar a Barcelona (pertanyent a la capella de
musica, perd no a I’església principal de la ciutat, la seu), qiiestié que planteja diversos
interrogants. Coneixem poc la seva trajectoria, ja que tenim dades aillades i disperses 1i,
fins 1 tot, la informaci6 recollida sembla moltes vegades contradictoria. En aquest sentit,
per explicar el seu pas de Manresa a Barcelona podriem plantejar diferents possibilitats:
a) Que es traslladés a Barcelona pel prestigi que podia tenir tant la ciutat com 1’església
barcelonina; b) Que fos atret per la retribucid que el benefici de Santa Maria del Mar
comportava; ¢) Que la seva situacid personal o professional a la Seu de Manresa no fos
satisfactoria per a ell; o d) que hagués existit més d’una persona anomenada “Salvador
Dachs” (?). I també pot ser que fos atret per més d’una d’aquestes qiiestions a la vegada.

Sigui com sigui, sembla que la seva “localitat” va poder afectar a la seva

produccioé musical. Tan sols sabem amb certesa d’una composicid seva, que es guarda a

46



I’arxiu de la Seu de Manresa (I’invitatori “Venite adoremus” a 4 veus amb violins, E:
MAN, Ms.256). I encara, a la portada hi ha el seu nom que sembla ratllat.

Per altra banda, les altres composicions atribuides a Dachs per Josep M. Vilar'®,
formen un conjunt que sembla homogeni i acabat (vuit responsoris, del quals, com diu
el manuscrit, el vuité és el segon i ultim de la série) perd, que no poden, com Vilar
suggereix, formar part del mateix bloc de composicions destinades pel nocturns de les
matines de I’ Assumpci6 de Maria.

Encara més: el manuscrit 256 de Dachs, consta de dos jocs de particel-les, copiades
de ma diferent. El joc que he anomenat “A”, indica ésser per a matines “de la Assumta”,
mentre que el joc que he anomenat “B”, anota ésser per a matines “de la Assumssion”.
Aquesta indicacio del joc “B”, coincideix amb el que s’esmenta en els manuscrits 257 al
264 (també per “I’Assumpcié de Maria”), a la vegada que el joc “B” i els manuscrits
257 a 264, semblen haver estat escrits per un mateix copista. Tot 1 aix0, aquesta hipotesi
no vol dir que el manuscrit 256 i els restants formin una série completa (perque del 257
al 264 ja ho son).

En tot cas, encara que es considerés que totes les esmentades composicions (256 a
264) fossin de Dachs, cal adonar-se que totes elles son litargiques 1 amb text en llati, 1
que totes estan concebudes per una plantilla orquestral reduida'® i mostren minses

caracteristiques de novetats compositives, i en definitiva, d’interés musical.

PRODUCCIOMUSICAL

Partitures manuscrites conservades:

Arxiu de Manuscrits Musicals de la Seu de Manresa: [Sigla RISM:] E: MAN
- Invitatori Venite adoremus. (1763)"7°. Per a 4 veus amb violins, per a les Matines de I'Assumpta (Ms. 256).
- Responsori Vidi espetiosam, a Duo amb violins, per a les Matines de I’ Assumpcié de Maria (Ms. 257).

1% Em refereixo al document E: MAN, Mss.256 a 264. (Veure: -VILAR, Josep M.: Catdleg de I’Arxiu de Manuscrits Musicals de la
Seu de Manresa. Tesina de licenciatura, Universitat Autonoma de Barcelona, 1984, inédita. A més, i sempre segons aquest
inventari, ha en aquest arxiu un total de 1.765 manuscrits musicals datats des de 1731 fins als anys 1950, amb un nombre
considerable d’anonims. Veure també: -VILAR, Josep M.: La muisica a la Seu de Manresa en el segle XVIII. Manresa, Centre
d'Estudis del Bages, 1990, pp.166-168).

' De totes les composicions esmentades (Mss. 256 a 264), el maxim nombre de veus és “a 4” (essent bona part per a duo i a solo),
mentre que la instrumentaci6 tot just anota els habituals dos violins (per totes i cadascuna de les composicions), i alguna altra inclou
dues trompes o dos oboés (mai tots junts), i prou.

170 precisament aquell any Salvador Dachs era Mestre de la Capella de la Seu manresana. Aquesta és 1’Unica composici6 que hi esta
inventariada.’
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- Responsori Sicut Cedrus, per a 4 veus amb violins i trompes, per al 2n del Ir Nocturn de les Matines de
I’ Assumpcidé de Maria (Ms. 258).

- Responsori Que est ista, a 4 amb violins, per al 3r del 1r Nocturn de les Matines de I’Assumpcié de Maria
(signatura (Ms. 259).

- Responsori Ornatam Monilibus, a Solo amb violins i obo¢s, per al 1r del 2n Nocturn de les Matines de
I’ Assumpcci6 de Maria (Ms. 260).

- Responsori Beatam me dicent, a 4 amb violins, per al 2n del 2n Nocturn per a les Matines de 1’ Assumpcié de Maria
(Ms. 261).

- Responsori Beata es Virgo Maria, a Duo amb violins, per al 3r del 2n Nocturn de les Matines de 1’ Assumpci6 de
Maria (Ms. 262).

- Responsori Difusa est Gratia, a Duo amb violins, per al 1r del 3r Nocturn de les Matines de 1’ Assumpci6é de Maria
(Ms. 263).

- Responsori Beata est Virgo Maria, a Duo amb violins, per al 2n i ultim del 3r Nocturn de les Matines de
I’ Assumpcid de Maria (Ms. 264).
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Josep Masvasi [Masvesi]

(*Barcelona?, ?; tManresa, 29 de setembre de 1774)

Les noticies biografiques referents a aquest music i compositor sébn minses i
aillades. No tenim cap noticia sobre el lloc del seu naixement, ni tampoc sobre la seva
primera formacié musical ni els seus primers mestres.

Fins 1 tot el nom d’aquest music es troba escrit a la documentacié de I’época
com a “Masvasi” i com a “Masvesi”. No obstant aix0, he pogut trobar una carta
autografa seva, conservada a 1I’Arxiu Historic Comarcal de Manresa, on el mateix
compositor s’identifica com a “Masvasi”, aixi com també a la portada de la tunica
partitura seva que es conserva a I’ Arxiu Musical de la Seu de Manresa (manuscrit 633),
que he transcrit en 1’edicié musical que acompanya aquest treball. Per aixo em referiré a
ell com a Josep Masvasi' .

Malgrat les poques informacions referents a aquest music conegudes fins ara, es
coneixen algunes dades de la seva estada a Manresa, on va ocupar el carrec de mestre de

capella de I’església de Santa Maria de la Seu, de l'any 1731 al 1762.
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L'historiador Joaquim Sarret i Arbos en el seu manuscrit titulat Fundacio de la

172 . L
, ens dona una série de dades.

Capella de Musica en la Iglesia Cathedral de Manresa

La primera noticia la tenim quan, faltant un mestre de capella a l'església de
Manresa, el capitol de canonges va saber que a la ciutat de Barcelona hi havia un tal
Josep Masvasi, que segons noticies podria ser apte per ocupar el carrec; llavors el
capitol de la Seu va encarregar al paborde Dr. Jacint Romanya que es desplacés a
Barcelona per con¢ixer Josep Masvasi, que s’informés sobre ell, i que donés una rapida
resposta al capitol sobre la seva aptitud per a la plaga.

Fins a l'any 1731'"

el mestre de capella de la Seu manresana era Joan Mir (que
ocupava el carrec des del 1726), i que deixa el carrec -sense que fins ara haguem pogut
esbrinar el perqué. Mentretant, interinament, [’ocupa -com en alguna altra ocasio
anteriorment- el reverent Sebastia Viladrosa, que actuava llavors com a organista'"*.

Pero el paborde Romanya no va contestar al seu capitol com aquell esperava.
Sobtadament, el dia 8 de desembre de l'any 1731, Josep Masvasi es presenta
personalment davant el capitol de Manresa amb una carta escrita del paborde Romanya
amb informes favorables. No sabem el motiu d’aquest procedir, potser perque
Romanya, content amb Masvasi, li va encarregar directament presentar-se a Manresa, o
si, per contra, Masvasi tenia certa pressa per ocupar la plaga.

Sigui com sigui, els canonges de la Seu resolgueren el dia 16 de desembre de
1731, per unanimitat de vots (i per tant, molt possiblement sense oposicid), admetre el
llicenciat Josep Masvasi per mestre de capella de 1'església, i 1i donaren possessié del

carrec a partir del dia 18 de desembre; entra a residir al cor el dia 18 de gener de 1'any

segiient.

7! Normalitzo la forma antiga del nom “Joseph”, i el transcric per “Josep”.
172 _SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella de Misica en la Iglesia Cathedral de Manresa, 1919, Arxiu Historic
Comarcal de Manresa, Fons Sarret i Arbos, apartat d'escrits inédits, amb signatura V1/120).
' En el Llibre de Quotidianes figura com al seu tltim pagament, el salari corresponent a la 3* terga de I’any 1731.
174 A 1a cronologia dels Mestres de Capella en el manuscrit Organistas de la Seu de Manresa de I'historiador manresa Joaquim Sarret
i Arbds, 1894. Arxiu Historic Comarcal de Manresa, dins el Fons Sarret i Arbés, apartat d'escrits inédits, signatura V/92), figura que
el clergue Sebastia Viladrosa, a I'any 1725, exercia interinament el mestrat de la capella de la Seu, i que quan a I'any 1726 fou elegit
el mestre nou -Joseph Masvasi-, el capitol va agrair-li els bons serveis prestats en tot el temps del seu mestrat de la capella. Llavors,
l'elegi per organista, carrec que aleshores estava vacant. Aixi ho trobem en la resoluci6 del capitol, feta a 10 de gener de l'any 1726,
la qual, extractada, diu aixi:
1726, 10 de gener: Comenga a residir a la nostra església el llicenciat Sebastia Viladrosa, clergue del Bisbat de
Solsona, Organista, havent-lo acceptat I'll-ltre.Capitol "per lo empleo” de sonar l'orgue, donant-li les
distribucions quotidianes com els demés residents, i juntament donar-li £40 de salari conforme és de Concordia.
Les primeres polisses que es firmaren a Viladrosa son les segiients: El llibre de les Quotidianes diu:
1726, 8 d'abril: s'ha fet polissa al Rnt. Sebastia Viladrosa de £10 pel seu salari d'Organista, a compliment de la
1“ter¢a dels mesos de gener, febrer i marg de 1726.
El 26 de desembre de I'any 1733 comenga mossén Viladrosa a residir un benefici sota la invocacié de Sant Joan Baptista, fundat en
la Seu en la capella i altar de Sant Josep, on residi fins al dia de la seva mort, que va tenir lloc el 4 d'abril de 1'any 1768.
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La carta escrita pel pabordre Romanya que portava Masvasi al presentar-se al
capitol, deia el segiient:
[...] [p.14A:] Molt Iitre. Sr. = Aquesta sera per dir a V.S. com el
donador d'aquesta és el llicenciat Josep Masvesi, deixeble del Sr.
Mestre de l'església del Palau d'aquesta, i havent-me V.S. afavorit en
donar-me la Comissio d'informar-me de dit llicenciat, i veure si era
convenient per nostre església, he passat a conferir-me amb dit Sr.
Mestre i de nou m'ha fet relacio, expressant-me la seva habilitat de
composicio, la suficient veu que té pel cor, encara que no és de les
més voltades [p.14B:] i que espera es fara amb el temps, és també
Organista, "algo" practic de tocar la viola i, ultimament, m'ha dit que
comprenia era convenient per l'església que d'altra manera hauria
excusat, l'insinuar a V.S. tenia un deixeble, si no hagués comprés que
era de tot desempenyo. I sabent, per altre part, que dit llicenciat
actualment feia de Mestre de Cor a l'església de Santa Anna
d'aquesta, no he deixat d'informar-me del seu procedir, del qual
m'han donat molt bones noticies i que, en dita església, n'estaven
contentissims. Atenent a dits informes he continuat la Comissio V.S.
fou servit donar-me de presentar nostre Magisteri, a dit llicenciat
Josep Masvesi, en nom de V.S. el que espero tindra a bé aquesta
eleccio. Quedant en l'interin suplicant ocasions del seu major agrado
i al Cel el g.de m°an’ Barcelona, a 8 de desembre de 1731 = B. la M
de V.S. el seu segur servidor D. Jacinto Romanya, paborde de

Manresa =

Per aquest escrit coneixem més coses a proposit de Masvasi: fou deixeble del

175 -
, el qual va informar

mestre de l'església del Palau de la Comtessa de Barcelona (?)
favorablement sobre ell al paborde Romanya; componia, cantava amb suficient
competéncia, era organista i tocava la viola. En el moment del seu trasllat a Manresa

feia de mestre de cor a I'església de Santa Anna de Barcelona.

'>_CODINA, Daniel: ” La miisica vocal d’església en el classicisme”, a Historia de la Miisica Catalana, Valenciana i Balear. 11
Barroc i Classicisme. Barcelona. Edicions 62, 1999, p.148.
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Poc temps després de comengar a regir el magisteri a Manresa fou ordenat
sacerdot, segons indica Sarret i Arbos en el seu manuscrit' .

Masvasi es va plantejar reformar la seva nova capella de musica, a fi que les
funcions tinguéssin més solemnitat. Per aix0d, va demanar que fossin admesos a la
capella els musics més experts de la ciutat. El capitol admeté com a bona la seva
proposta i, com indica la resoluci6 del 20 d'abril de 1738, foren acceptats de seguida els
musics Josep Auger (teixidor de llana), Josep Rosinyol (peraire), Joan Codina (teixidor

177 amb l'obligaci6

de llana), Miquel Pascual (peraire) i Rafel Pagés (teixidor de lli)
d'assistir a totes les festivitats de l'església amb els seus respectius instruments'’*. Aixi,
Masvasi va aconseguir dotar la Seu d’un grup instrumental estable, integrat per cinc
instrumentistes.

En aquest moment, veiem que queda establert a la Seu de Manresa un grup
instrumental permanent, per a garantia i lluiment de les celebracions no tan sols
litirgiques, sino també paralitirgiques, cosa que aporta unes noves possibilitats
expressives als compositors i, en definitiva, al capitol manresa. A partir de llavors,
I’orquestra i cantors de la capella podrien interpretar un ventall molt més ampli de
partitures de la literatura internacional, com també desenvolupar els propis recursos
expressius. S’obria un camp de possibilitats musicals que fins llavors no hi era.

Josep Masvasi va obtenir el benefici fundat (I’l1 d’agost de 1724) sota la
invocaci6 del Sant Esperit per Ignasi Mollet de la Plana (i que estava en poder del notari
Josep Comas, de Vic), i va substituir al primer obtento que fou Ignasi Mollet que mori
1’1 de desembre de 1739.

Pero al voltant de les seves obligacions com a mestre de capella (compondre,
ensenyar els minyons, dirigir el cor, acompanyar les visites i fer les ambaixades del

capitol, etc.), el Rnt. Masvasi també va ésser I’encarregat de vendre el secret vell de

1_SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella de Miisica en la Iglesia Cathedral de Manresa. Manuscrit, 1919 (Arxiu
Historic Comarcal de Manresa, Fons Sarret i Arbos, apartat d'escrits inédits, signatura VI/120, sense foliar [p. 14C de la meva
foliacio]).

"Observem que els cinc musics, considerats els “més experts de la ciutat” eren precisament, tres teixidors i dos peraires. Aixo vol
dir que cap d’ells tenia la musica com a activitat principal, ja que es dedicaven habitualment a la important industria téxtil
manresana, simptoma del lloc que corresponia a la musica a la societat hispanica de 1’época. Per una banda, el capitol es mostra
interessat a contractar fins i tot cinc musics (!), els més experts de la ciutat, pero, per altra banda, aquests musics es dedicaven a una
altra activitat professionalment.

™No s'indica en la resolucié quins eren els instruments que tocaven. A la documentacié conservada no s’especifica mai quins
instruments tocaven. Per tant, voldria dir que no semblava rellevant concretar el tipus d’instrument, com també, potser, que tocaven
més d’un instrument.
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I’orgue de 1’església, com se li va ordenar per resolucié de la comunitat de canonges de
la Seu, el dia 6 de maig de 1763'". El va vendre per vint-i-cinc lliures barcelonines.

En referéncia a les seves composicions, desconeixem on pot ser el gruix de la
seva obra'™, ja que malgrat tenir el carrec de mestre de capella de la Seu manresana
durant trenta-un anys, només s’hi conserva una partitura, que €s la que he transcrit i
figura en la part de 1’edici6 musical que acompanya aquest treball.

El 27 d'abril de 1'any 1762 cessa com a mestre de capella i el va substituir el Rat.
Salvador Dachs'®'. Desconeixem encara el motiu d’aquesta substitucio, tot i que podem
imaginar algunes hipotesis: un possible mal estat de salut, una presumible edat
avancada, o si més no, la jubilaci6 del carrec.

La substitucié del carrec queda reflectida en la polissa'™ firmada el 12 de juny
d’aquell any 1762:

Dit dia s'ha fet polissa al Rnt. Josep Masvesi i al discret Salvador
Dachs, mestres de capella de la quantitat de £12 3¢ 4, aixo és £5 1@
pels 26 dies que en el mes d'abril proxim passat ha exercit la feina de
Mestre de Capella, a rao de £17 10¢@ per la terca del seu salari, i £7
2@ 3, al discret Salvador Dachs per haver exercit dita feina des del 27

d'abril fins el 30 de juny de 1762, tots inclusiu i a rao de £10 per

ter¢a.

El Rnt. Josep Masvasi va morir el 29 de setembre de I'any 1774 (dotze anys
després de deixar el magisteri), al carrer del Born de Manresa, i com a beneficiat de

I’església fou sepultat a la mateixa Seu'®

. A la seva hereva, Caterina Dalmau (?), se li
paga el subsidi de la infermeria [espécie de germandat de beneficiats] per trenta-un dies,
des del 19 d'agost al 13 de setembre, com a convalescent, i per cinc dies, des del 24 al

28 de setembre, des que fou novament combregat i fins que mori.

'"®Llibre de Resolucions /de la Rnt. Comunitat/ de la Seu de Manresa, p.213 [6-V-1763].

'"He pogut revisar els catilegs de diferents indrets d’arreu de Catalunya, sense trobar cap altra informacié o noticia de les seves
composicions.

81 En el Llibre de Quotidianes s'indica la quantitat que va cobrar pels 26 dies del mes d'abril.

182_SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundaci6 de la Capella de Misica... op. cit. sense foliar [p.14D: de la meva foliacio]

18 Llibre d'Obits de 1767 a 1781, a 1'Arxiu Parroquial de Manresa. [Anotaci6 de Joaquim Sarret i Arbés en el seu manuscrit].
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L’historiador i arxiver manresa Joaquim Sarret i Arbos'™ en el seu manuscrit
Fundacié de la Capella de Miisica en la Iglesia Cathedral de Manresa'™, transcriu la
seva partida de defuncio'™:

“[...] dijous a 29 de setembre de l'any 1774, en el carrer del Born, en
la casa de la seva habitacio, entre vuit i nou hores del mati, mori el
Rnt. Josep Masvesi prevere i beneficiat de la present església, després
d'haver rebut els Sants Sagraments. Ha fet testament en poder del Dr

Josep Enrich, notari de Manresa, i li feren sepultura de beneficiat i el

dia segiient fou sepultat a la Seu”.

Pel que coneixem fins a aquest moment, 1’ambit d’actuacid respecte a aquest
compositor €¢s molt reduit. Quasi no existeix bibliografia especifica sobre la seva
trajectoria i tan sols una petita biografia publicada (14 linies)'’. I tan sols coneixem una
composicidé musical seva (conservada a 1’Arxiu de la Seu de Manresa, que transcric en
I’apartat de I’edici6 musical d’aquest treball).

Pel que podem dir fins ara, la seva formacio i els llocs on va exercir la seva
activitat foren unicament Barcelona i Manresa, un ambit d’actuacié molt reduit. I dins
de Barcelona, va treballar a la petita església parroquial de Santa Anna, poc rellevant -
en aquella epoca- des del punt de vista musical. No obstant aixo, sabem que gaudia
d’una molt amplia versatilitat musical, caracteristica d’altra banda molt freqlient a
I’¢época que li va tocar viure: sabia de composicid, tenia bona veu per cantar, era
organista i, a més, també tocava la viola.

Tan sols a manera d’hipotesi, podem aventurar-li un possible origen barceloni:
va ésser deixeble del mestre del Palau de la Comtessa (com a miny6 o corer d’aquella
església?), va exercir com mestre a Santa Anna de Barcelona, i quan arriba a Manresa,

procedeix també de Barcelona. Tampoc sabem quan temps va estar a Santa Anna com a

'8 Joaquim Sarret i Arbos (*Manresa, 4 d'agost de 1853; fId., 26 de setembre de 1935).

'%_SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella de Miisica... op. cit.

1% Del Liibre d'Obits de 1767 a 1781, a I’ Arxiu Parroquial de la Seu.

_VILAR, Josep M.: “Masvesi”, a Diccionario de la Miisica Espafiola e Hispanoamericana. SGAE. Madrid, 2000. Volum 7,
p.344.
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mestre de cor, ni si va entrar alla per oposicié o no. En tot cas, el seu mestre sembla
tenir un bon concepte professional d’ell, com es demostra per les seves informacions al
capitol manresa.

Per altra banda, el fet que s’interesés per “actualitzar” la capella sota les seves
ordres, 1 s’encarregués de buscar cinc nous bons instrumentistes, diu molt de les seves
pretensions professionals i del seu compromis amb la capella i amb 1’església a la qual
pertanyia, pero, sobretot, amb la musica que es feia al seu temps.

No cal perdre de vista que Masvasi va ocupar el magisteri principal de la ciutat
de Manresa —al cor de Catalunya-, durant quasi un ter¢ de segle, un periode
suficientment extens com per condicionar les “maneres” de fer en matéria musical a
posteriori. Sens dubte, la seva preséncia seria fonamental a la vida social de la ciutat,
particularment a les celebracions més destacades, i no tan sols dins I’ambit religids.
Pero, malgrat aixo, és francament dificil extreure conclusions valides unicament a partir
d’una composicié. Molts anys, perd pocs materials.

Tenint en compte aixo, i pel que fa a la seva unica composicidé conservada, el
responsori segon del tercer nocturn de matines, Verbum caro, de I’any 1733, podem
veure (a la notacio, els signes de compas que utilitza, etc.) com Masvasi viu encara en
un mon a cavall entre els segles XVII 1 XVIIIL.

Aixi per exemple, fa servir el signe de proporcié menor, els ennegriments de la
notacio, les corxeres de cap blanc propies d’aquest compas, etc. Tampoc aplica les linies
divisories d’una forma sistematica (en ocasions es veuen afegides a posteriori fins i tot,
creant notes “partides”, o apareixent cada dos o tres tactus, aleatoriament...).

Encara que sembla que 1’obra fou copiada per un escriva catala (ell, o un altra
persona), com es pot deduir d’un terme com “Tible”, el castella apareix, com va ésser
habitual a I’época, com a llengua “de prestigi” (tant el titol de 1’obra, com la resta de les
denominacions de les veus a les particel-les, etc. s’escriuen en castelld). No obstant aixo,
aquestes llengiies es barregen amb el llati propi del text del responsori musicat (el qual
també¢ apareix en expresions com “Verso tace”), i I’italia, en termes com “Tible P/riJmo
P[riJmo Coro”.

Quant al tractament de la composicio, aquesta s’anota per a sis veus en dos cors,

d’una forma, per atipica, tipicament “barroca”: quatre veus al primer cor (Tiple,
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Contralt, Tenor 1 Baix), 1 solament dues veus al segon cor (Tiple i Tenor), que canten el
verset a manera de solistes.

En contrapartida a linterés que veiem en Masvasi per donar una major
importancia als instruments, precisament, aquesta composicid peca de manca de
presencia instrumental (?!), si no fos pel baix continu, anomenat tan sols com
“Acomp[anamien]to Cont[inu]o”. En descarrec de Masvasi es pot dir, aixd no obstant,
que aquesta obra -que per altra banda s’ha de tenir en compte que és un responsori-,
pertany a I’any 1733, cinc anys abans de la seva proposta al capitol en el sentit que
convenia contractar nous instrumentistes, potser perque al llarg dels seus primers anys
com mestre a Manresa, Masvasi va adonar-se de la necessitat d’evolucionar cap a una
musica més “moderna”: Recordem que I’enciclica Annus qui del papa Benedicte XIV,
tan influent per al desenvolupament musical, és de I’any 1749, data relativament
propera a la proposta d’introducci6 instrumental de Masvasi en el 1738; 1 naturalment,
quan ’enciclica apareix, no ho fa responent a aquell precis moment, siné que respon a
una dinamica i a un ambient previ generalitzat i favorable a aquesta nova preséncia
protagonista dels instruments musicals.

Per ultim, 1 com caracteristica moderna de 1’obra, podem fixar-nos en el xifrat
aplicat al paper corresponent al baix continu, que apareix molt desenvolupat, és a dir,
amb moltes “xifres” (en contraposicid a la manca de numeros als continus habituals
durant el segle XVII a I’ambit hispanic, que tan sols afegiran més i més “xifres” amb el
pas del temps).

A part de la seva produccid6 musical conservada (una Unica partitura), és
important també indicar que, gracies a dos impresos dels llibrets conservats a la
Biblioteca Nacional de Madrid, sabem que Masvasi va compondre, per a Manresa, dos
oratoris, per a dues festivitats importants. El primer d’aquests oratoris data dels dies 8 a
I’11 de maig de 1745, 1 el segon, del 29 de maig de 1747. Els dos llibrets es van
publicar a Barcelona, el primer (“oratorio sacro” El monarca protector, que es va
destinar al col-legi de Sant Ignasi de Loiola manresa -jesuites-), es va imprimir a les
oficines de Joan Piferrer, i el segon (“drama alegoérico” La nave del mercader, que es va
destinar al Convent de Santa Clara de Manresa -dominiques de clausura-), es va
imprimir a 1’establiment de Francesc Suria. Segurament devien ser composicions que

Masvasi va fer per encarrec i que ens parlen de les que devien ser les seves habituals
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activitats durant els trenta-un anys del seu mestratge a Manresa. També cal remarcar que
tant el primer -anomenat oratorio sacro-, com el segon -anomenat drama alegdrico-
estan escrits en castelld, malgrat que s’interpretessin a Manresa, destinats com he dit

abans a dues institucions religioses manresanes.

PRODUCCIO MUSICAL:

Partitures manuscrites conservades:
Arxiu de Manuscrits Musicals de la Seu de Manresa. [Sigla RISM:] £: MAN
. Responsori 2n del 3r Nocturn de Matines, Verbum caro (1733), a 6 veus i acompanyament (E: MAN, Ms.633).

Llibrets impresos conservats:
. El Monarca protector: oratorio sacro que con alusion a las honras y finezas del Rey Salomon con Sunamitis,
aplaude la real proteccion, con que el Rey N. S. D. Phelipe V el Animoso (Dios le guarde) ha honrado de nuevo a su
Congregacion del Corazon de Jesus, y Concepcion de Maria fundada en el Colegio de S. Ignacio de la Compariia de
Jesus de la ciudad de Manresa en los [...] cultos que [...] consagra a sus SS. Titulares en la misma Iglesia [...] en los
dias 8, 9, 10, 11 de Mayo de 1745 / cantolo la Capilla de la Seo de Manresa; siendo su Maestro [...] Joseph Masvesi
[...] - Barcelona: en la Imprenta de Juan Piferrer, [1745?]'®. [Aquesta obra es compon de les segiients parts : /.
Escena I: “Al Rey de dos Orbes los dos elogiad”; 2. Escena II: “Qué rabia sangrienta, celoso despecho”; 3. Escena
1II: “Ya que las sombras nocturnas”]. E: Mn.
. La Nave del mercader: drama alegorico, que en la profession, y velo de la sefiora Sr. Maria Josepha Vandanent, y
Andreu, en el [..] Convento de Nuestra Seiiora de los Angeles, y Santa Clara, de Religiosas Dominicas de
[...]JManresa / canto la Capilla de la Seo de dicha ciudad; siendo su maestro el Licenciado Joseph Masvesi. Dia 29
de mayo 1747. - Barcelona: por Francisco Suria [...], [1747?]'®. [Aquesta obra es compén de les segiients parts : /.
Escena Primera: “De las playas del mundo engafioso”; 2. Escena Segunda: “jAy, como corre!, jay, como vuela!”; 3.
Escena Tercera: “Ya la nave augusta”]. E: Mn.

Biblioteca de Catalunya (Fons Bonsoms i Aguil6 -anys 1670-1800-):

Drames:

. El Monarca Protector (“Al Rey de dos Orbes los dos elogiad”), FA-2, 28 — 1166. E: Bbe

190

18pid.: -GUILLEN BERMEJO, Maria Cristina; i RUIZ DE ELVIRA SERRA, Isabel; coords.: Catdlogo de Villancicos y oratorios
en la Biblioteca Nacional. Siglos XVIII-XIX. Madrid, Biblioteca Nacional, 1990, p.425 (nimero 1166, p.425, signatura VE/1305-
133). El cataleg diu que aquest oratori va ser interpretat del 8 a 1’11 de maig, mentre que un recent treball (-CODINA I GIOL,
Daniel: “La musica vocal d’església en el classicisme”, a Historia de la Musica Catalana, Valenciana i Balear, vol. 11 “Barroc i
Classicisme”. Barcelona, Edicions 62, 1999, p. 93) ens diu que va ser interpretat del 8 a 1’11 de juliol a la Cova de Sant Ignasi de
Manresa. No s’han pogut confirmar les dates exactes de I’execuci6 de I’oratori. Cal tenir en compte, que el titular de la església de la
Companyia de Jesis a Manresa és solament Sant Ignasi de Loyola (per tant, es tracta d’un sol titular i no de diversos); per altra
banda, els titulars de la ciutat, Santa Agnés, Sant Maurici i Sant Fruitos, no celebren les seves festivitats ni al maig ni al juliol (?).
1D.: ibid., p.425 (ntmero 1167, p.425, signatura VE/1304-94). Aquest mateix oratori es conserva també a la Biblioteca Nacional
de Catalunya, a Barcelona, dins la coleccio de “Folletos Aguildé” (FA-1, 28). Cfi.: -PAVIA, Josep: La Muisica en Catalunya en el
siglo XVIII. Francesc Valls (1671c-1747). Barcelona, CSIC, 1997, pp.133,157,159. L’obra es classifica dins el treball de Pavia en el
apartat anomenat ‘“Dramas”.

"_PAVIA, Josep: La Miisica en Cataluiia en el siglo XVIII. Francesc Valls (1671c.-1747). Barcelona, CSIC, Institucié «Mila i
Fontalansy», 1997. pp. 39-169. [Cita concreta a pp.123, 133, 150 i 164].
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Caieta Mensa i Grau
(*Manresa, 1765 - TManresa, 25 de setembre de 1845 )

En comptes de seguir la forma castellanitzada del seu nom més habitual a la
u o ) ., u dsic i .
documentaciéo -com a “Cayetano”-, em referiré a aquest music i compositor sota la
forma catalana actual de “Caieta”'"!.
ncara que no tinguem gaires dades respecte a aquest compositor, les nostres
E t dad t t tor, 1 t
principals fonts d’informaci6 a hores d’ara surten de diferents informadors: de
I’historiador 1 arxiver manresa J. Sarret, de J. M. Vilar i de R. Planes.
1 va néix ue ningu
Segons els dos primers, Mensa va néixer a Manresa el 1765, encara que nin

193 , )
ens dona una molt interessant

no especifica la data exacta'”>. En canvi, R. Planes
informacio sobre les dades familiars de Caietda Mensa, que cap dels altres dos
historiadors va recollir.

Segons R. Planes, el pare del nostre music era “Josep Mensa i Soler”,
comerciant manresa que hi tenia una botiga de

"[...] draps, panyos, teles, quincalles i altres mercaderies

avaluades en lo dit dia primer del predit mes de janer [1751] en la

. T 194
summa y quantitat de quatre-milia lliures barcelonesas"”".

El pare de Caieta es va casar el 12 de maig de 1748 amb Josefa Grau, filla d'un
plater de Solsona. Encara que sembla que tots dos van viure a Manresa (i el fet que
Caieta fos manresa, aixi ho fa suposar). Sabem que el 19 de mar¢ de 1793 moria Josep
Mensa Soler "viudo botiguer habitant en Solsona", el qual va ser enterrat a la tomba de
la “casa Grau” (és a dir, dels seus sogres), dins de la Catedral de Solsona.

Al testament del pare de nostre biografiat, redactat una mica abans, el 9 de marg

de 1792, Josep Mensa deixava “una casa i 50 rals d’ardits™ al seu fill Sim6, resident a

! Actualment hi ha dues versions admeses de la traducci6 al catala del nom castella “Cayetano™: “Caieta” i “Gaietd”.

2pid. - -SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella de Miisica en la Iglesia Cathedral de Manresa. Manuscrit, 1919,
Arxiu Historic Comarcal de Manresa, Fons Sarret i Arbos, apartat d'escrits inédits, signatura VI/120. [Aquest historiador va dir que
Mensa mori el 25.09.1845, als “vuitanta anys”, mentre que J. M. Vilar, no especifica res]. Cfi. també: -VILAR I TORRENS, Josep
Maria: “Mensa Grau, Caieta”, a Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana. Vol.7. Madrid, SGAE, 2000, p.454-455.
" PLANES ALBETS, Ramon: “Notes d'Arxiu sobre el botiguer de teles manresa Josep Mensa i el compositor Gaieta Mensa i
Grau”, a Dovella. Revista d'Historia i Art del Bages, num. XII (Febrer 1984), pp.11-13.

194 Segons R. Planes (op.cit.), aquestes dades es poden trobar a una relacié de capital del doctor en dret de Solsona, Josep del Graner
Malagarriga, que va tenir un paper important dins dels comerciants de Solsona.
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Barcelona, 1 com a hereu el seu fill Caieta, que llavors tindria 27 anys i constava com a
“prevere 1 mestre de capella de la catedral de la ciutat de Solsona”.

Sigui com sigui, les primeres noticies sobre la formacié musical inicial de Caieta
ens porten a I’any 1775, quan el nostre music tindria deu anys. Llavors, el dia 8 d'agost,
segons Sarret i Arbos'®, Caieta Mensa comenca a vestir la cota de corer de I'església de
la Seu de Manresa, com van ratificar les Resolucions Capitulars"®, cosa que difereix en
la data -agost, en lloc de setembre- amb el testimoni que ens dona J. M. Vilar:

““

oren ellegits Chorers en primer lloch Cayetano Mensa y en segon

lloch d Llorens Besachs”. (Resolucions Capitulars, 08.09.1775)"7.

El fet que es parli d’un primer i un segon lloc podria suggerir que varen ésser
examinats. Aleshores, era mestre d’aquella església, 1 per tant el seu professor, Joan
Petzi; I’organista era el germa del susdit mestre, Ramon Petzi, i el mestre de violi, Josep
Capdevila.

Al cap de dos anys aproximadament, el 3 d'agost de 1777, deixa la cota de corer
per anar a seguir els estudis de gramatica'”®, segons una resolucié capitular de 16 de
setembre de 1777.

Sorprén observar com Caieta va deixar el seu carrec com a corer amb tan sols
dotze anys, sense haver arribat a gaudir 1’ultim trimestre de 1’any 1777 1, per tant, sense
haver estat promocionat al carrec de segon 1 primer corer (tan sols va ésser quart i tercer
corer, successivament), com era habitual en aquests casos'”’: normalment, si el nou
miny6 demostrava aptituds, entrava com a quart corer, i a poc a poc, anava ascendint
fins a ser primer corer. No obstant aixo, podem llancar diverses hipotesis:

-Que el capitol, a la vista del seu aprofitament, com a premi, li hagués permes
prendre llicons de gramatica, per tal d’afavorir la seva formacid, per una possible

ordenacio eclesiastica posterior;

1_SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella... op. cit.

_VILAR TORRENS, Josep M.: “Caietd Mensa, compositor a la Seu de Manresa”, a Dovella. Revista d'Historia i Art del Bages,
nim.IX (Marg-Abril, 1983), pp.26-35.

Y_VILAR, Josep M.: La miisica a la Seu de Manresa en el segle XVIII. Manresa, Centre d'Estudis del Bages, 1990, p.100.

18 Per Resolucions del Capitol, el dia 3 d'agost de 1777, fou elegit corer de la Seu Ventura (o Bonaventura) Dalmau, per haver
deixat la cota Cayetano Mensa. Aquest Dalmau, fou corer de la Seu del 1778 al 1783, i més tard, primer violi de la capella.

199 Segons els Liibres de Quotidianes de la Seu de Manresa, Caieti Mensa era corer de dita Seu, i se li va pagar la 4° terca (és a dir,
el quart trimestre) de ’any 1775; a ’any 1776, Mensa passa a 3r corer, carrec que cobrara fins a la 3* terca de 1’any 1777. Per tant,
entra a la capella a ’any 1775 i en sorti el 1777, perd com a 3r corer. No obstant aixo, Ventura Dalmau entra a I’any 1777 com a 4t
corer: per tant, encara que les Resolucions capitolars ho diguin, sembla que no hauria de substituir Mensa, que ja feia més d’un any
que era 3r corer, sind que hauria de substituir el 4t corer, que era Lloreng Basachs (o Vesachs). (?).
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-Que Caieta hagués fet el seu canvi de veu a edat primerenca (perd aixo no
sembla molt possible, perque¢ encara que als dotze anys aix0 pogués succeir,
normalment els capitols solien prolongar 1’estada dels seus minyons cantors alguns anys
més, ja que a aquesta edat els minyons solien trobar-se en el seu millor moment, tant pel
desenvolupament dels estudis musicals que havien fet fins llavors, com per la seva
poteéncia vocal...);

-Que la seva familia, amb certes possibilitats economiques, hagués canviat la
seva localitat de residéncia (cosa que desconeixem);

-Que la seva familia hagués decidit canviar el lloc de formacio6 del seu fill per un
altre de més prestigios.

En tot cas, no sabem a on va anar a estudiar gramatica ni a on va ser fins a ’any
1783, en qué el trobem ja com a organista de la Catedral de Solsona, ciutat d’on
provenia la seva familia materna. Pensem que Solsona podia exercir en aquell moment
com a focus d’atraccio respecte a Manresa; hem de tenir en compte que Solsona era cap
de comarca, i tenia seu episcopal (la més propera a Manresa, juntament amb la de Vic).
De qualsevol manera, veiem com Caieta Mensa va deixar Manresa als dotze anys per
anar a estudiar, i el trobem de nou als divuit anys, ja com a organista d’una catedral.

Sembla que el jove Mensa hauria deixat un bon record del seu pas per Manresa,
ja que, el seu antic mestre, Joan Petzi, el va convidar a anar a cantar a Manresa -en el
seu cas, des de Solsona-, junt a un altre exdeixeble aventatjat (tots dos exercien en
aquells moments d’organistes en altres esglésies): es tractava de J. Vesachs™, organista
de Sant Lloreng de Morunys. Varen cantar la vigilia 1 el dia de Sant Agusti, 1 el capitol
manresa acorda donar-los la gratificacio de £3 15¢.

Hem dit que Mensa actuava com a organista de Solsona el 1783, pero es pot
suposar que va accedir al carrec en aquell mateix any, ja que aquella placa havia quedat
vacant recentment, per defuncio del seu anterior titular, el mestre de capella 1 organista,
Joan Bellus (11783).

A Solsona va exercir el carrec d’organista durant diversos anys, sense que
tinguem moltes dades d’aquell periode. Mentretant, el jove Mensa continuava

desenvolupant el carrec d’organista a Solsona. Durant els anys 1786 1 1787, el trobem a

20Hj consten dos corers anomenats “Basachs” (o “Vesachs™) a la Seu manresana, els germans Segimon i Lloreng, que coincidiren
amb Caieta Mensa com a corers. No obstant aixo, la inicial “J” no coincideix amb cap dels esmentats, i per tant, no podem concretar
quin dels dos va ser I’organista de Sant Lloreng de Morunys (?).
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la documentacié de Solsona com a “diaca” organista d’aquella seu, que vol dir que,
paral-lelament a les seves obligacions com a organista, es trobava fent els estudis
eclesiastics, encaminat cap al sacerdoci. EI 1788 1 1789 apareix ja com a “prevere”
organista al mateix lloc, i a I’any segiient, 1790, trobem que signa les seves obres
musicals ja com a “prevere”.

El dia 19 d’agost de 1791, sent a Solsona, renuncia al benefici que, sota
I’advocacio de Ntra. Sra. la Blanca, tenia a I’església de Sant Miquel Arcangel de
Barcelona, que havia guanyat per oposicié al morir 1’anterior obtentor, Ramon Mila,
mestre de capella de Vilafranca del Penedés. No coneixem, pero, la dada de les
esmentades oposicions. En tot cas, amb les informacions de que ara disposo, sembla que
Mensa va poder compaginar la seva organistia a Solsona, amb el desenvolupament del
benefici a la parroquia barcelonina de Sant Miquel Arcangel201, sense que sapiguem
quines eren les obligacions d’aquest benefici (sembla que, entre d’altres, residir-hi, és a
dir, estar fisicament al cor). Tampoc sabem si la placa barcelonina comportava alguna
obligacio de caracter musical, o no. Fos com fos, sembla que, després d’haver opositat i
obtingut la plaga, al 1791, hi renuncia, sense que coneguem exactament la rad (ja que
esmenta concretament, no tan sols la residéncia que requeria el benefici, sind també
altres qliestions -que no precisa- que potser podrien ser noves obligacions que no li van
interessar).

Vegem concretament aquesta rentincia®’*:

“Sépase por esta escritura: Como yo Cayetano Mensa,
presbytero, organista y maestro de capilla de la santa iglesia de la
presente ciudad de Solsona; por quanto precediendo oposicion y
examen que hize en el canto gregoriano obtuve presentacion de
beneficio perpétuo, simple, ecclesidstico bajo invocacion de la Virgen
Nra. Sra. vulgamente llamada la Blanca en la parroquial iglesia de
san Miquel Arcangel de la ciudad de Barcelona instituhido y fundado,
vacante por muerte del reverendo Ramon Mila presbitero, su ultimo

obtentor; cuia presentacion hizieron los reverendos rectors y

201 ] "església de Sant Miquel Arcangel, anomenada també “del Port”, esta situada al barri de la Barceloneta i fou construida dins el
nou barri de Ribera, que va empendre D. Jaime Miquel de Guzman, marqués de la Mira, després de la desfeta de 1714, com a
sufragania de 1’església parroquial de Santa Maria del Mar, amb residéncia d’un vicari. El dia 20 de setembre de 1755 s’hi trasllada
el Santissim. Més endavant fou parroquia.

22_PLANES ALBETS, Ramon: “Notes d'Arxiu sobre el botiguer...”, op. cit.
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presbiteros beneficiados de la Rda. Comunidad de la predicha
parroquial iglesia legitimamente convocados, representando asi el
rector y Comunidad y en dicho nombre patronos verdaderos, ciertos e
indubitados del citado beneficio, mediante escritura que paso por ante
el discreto Joseph Ribas y Granés, notario publico de numero de
Barcelona a veinte y cinco de julio proximo fenezido. Y haviéndome
refleccionado sobre la personal residencia que requiere dicho
beneficio y sobre otras particulares circunstancias dignas de
atenderse, agradezido empero de la benevolencia de dichos serniores
patronos y dandoles las mas repetidas gracias por los buenos oficios
me tienen dispensados, de mi grado y espontanea voluntad renuncio,
cedo y resigno libre y simplemente a dichos seriores patronos los
reverendos rectors y presbiteros beneficiados de la referida
parroquial iglesia [...]. En cuio testimonio otorgo la presente
escritura en dicha ciudad de Solsona a diez y nueve dias del mes de
agosto del ario del nazimiento del Senyor de mil setecientos noventa y
uno. Siendo presentes por testigos el bachiller en medicina Antonio
Muxi y Juan Casasteva, escriviente, vezinos de Solsona para dichas

cosas llamados y tomados”. Cayetano Mensa.

Aquest benefici®”® de Santa Maria, anomenada la Blanca, de I’església
parroquial de Sant Miquel Arcangel, estava fundat per privilegi del Papa Climent XII
donat a I’any 1732, i estava agregat al cor ja que com annexe al benefici era
“praecentori s chori” (xantre o entonador del cor). La vacant fou el més de juny de
1791, pero el nomenament que es va fer a Caieta Mensa fou impugnat per Josep Alda,

prevere i beneficiat, potser per aixd0 Mensa va renunciar com hem vist abans al dit

benefici mentre es tramitava el recurs.

Malgrat aquesta impugnacié Caieta Mensa va obtenir el benefici que accepta el
seu procurador, el Rvnt Dr. Domingo Ballesté, prevere, el dia 7 de novembre de 1794
(tres anys després) davant el notari Jacint Bernés, amb el preveres Guillem Contans 1

Ramon Giralt que feren de testimonis. L’endema va prendre posessio real davant el Rnt

23 Dades extretes de I’escrit de nomenament. Veure el llibre Collationum 1790-1794, volum 147, pp.374-375v, a I’ Arxiu Diocessa
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Josep Casas, prevere i beneficiat, fent de testimonis Joan Font, prevere, i Francisco
Forés, sabater.

El 1792, tal com he dit al tractar del testament del seu pare, se ’esmenta ja com
a prevere i “mestre de capella” de Solsona, sense que sapiguem des de quan ho era (des
de la seva presa de possessid com a organista -1783-, encara que no se citi expressament
a la documentacid, tal com va ser el seu predecessor?; o desenvolupava el carrec de
mestre de capella també, encara que sense tenir-ne la titularitat?)***,

De totes les maneres, Mensa va compaginar els carrecs de mestre de capella 1
organista de Solsona al menys des de 1792 fins al 1795, data en qué va deixar el carrec
d’organista (que fou ocupat per Francisco Balius). Sembla que a partir d’aquell
moment, Mensa va continuar a Solsona desenvolupant tan sols el carrec de mestre de
capella.

Per a la millor documentaci6 de I’activitat de Mensa a la Catedral de Solsona he
pogut recopilar una abundant informacid sobre les rendes que va guanyar. Vegem ara
les rendes agregades a 1’ofici d’organista que foren cobrades per Mensa, segons consta

al manuscrit nimero 1418 de 1’ Arxiu Diocesa de Solsona®®’:

Any 1783: £13 10¢ 4

Any 1784 £30 7¢, i 3 cesters de blat
Any 1785: £35 2¢ 8,13 cesters de blat
Any 1786. £33 4¢ 1,1 3 cesters de blat
Any 1787 £39 8¢ 8, 1 3 cesters de blat
Any 1788: £38 15¢ 3,1 3 cesters de blat
Any 1789: £16 1409 1,1 £33 12¢9.

Any 1790: £91 11¢ 5, i 3 cesters de blat
Any 1791: £95 1¢, i 3 cesters de blat
Any 1792: £69, 1 3 cesters de blat

Any 1793: £71, 1 3 cesters de blat

Any 1794: £70 17¢, 1 3 cesters de blat

Si ens fitxem en les dades -veiem com els musics cobraven a 1’época no tan sols
en metal-lic sind també en especies: blat-, ’any 1789 es va produir, per primera i Gnica
vegada, un doble pagament a 1’*“organista” (i la documentacié especifica “Cayetano
Mensa”), sense que sapiguem amb certesa en quin concepte se li van adjudicar ambdues
quantitats. Potser, ambdues fossin per la seva mateixa funcid6 com a organista (?),

potser, per una altra rad: podria ésser que, a partir d’aquella data, hagués ocupat, a més

2%Un altra possibilitat podria ser que al 1791, quan va renunciar al benefici de Barcelona, fos precisament perqué va adquirir les
obligacions de mestre de capella de Solsona... (?).

25Serie 22, Carpeta nitmero 225. Arxiu Diocesa de la Catedral de Solsona. [Agraeixo a Mn. Enric Bartrina, responsable de 1’ Arxiu
de Solsona, les facilitats que m’ha donat per consultar la documentacio, aixi com també les explicacions sobre la musica a la
catedral de Solsona].

64



de ser I’organista, el carrec de mestre de capella? Sorprén, no obstant aixo, veure que
ambdues quantitats son elevades, el que faria descartar la hipotesi que un dels dos
pagaments fos d’alguna despesa endarrerida.

Sigui com sigui, novament sorprén el fort increment de I’import rebut amb
posterioritat (és a dir, a partir del 1790), quan la quantitat duplica la de 1’any anterior,
perd quasi triplica la que venia cobrant en els anys anteriors al 1789. Ara, si ens fixem
que a I’any 1783 va morir Joan Bellus (I’anterior organista de Solsona -i mestre de
capella al mateix temps-), i que cobrava £31 4¢ 6 (és a dir, 31 lliures, 4 sous i 6 diners,
a més de 3 cesters de blat), hem d’observar que quan Mensa agafa el carrec d’organista
a Pany segiient, va cobrar practicament la mateixa quantitat. Voldria dir aixo que,
malgrat que Unicament s’especifiqui a la documentacié “organista”, Mensa també feia
de mestre de capella? Potser si. I si a partir d’aixo considerem I’increment de 1’any
1789-90 1 segiients, aix0 ens conduiria a aventurar una altra hipotesi: que a més de
cobrar pels seus carrecs musicals, ho fes també per altres conceptes, potser no
relacionats amb la musica. En aquest sentit, disposem d’altres dades: I’any 1790, el
manuscrit nim.1418 de la seu solsonina (titulat “Rentas agregadas a los Oficios de
Organista y Sustentores”), registra, just abans del seu pagament, el segiient [les negretes
son meves|:

“Comptes donats per Cayetano Mensa, Pbre. y Organista,
com a Procurador del lIitre. Dr. Joseph Sallarés, Canonge y
Administrador elegit per lo lltre. Capitol de la present ciutat, dels
reddits y fruits de alguns Beneficis incongruos suprimits Estinguits y
applicats al Org.ta y dos sustentors de la present Cathedral, tan del

que ha cobrat com del que ha pagat en lo pnt. aii de 1790. [...] Al
organista... £91 11¢ 5, i 3 cesters de blat”.

Potser, doncs, I’increment produit a partir de llavors era degut a una nova tasca
de Mensa “com a procurador”, tasca que continua registrant-se a la documentacio fins
a ’any 1795, quan Mensa ja no va ser citat mai més com a organista, ja que, en el seu
lloc apareix ara Francisco Balius (citat com a “organista y clérigo” amb una renda de
£71 19¢ 3). Des de I’esmentat any 1795, sembla, doncs, que Mensa va quedar solament

com a mestre de capella a la mateixa catedral.
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Des de I’any 1794, la capella de musica de la seu solsonina es va veure afectada
per canvis importants, possiblement motivats per I’entrada d’un nou organista -Balius-, i
la conseqiient separacié dels dos carrecs, de mestre de capella -Mensa-, i d’organista -
Balius. Possiblement aixd va motivar (el mateix any 1794, i després de tants anys
d’ocupar els dos carrec la mateixa persona) la necessitat de delimitar les funcions

206 .
, amb I’anotaci6 de

especifiques de cada carrec, que es van registrar documentalment
les quantitats que havien de percebre I’organista i el mestre de capella respectivament,
aixi com també les seves obligacions.

Malgrat que aquest escrit estd signat per Francisco Balius®”’, el transcric
complet, ja que crec que aquesta informacié és important per les dades que dona
(salaris, deures i drets, inventari d’instruments que t¢ la capella, quins dies ha de cantar,
etc.), ja que cal no oblidar que el mateix Mensa va exercir aquest carrec d’organista just
abans (i per tant, les obligacions de 1’organista haurien de ser practicament les
mateixes), 1 cal adonar-se de la importancia de Solsona i de la catedral i, per tant, dels
seus carrecs musicals. [Les negretes son meves]:

Estat dels reddits que percebeixen lo Mestre de Capella, y Organista de la Igl.a
Cath.l de Solsona, y de las Obligacions que quiscun de ells deu cumplir per raho de

dits dos Oficis, firmat de orde del Capitol en Novembre de 1794.
P.o las Distribucions quotidianas de la Residencia que al

present sens las Missas de taula poden computarse en... £110 ¢
It 1a Comunitat dona al M.e de Capella lo salari an.l de... £3 0

1t lo Capitol dona de salari annual al Organista... £14 10¢p

1t la Comunitat dona de salari annual al Organista... £12 ¢

It cobra lo Organista lo Censal del Orgue de pensio... £8 8¢

1t percebex lo Organista la tercera part de la renda

dels Benef.is units al pnt computada en... £100 ¢

1t per la part de d.a renda 3 Cesters de Blat, y per ells... £12 ¢

1t la Admin.o del Claustro per cantar y tocar en las

Missas dela M.e de Deu, Goigs, y Festas al pnt dona... £56 ¢

It lo M.e de Capella per la part doble de las funcions

De Cap.a (com d org.ta tindria la mitat) acostuma tenir... £30 ¢

£345 18¢

It cumplint exactament lo M.e de Capella las suas obligacions,
v esmerantse en fer ab lluiment las funcions, promourer
la Capella, y ensenyar als Escholans, lo Capitol

acostuma donarli de gratificacio... £25
It dient Missa percebexen las C.ts de las Missas de
taula que importaran unas... £45

It 4 mes del dit entran com los demés Residents en
lo adventici de tandas de Cossos y Albats, y lo Org.ta
té lo que donan per tocar 1o Orgue en los Bateigs, y Missas de Albats

206 Serie 22, carpeta niimero 225. Arxiu Diocesa de la Catedral de Solsona.
27 En referéncia a aquest miisic hi ha més informacio en la biografia de Jaume Balius.
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Obligacions del Mestre de Capella

P.o G mes del cuidado en general de tot lo pertanyent d la Capella de Musica, té
obligacio tots los dias que no sian festa, de ensenyar dos horas de solfa y cant, y
tenir estudi obert per tots los Escholans de la Igl.a que voldran apendrer de solfa, y
per alguns altres Minyons dels quals fassa judici lo Mestre que podran aprofitar per
la Cap.a

It deura encarregarse ab Inventari y respondrer dels Instrum.ts de Musica que
tindra la Obra, los quals al present son: un Contrabaix, dos Violas, dos Trompas,
dos Fagots, tres Obuesos, y dos Violins.

It deura cantar ab tota la Musica en las primeras y segonas vespres y Missa Mayor
dels Reys, Dijous S.t, las dos Pascuas de Resurreccio y Pentecostes, Corpus,
Assumpta, y Concepcio de Ntra S.ra, y Nadal; y ab solas veus la Missa Major dels
dias de Capdeany, Purificacio de Ntra S.ra , S.t Pere, S.t Augsti, Tots S.ts, y
Dedicacio de la Iglesia Cathedral.

It deura cantar & cant de Orgue lo Hymne de Passio quant en las Vespres se
descubrex la Vera Creu; los dos Passios del Diumenge de Rams y Divendres Sant;
com y tambe, totas las Lamentacions y Misereres dels Fasols, y si las Confrarias
pagan en las Professons de Semmana S.ta.

It deura cantar sempre que se viaticard solemnem.t d algun S.or Capitular, y axis
matex en lo enterro dels S.ors Capitulars deura cantar quant se porta lo cadaver a la
Iglesia, y en la Missa, revent per estas funcions lo que li donaran.

It deura tambe cantar en aquells enterros dels Pobres del Hospital als que assistira
lo 1ll.e Capitol.

It no podra cantar en la Iglesia Lletras, ni Cansons profanas, ni ambiguas; ni
assistir & Comedias, 6 altres representacions sens expressa llicencia del S.or
Cabiscol, 6 del Capitol.

It deura cuidar ab especialitat dels Escholans del Altar Major que se apliquian y
aprofitian en lo estudi, vajan limpios, y prengan bons costums, ensenyantlos lo que
deuhen fer; y no permetra que en las horas de estudi lo Sagrista, o Sotasagrista los
ocupia en cosas que no sian del carrech de Eschola.

It quant haura de entrar algun Eschola de nou, informara al S.or Cabiscol dels
Minyons que té en son estudi, pera determinar ab son beneplacit aquell que atesas las
circunstancias de veu, talent, y aplicacio sia mes proporcionat per Eschola; y axis
matex quant algu pretenga entrar d la Capella, no podra admetrerlo sens la expressa
aprobacio de dit S.or Cabiscol; al qual deura tambe recorrer en cas que algun dels
oficials de la Capella no vulla cumplir sa oblig.o.

1t no podra ausentarse de la Ciutat, ni faltar al estudi sens llicencia del S.or Cabiscol;
ni en lo pertanyent @ son ofici reconexera altres superior que lo Capitol, al qual
deura obehir en tot lo que disposia y asociarlo sempre que sia avisat com d altre dels
oficials de Cap.l.

It en lo Chor, majorment en los dias de reso propri, dura ajudar als Sustentors; y en
lo cas de falta de estos, 6 que altrament sia menester, deura fer de Sustentor, y
generalm.t tot lo que li sera manat per lo Capitol.

Finalm.t pagantli lo salari corresponent duraa cantar las Missas que fa cantar la
Administracio del Claustro, y las funcions que demanian la devocio dels particulars,
precehint (si es menester) la llicencia corresponent.

Obligacions de I’Organista
P.o deura tocar 1o Orgue tots los dias Doibles, Octavas Majors de Ntra S.ra, de S.t
Agusti, Dedicacio de la Iglesia, y sempre que se dega tocar, com tambe si lo Capitol
feya alguna festa particular, 6 mands tocar; y no podra encomanar lo Orgue a ningu
sens o beneplacit del S.or Cabiscol.
It deura ensenyar de Orgue & un 6 dos Minyons de aquells que servexen d la iglesia
y Capitol, los que lo M.e de Capella dira son bons per axo.
It deura acompanyar ab Orgue, 0 ab altre Instrument sempre que lo mestre de
Capella cantara, tan en la Iglesia, com fora de ella, ab la deferencia, que si se canta
per lo Capitol, no puga demanar paga, y si per altra, dega tocar pagantli lo salari
corresponent.
It sempre que lo mestre voldra fer alguna prova, dega anarhi essent avisat.
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It no podra tenir estudi pera ensenyar de solfa & ningu sens lo consentiment del
Mestre, ni posarse en res que toquia al Mestre, & menor que aquest li demania per
favor que ho fassa

It no podra en la iglesia y Officis divinos tocar contradansa, consons 0 tacatas
profanas & indecents 6 puerils sino cosas serias modestas y graves corresponents
la magestat del santuari, y gravedad de una Cathexral.

It no podra ausentarse de la Ciutat, ni faltar al temps de tocar lo [..]que sens llicencia
del S.or Cabiscol; ni en lo pertanyent d son ofici reconexera altre Superior que lo
Capitol, al qual deura obehir en tot lo que disposia, y asociarlo sempre que sia avisat
com d Oficial de Cap.l.

It deura assistir als Combregans y Enterros dels S.ors Capitulars com lo Mestre de
Capella; y en las horas de Chor quant no estiga ocupat en lo Orgue, deura ajudar als
Sustentors y si es menester en defecte dels propris Sustentors, 6 que altrament li
mania lo Capitol, dura igualm.t que lo Mestre, fer de Sustentor.

Finalm,.t pagantli son salari deura tocar 1o Orgue en las Missas y goigs que se
cantan & Ntra Sra del Claustro, y demes funcions que se fassan en la Iglesia, 0 fora
de ella, obtinguda (si es menester) la llicencia corresponent.

Tant lo mestre de Capella, com lo organista, en son ingrés deuran firmarse en est
paper pera enterarse de las oblig.s de son respectiu empleo.

[signat] Fran .co Balius Clergue

Aquesta especificacid ens dona tot tipus de detalls relacionats amb les activitats
dels principals carrecs musicals eclesiastics, des de les seves obligacions més purament
professionals (quins dies havien d’actuar, i quins no; com, i amb qui), fins a les més
“personals” (tenir cura de I’educacid i bons costums dels escolans i minyons), passant
fins 1 tot per les més “humiliants” -almenys vistes des de la perspectiva actual- (tals com
estar sempre subjectes a I’autoritat del capitol i no poder fer quasi res sense el seu
permis, o substituir els sotsxantres sempre que fos necessari, “i generalment, tot lo que
li sera manat per lo capitol”), incloent-hi les restriccions i censura respecte al contingut i
repertori purament musical i, per tant, amb alldo relacionat directament a les seves
competencies (no podien cantar a 1’església “lletres, ni cangons profanes, ni ambigiies,
ni assistir a comedies o altres representacions”, ni tampoc podien “tocar contradanses,
cangons o toccatas profanes i indecents, o puerils”).

Per altra banda, veiem com Francisco Balius apareix a la documentacid
solsonina com a organista, perd poc després signa en solitari les obligacions tant del
mestre de capella com de 1’organista. Potser feia ocasionalment les funcions propies del
mestre o actuava com a mestre suplent, substitut o mestre segon? El cas és que el
trobem a I’any 1795 esmentat com a “mestre de capella” de la catedral solsonina, amb
ocasi6é d’haver opositat al magisteri de la Catedral de Granada, com consta a la llista

dels dinou opositors a la placa granadina, que no va obtenir:

1 Manuel Quijano, musico de la catedral de Leon;
2 Nicolas Zabala, maestro de capilla del Salvador de Sevilla;
3 Francisco Javier Cabo, organista de la catedral de Orihuela;
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4 José Vico Catalan, musico de la catedral de Orihuela;

5 José Aleyxandre, musico de la catedral de Orihuela;

6 Dionisio Rodriguez Lloberas, maestro de capilla del Salvador de Granada;

7 Francisco Balius, maestro de capillla de la catedral de Solsona;

8 Carlos Baguer, organista de la catedral de Barcelona;

9 José Quiroga, racionero maestro de capilla de la catedral de Orense;,

10 Francisco Bernal, musico de la catedral de Coria;

11 Antonio Elias, musico en Barcelona (sic.);

12 José Samaranch Ramoneda, maestro de capilla de la colegiata de Lorca;

13 Melchor Juncd, racionero maestro de capilla de la catedral de Tarragona;

14 José Cortasa Rivas, racionero maestro de capilla de la colegiata de Talavera de la Reina;
15 José Cos Garcia, primer tenor de la catedral de Santiago;

16 Vicente Fernandez, maestro de capilla de la colegiata de Alfaro;

17 Miguel Jurado, maestro de capilla de la parroquia de Nuestra Sefiora del Rosario de Cadiz;
18 Vicente Palacios, maestro de capilla de la catedral de Albarracin;

19 Juan Ortega Beltran, maestro de capilla de la catedral de Baeza™®.

Com també¢ el veurem citat com a mestre de Solsona, alguns anys després (el
1807), i per dues vegades, quan va opositar, ambdues vegades sense ¢xit, al magisteri de
la Catedral de Malaga i a I’organistia de la Catedral de Granada®”.

Paral-lelament a tot aix0, cal remarcar que durant I’¢época d’activitat de Mensa a
la seu solsonina, la seva capella de musica disposava ben bé d’una categoria
catedralicia, com ho podem veure a partir dels instruments de que disposava I’Obra de
la seu (dos violins, dues violes, un contrabaix, tres obo¢s, dos fagots i dues trompes),
independentment dels instruments (de fora) que poguessin aportar els propis musics.
Del periode d’activitat musical de Mensa a la catedral solsonina, disposem d’algunes
informacions d’interes. Per exemple, quan a I’any 1791 el music Josef Castello, “acdlito
e individuo de la capilla de musicos” catedralicia, va presentar un memorial al dega del
seu capitol, sol-licitant un carrec de sagrista aixi com el titol corresponent a 1’activitat

que ja venia desenvolupant des de feia temps com a music de “varios instrumentos de

boca, y sefialadamente el de obue, trompa, y bajon”. Consta, al peu del mateix

28 L OPEZ-CALO, José: Catdlogo del Archivo de Musica de la Catedral de Granada. Tomo 1. Granada, Centro de Documentacion
Musical de Andalucia, 1991. pp.146. Segons una “Razon de los opositores al magisterio de capilla de la santa iglesia de Granada y
expresion del nimero bajo del cual se distinguen”, Francisco Balius constava com a “acolito, maestro de capilla de la catedral de
Solsona, cuyas obras se recibieron en el correo del sabado, 13 de febrero de 1796”. [Per a la cita concreta, veure el volum IIT de
I’obra esmentada, p.179].

2 A 1a seu de Malaga, va opositar (molt possiblement entre febrer i abril de 1807) amb els segiients aspirants: 1. Joan Bros, mestre
de capella de la catedral de Leon; 2. Luis Blasco, mestre de la catedral de Zamora; 3. Vicente Palacios, mestre de la metropolitana
de Granada; 4. Francisco Balius, mestre de Solsona; 5. Rafacl Compta, mestre de Girona; 6. Dionisio Rodriguez, mestre de la
Col‘legial de Castellar de San Esteban; 7. Antonio Cantero, mestre de la Col-legial d’Ubeda; 8. Luis Rodriguez Infante, mestre dels
“seises” de la Metropolitana de Sevilla; 9. Fernando Haykwens, mestre de la catedral de Valladolid; 10. José Morata, mestre de la
Col'legiata de San Felipe; 11. Vicente Fernandez, mestre del Pilar de Zaragoza; i 12. Francisco Molle, antic mestre de la catedral de
Ceuta. Mentre que a la seu granadina, ho va fer I’octubre de 1807, amb els segiients contrincants: 1. Francisco José Roure, organista
de la Catedral de Segovia; 2. Francisco Balius, mestre de capella de la Catedral de Solsona; 3. Blas Maria de Villalba, organista de
la Reial Capella de la ciutat de Sevilla; i 4. Manuel Pineda, organista de Marchena.
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document?!®

,que el dia 5 de juny de 1791 se li va fer el nomenament en forma de segon
oboe i de sots-sagrista.

Una altra informacié en aquest sentit, és el memorial presentat per 1’acolit
solsoni Juan Canal i Pla, oferint-se per continuar desenvolupant les seves funcions
anteriores com a cantor, i a més per tocar la trompa. Aixi, va sol-licitar nomenament
perpetu amb titol de primera trompa, com aixi consta (en el mateix document, al
marge). Se’l va nomenar el 5 de marg de 1792.

Seguint amb les activitats de Caieta Mensa, hem vist ja com 1’any 1791 va
renunciar al benefici que tenia a I’església de Sant Miquel Arcangel de Barcelona.

Malgrat aixo, i pel que fa a la seva relaci6 amb I’esmentada parroquia
barcelonina, encara puc afegir noves informacions: Rafel d’Amat i de Cortada, Bar6 de
Malda, en el seu celebre diari titulat Calaix de Sastre, anota que el dia 18 de juliol de
1798, va formar part del jurat de les oposicions d’orgue -sembla que molt disputades- a
I’església parroquial de Sant Miquel, a la qual es va presentar el Rnt. Caieta Mensa, 1
mossén Josep Valls, que ja eren beneficiats de la mateixa església. La placa d’organista
i “decano”, com diu el Bar6é de Malda®'', de la parroquial església de Sant Miquel
Arcangel, al barri de la Barceloneta, era ocupada per mosseén Josep Tomas, que va morir
I’onze de juny de 1798%'%:

“[...] Aquesta tarda s’han comengades les oposicions d’orgue
en la parroquial iglésia de Sant Miquel, de la present ciutat, sent
examinadors los reverends mossen Caietano Mensa i mossen Josep
Valls, beneficiats de la mateixa iglésia. Luego de plantats los edictes
se firmaren set opositors, pero est numero s’ha rebaixat a tres.
Retirant-se los demés de [’oposicio per haver pressentit se donaria lo
benefici a un tal Joan Vernet [...]. Veurem, finides les oposicions, en
que parara la dansa, i sobre qui recaura l’eleccio que fora millor se

fes sens estrepit. [...] .

El mateix Bardé de Malda, el dia 27 de juliol anota el desenllag de les oposicions

. 21
a organista >':

210 Serie 22, carpeta niimero 225. [Document sense signatura]. Arxiu Diocesa de la Catedral de Solsona.

2 _BARO DE MALDA: Calaix de Sastre. IV. 1798-1799. Barcelona, Curial, “Biblioteca Torres Amat”, 1990, p.60.
212 _BARO DE MALDA: Calaix de Sastre... Op. cit., p.68.

23 _BARO DE MALDA: Calaix de Sastre... Op. cit., p.71.
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“[...] Finides ja les oposicions d’orgue en la parroquial
iglésia de Sant Miquel Arcancel, de la present ciutat, ha quedat elegit
organista Joan Vernet, clergue, nebot de mossen Domingo Vernet,
pbr., capellaniu del Pi; ab qual titol, sent-ne veneficiat, se podra

ordenar lo referit Joan Vernet.[...] .

Per tant, observem que Mensa no passa les oposicions d’organista de 1’església
de Sant Miquel de Barcelona. No obstant aixo, el Bar6 de Malda es refereix a ell com a
beneficiat de ’esmentada església, encara que, pel que hem vist abans, havia renunciat
feia set anys.

Tot i la seva rentncia al benefici de I’església parroquial de Sant Miquel de
Barcelona -que va fer I’any 1791- i malgrat no haver passat les oposicions d’organista -
1798-, sembla que hagués pogut continuar vinculat a ’església, i potser amb certes
personalitats de Barcelona al voltant del Bar6 de Malda. Son moltes les ocasions que
trobem Mensa relacionat amb la ciutat de Barcelona: recordem també, que tenia un
germa, Simo, que vivia a Barcelona quan va morir el seu pare, al 1793. A més, trobem
una altra anotacié del Bard de Malda (del 13 de desembre de 1798), que es refereix als
tres dies de festa amb motiu de les noces d’un familiar seu, on hi esmenta Mensa® 14,

“[...] Entraren I’Excm. General al davant, ab los parells de
nuvies i nuvis, senyories de primera classe, parentiu «Amaty,
capellans: mossen Josep Cellerers, doctor Joan Giiell, dels del refresc
i del sopar en taula; mossen Caietano Mensa i doctor Josep Cases,
pbros., comunitaris de Sant Miquel, per donar l’enhorabona -i ab

molta expressio est ultim- com a mon company de passeig.[...] .

Des d’aquest any 1798 (en qué semblava estar entre Solsona i Barcelona), i fins
al 1809 que el tornem a trobar per ocupar el carrec de mestre de capella de la Seu de
Manresa, es perd la pista de Mensa. Sorprén novament, que el 1805 aparegui a la
documentacié com a xantre a Sant Miquel de Barcelona, quan veéiem anys enrere que
havia renunciat a aquell benefici. Ens ho explica amb la total familiaritat donada per la

proximitat temporal el Baré de Malda:

214 _BARO DE MALDA: Calaix de Sastre.IV.1798-1799. “Biblioteca Torres Amat”. Barcelona, Curial, 1990, p.134.
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“[...] segons ahir digué mossen Caietano Mensa, presbitero,
xantre, comunitari de Sant Miquel, que ho pregunta a un subjecte dels

de la junta de dita Real Casa [...] *".

Va ser a Manresa des de 1809 (quan va morir el 3 de febrer de 1809 el seu

antecessor, Joan Petzi, de qui havia estat deixeble), fins al 1845°1°,

J. Sarret i Arbos ens explica com va arribar a la capital del Bages®'”:
[P.17B:] “[...] acabada la carrera eclesiastica i després que fou
ordenat, vingué a Manresa i demana a l'lltre. Capitol que havent-hi
placa de Mestre de Capella vacant, per mort del Rnt. Joan Patzi, fos
servir admetre'l per a exercir el dit carrec. 1 [llltre. Capitol
considerant ser apte per desempenyar dita feina, el dia 3 de febrer de
l'any 1809, resolgué nombrar Mestre de Capella al Rnt. Mensa, amb
totes les obligacions, emoluments, obvencions i retribucions [p.17C:]
donades als seus antecessors, i al mateix temps augmentar-li el salari

que fixa la Concordia fins a £100 quiscun any”.

Les informacions documentals disponibles sobre Mensa a Manresa resulten
esporadiques en el temps. Al 1813, la confraria de les "Santes Animes" li va pagar, com
a mestre de capella de la Seu, £26 5¢, “per la musica del Novenari i la Comuni6”, cosa
que indica que les confraries podien pagar directament la musica en les seves festes o
celebracions particulars.

A partir de llavors, D’activitat de Mensa sembla entrar en una fase de
“normalitat”, 1 per aixd0 molt possiblement només apareix a la documentaci6 molt
esporadicament. A I'any 1819, Mensa va presentar un memorial al seu capitol per tal
d’obtenir un benefici (fundat a I'altar de Sant Bartomeu, 1’any 1527 per Francesch Janer
o Joncar, a la mateixa església de la Seu de Manresa), i aixi poder entrar a residir en el
cor. Fou admes a la susdita residencia del cor el 15 de maig d’aquell any.

També es va preocupar per afavorir l'església de la Seu, com quan va dotar una

fundacié de quatre aniversaris, cada any, que va admetre el capitol en data 6 de

215 _BARO DE MALDA: Calaix de Sastre. VII. 1804-1807. Barcelona, Curial, “Biblioteca Torres Amat”, 1994, p.82.
21 yid.: -VILAR, Josep M.: La musica a la Seu de Manresa en el segle XVIII. Manresa, Centre d'Estudis del Bages, 1990, pp.5, 12,
30, 36, 62, 64, 98, 100, 101, 106, 108, 109, 130, 142, 159, 164, 168, 171 i 172.
27 _SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella... op. cit.
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novembre de I'any 1829. Segons Sarret 1 Arbds -que ens parla cap al comengament del
segle vint-, Caieta Mensa:

“[...] estimava tant a la Capella de Musica que ell dirigia i vetllava

tant pel seu lluiment i prosperitat, que deixa a l'arxiu de la mateixa,

molta part de les seves obres musicals, de les quals encara avui dia

se'n canten algunes de molt bon gust i merit artistic, principalment les

misses dels tercers diumenges de cada mes, en que es fa la funcio de

. . »218
la Confraria de la Minerva™".

Per Sarret, Caieta Mensa fou bon mestre i celebre compositor, que va fer algunes
“deixes” a 1'Hospital i a la confraria dels Tremendos, a la qual regala la reliquia de la
Santa Creu, perque volia que totes les funcions que celebressin aquestes institucions se
servissin de la musica de la capella.

A l'any 1833, trobant-se ja delicat de salut, Mensa va manifestar al seu capitol
que ell renunciaria el carrec si es trobava una persona idonia per governar la capella. El
dia 7 de juny del mateix any, el capitol va resoldre practicar algunes diligéncies per
trobar la persona idonia per alleugerir el Rnt. Mensa de “la fatiga del mestrat dels nois
corers™".

Mensa deixa part dels seus béns a I'Hospital de Manresa -de pobres malalts en
aquella época-, i en memoria seva fou col-locat el seu retrat a la sala anomenada “de
Protectors™, on es guarda el seu retrat durant anys. No obstant aix0, aquest retrat de
protector es conserva des de fa uns anys al Museu Comarcal de Manresa.

Caieta Mensa fou el maxim responsable de la capella de musica de la Seu de
Manresa del 1809 al 1845 (data de la seva mort). Durant aquests trenta-sis anys de
magisteri a Manresa foren molts els deixebles que varen aprendre amb ell. Entre els més
destacats, ¢s necessari citar el “manresa il-lustre” Magi Ponti (*1815; +1881), que va
rebre les seves primeres nocions de musica de Mensa, entre 1825 i1 1826, abans
d’ingressar a I’Escolania del Monestir de Montserrat™.

La seva partida de defuncid, ocorreguda el 25 de setembre de I'any 1845, diu:

28_SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella... op. cit.

219 SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella... op. cit.

220 Magi Ponti Ferrer va ésser organista de Sant Cugat del Vallés; al 1833 va ocupar el carrec d’organista de la Catedral de Lleida, i
al 1871 el de mestre de capella de la mateixa Catedral de Lleida. Al 1900, a I’Ajuntament de Manresa se li tributa un homenatge i
se’l va incorporar a la Galeria de Manresans Il-lustres.
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“Dia 25 de setembre de l'any 1845, rebuts els Sants Sagraments, mori
de edat vuitanta anys el Rnt. Gaetano Mensa, prevere, beneficiant i
Mestre de Capella de la Seu de Manresa, natural d'aquesta ciutat. En
el dia vint-i-set de dits, fou sepultat en el cementiri de Manresa,

d'enterro present de tres oficis, feu testament en poder de Josep

2221
Mandres, notari”=".

kokeoskosk

ek

Retrat de Caieta Mensa i Grau, al Museu Comarcal de Manresa

21 Llibre d'Obits de 1833 a 1849. Arxiu Parroquial de la Seu de Manresa.
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Pel que fa a les seves composicions podem dir que han estat moltes. Va ser un
compositor prolific si tenim en compte la quantitat d’obres que es conserven a I’ Arxiu
de manuscrits musicals de la Seu de Manresa i a 1I’Arxiu Historic Comarcal de

222
Manresa

. Moltes d’elles estan datades abans del 1809 (data que entra com a mestre de
capella de la Seu de Manresa); per tant, es conserven obres seves des del 1783 -que
comenga com a organista a Solsona-, fins a la seva mort, és a dir, que la seva produccid
s’esten al llarg de seixanta-dos anys.

Segons D. Codina®*, ha deixat a Manresa moltes obres escrites pertanyents al
periode solsoni; obres que s’han interpretat a la Seu de Manresa fins a la segona década
del segle XX, senyal de la bona acollida que la seva musica va tenir en els estaments
eclesiastics de la capital del Bages. Els géneres que conrea son: Responsoris, Motets,
Misses, Absoltes (Responsoris de Difunts), i Passions, amb el text en llati; i Coples,
Goigs, Rosaris 1 Trisagis amb el text en catala o castella.

En les fitxes catalografiques fetes per J. M. Vilar a ’Arxiu de manuscrits
musicals de la Seu, d’un total de setanta obres conservades de Mensa (malgrat que
algunes d’elles no indiquen el nom del compositor, i encara que en desconeixem la rao,
Vilar les hi ha atribuit -2-), la primera obra datada és de I’any 1782%%*.

Després de les meves recerques sobre les fonts conservades d’aquest autor hem
de concloure, doncs, que la major part de les seves composicions es troben a I’ Arxiu de
manuscrits musicals de la Seu de Manresa. Estan datades des del 1782 en endavant, i
sembla, pel que he pogut esbrinar directament, que no n’hi ha cap a I’arxiu musical de la
Catedral de Solsona.

Deixa un abundant repertori, en el qual figuren nombrosos “villancets” escrits
per ser interpretats a Solsona, durant la seva estada alla, i que posteriorment foren
adaptats a Manresa amb un altre text per ser interpretats en les festivitats més importants
de la devoci¢ ciutadana.

Resulta interessant anotar que I’¢época que li va tocar viure a C. Mensa a la seva

arribada a Manresa va coincidir amb els anys més durs de la “Guerra del Frances”, que

222 Segons Vilar, Josep M. “Arxius Musicals a Catalunya (II), a Revista Musical Catalana, 42 (1988), p.34. En aquest article no
s’especifica la quantitat ni el tipus d’obra; a més, malgrat haver-hi anat personalment no les he pogut consultar.

223 Veure: -CODINA, Daniel: “La musica vocal d’església en el classicisme”, a Historia de la Musica Catalana, Valenciana i
Balear. 11 Barroc i Classicisme. Barcelona, Edicions 62, 1999, p.148.

24 _VILAR, Josep M.: “Una simfonia de Haydn a 1‘Arxiu de la Seu de Manresa”, a Recerca Musicologica, IV (1984), pp.127-176.
[Per a la cita concreta p.137].
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precisament a Manresa va tenir una especial viruléncia, tant humana, com social 1
economica. Potser a causa de la situacid bél-lica, ’actitud dels manresans 1 de la seva
església va ésser una mica més “continguda”. I potser també per aixo no es conserva cap
composicidé del mestre de capella Mensa datada especificament durant el periode de
guerra (1808-1812), i encara més, de postguerra: la primera composicid seva,
expressament datada, és de 1’any 1818. Vol dir aixd0 que no va compondre -com
I’obligava el seu carrec- durant tots aquests anys? No ho sabem pas. Pero, en tot cas, la
seva amplissima produccié posterior, sembla suggerir (com en altres casos similars
d’aquells anys a tota la peninsula), que el mestre es va veure, en certa manera, obligat a
proveir la seva església de tot un repertori nou per cobrir complidament, amb la musica
corresponent, les funcions didries del seu capitol -potser perqué una bona part del
repertori anterior es va cremar, llencar...- (?).

Per altra banda, no tot va ser negatiu. Durant el llarg periode de I’activitat
musical manresana de Mensa, es van recopilar sota el seu mestratge a I’arxiu musical,
obres de Franz Joseph Haydn, i d’altres dels musics catalans de més anomenada al seu
moment i d’époques anteriors, com Balius, Bros, Junca, Lleis, Olivellas, Teixidor,

Prenafeta, Espona, Queralt, Baguer, etc.??’.

Tenint en compte totes les informacions obtingudes, podem dir que Caieta
Mensa va ser un music i compositor que, pel que sabem fins ara, es va moure sempre
dins de I’ambit catala: principalment, entre Barcelona, Solsona i Manresa.

Procedia d’una familia adinerada -el seu pare era comerciant, i el va fer hereu-;
es va relacionar amb personalitats rellevants de la vida social barcelonina, a I’entorn del
Bar6 de Malda; i durant la seva estada a Manresa va fer importants donatius, tant a
I’hospital de la ciutat com a algunes confraries i, sobretot, a 1’església de la Seu, per la
qual va instituir diferents fundacions. Per la seva protecci6 economica, I’Hospital de

Manresa va encarregar un retrat seu, com a benefactor, que encara €S conserva.

2 Cfyr.: -VILAR, Josep M.: “Una simfonia de Haydn...”, op. cit., pp.127-176. [Veure concretament, p.137].
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Sobre la seva trajectoria musical, coneixem el seu primer mestre -Joan Petzi- i
també observem que va passar per diferents carrecs musicals, des de corer, a organista i
mestre de capella. Com a mestre, va desenvolupar el principal carrec de I’església de
Manresa durant trenta-sis anys, fins a la seva mort. Pel que coneixem fins ara, la seva
abundant produccié musical, totalment manuscrita 1 inedita, es troba integrament a
Manresa. El repertori per ell treballat abarca des de les composicions per a 1’ofici divi
(peces del propi i de I’ordinari de la missa) i d’obres soltes en llati (motets, salms,
antifones, trisagis...), fins a les composicions musicals per a les funcions no
especificament liturgiques (tals com villancets, rosaris, goigs, etc.), ja estiguin escrites
en castella o en catala. Presenten habitualment un repartiment per a no moltes veus (per
a 4 veus en molts casos), i amb la preséncia freqiient d’instruments d’arc (violins i
baix), oboe¢s i trompes (també hi poden aparcixer algunes vegades el fagot o els
clarinets), més I’acompanyament preceptiu .

Per la meva banda, he pogut transcriure dues de les seves obres conservades, la
seqiiéncia Stabat Mater, a 4 veus, amb violins, trompes i obo¢s, datada el 1788 (E:
MAN, Ms.541), 1 el responsori de difunts Libera me, Domine, a 4 veus i
acompanyament, datat a ’any 1792 (E: MAN, Ms.644-4). Ambdues obres corresponen
a la seva €poca d’organista (la primera) i d’organista i mestre de capella (la segona) de
la catedral de Solsona, encara que es troben a 1’ Arxiu de manuscrits musicals de la Seu
de Manresa (possiblement Mensa s’hauria emportat tota o una bona part de la seva

produccio6 des de Solsona fins al seu nou desti professional a Manresa).

PRODUCCIO MUSI CAL**

Partitures manuscrites conservades™’:
Misses:

. Misa, 3V, ac;

. Misa, 3V, vns, tps, ac, 1824;

226 Totes les obres es conserven a Manresa. (E: MAs = Manresa, Arxiu de Manuscrits Musicals de la Seu de Manresa; E: Mah =
Manresa, Arxiu Historic de la ciutat de Manresa).

TVeure: -VILAR TORRENS, Josep M.: “Mensa Grau, Caieta”, a Diccionario de la Miisica Espariola e Hispanoamericana. Volum
7. Madrid, SGAE, 2000, pp.454-455. [El cataleg aqui donat respon al de I’esmentat article de Vilar, encara que moltes vegades no és
possible diferenciar unes composicions d’altres, comprendre les abreviatures utilitzades o saber quin €s 1’arxiu concret on es troben
les composicions anotades].
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. Misa, 5V, ac;

. Misa de difuntos 4V, ac, 1792;

. Misa sobre Ave Maris Stella, 6V, ac, (esborrany, 1793c, i particel-les, 1818) E: MAs;
. Misa sobre Pange lingua gloriasi, 4V, ac.

Obres religioses en llati:
. Accepit Jesus calicem, 4V, vns, tps, ac, 1791;
. Ave Maria, 2V, vns (inc.);
. Ave Regina coelorum, 4V, vns, tps, ac, 1845;
. Beata es Virgo, 4V, vns. tps, ac (esborrany, 1793c, i particel-les, 1820), E:MAs;
. Beata es Virgo, 4V, vns (inc);
. Benedicite, 4V, vns, obs, tps, ac, 1790;
. Benedicite, 4V ,vns, obs, tps, ac;
. Benedicta tu, V, vns, tps, ac, 1793;
. Benedictus, 2V, ac;
. Benedictus, 4V, vns, obs, fgs, ac;
. Completas, 6V, ac;
. Congratulamini mihi, 3V, vns, tp, ac;
. Constitues, 4V, ac;
. Constitues eos principes, 5V, ac;
. Continet in gemio, 4V, vns, tps, ac, 1793;
. Deus tuorum militum, 4V,
. Deus tuorum militum, 4V,
. Dies irae, 4V, vns (inc);
. Dixit Dominus, 4V, vns, obs, fgs;
. Dixit Dominus, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Doctor angelicus, 2V, vns, ac;
. Ego ex ore altissimi, 4V (inc);
. Ego sum panis, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Felix nanique, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Hic est panis, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Hodie nobis coelorum Rex, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Hodie nobis coelorum Rex, 6V, ac;
. In memoria aeterna, 4V, ac;
. Introduxit me, 4V, vns, tps, ac;
. Iste confessor, 4V (inc);
. Lauda Sion, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Libera me, 4V, ac, 1792,
. Libera me, 4V, ac,1834;
. Libera me, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Memento remi conditor, 4V (inc);
. Missit me, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Missit me, 4V, vns, obs, tps, ac;
. O sacrum convivium, 4V, vns, obs, tps, ac;
. O sacrum convivium, 4V, vns, obs, tps, ac;
. O spes miram, 4V (inc);
. Ora pro populo, 3V, vns, tps, ac;
. Passio Domini, 4V, (inc);
. Passio Domini, 4V (inc);
. Quae est ista, 4V, vns, tps, ac (esborrany, 1793c, i particel-les, 1819), E:MAs;
. Quae vulnerata, 4V (inc);
. Quae vulnerata, 4V, ac, 1782, E:MAs;
. Quem vidistis pastores, 5V, vns, tps , ac, 1790;
. Quem vidistis pastores, 6V, ac, 1785;
. Regina coeli, 4V, vns, fls, tps, ac;
. Respexit Elias, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Sacris soleminiis, 4V, E:MAh;
. Sacris soleminiis, 4V, E:MAh;
. Salve Regina, 3V, vns, obs, tps, ac;
. Sancta et Immaculata, 4V, vns, tps, ac, 1793;
. Sol iustitiae, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Stabat Mater, 4V, obs, fgs, tps, ac, 1788;
. Stabat Mater, 4V, vns, obs, tps, ac, 1845;

78



. Te Deum, 4V, vns, obs, tps, ac;

. Te Dominum confitemur, 4V, ac;

. Te Dominum confitemur, 4V, vns, obs, fgs, ac, E:MAs;
. Trisagio (inc);

. Trisagio, 4V, vns, obs, tps, ac;

. Trisagio, 4V, vns, tps, ac;

. Trisagio, 4V, vns, tps, ac;

. Trisagio, 4V, vns, tps, ac;

. Trisagio, 4V, vns, tps, ac;

. Trisagio, 4V, vns, obs, tps, ac;

. Trisagio, 4V, vns, obs, tps, ac;

. Tu Rex gloriae, 4V, vns, obs, fgs, ac;
. Veni sponsa Christi, 5V, ac;

. Vexilla Regis, 4V (inc);

. Vexilla Regis, 4V (inc).

[Nota]*,

Obres religioses en castella:
. Abrazado serafin, 4V (inc);
. Cristo del sepulcro, 3V (inc);
. De las almas dulce amor, 4V, ac;
. De siete dardos herida, 6V, vns, obs, fgs, ac;
. Ejemplar de perfeccion, 4V, vns, obs, tps, ac (esborrany, 1793c, i particel-les, 1818);
. Gozos a la Virgen del Carmelo, 4V, vns, tps, ac;
. Inflama mi corazon, 4V, vns, obs, tps, ac;
. La voz de Simeon profeta santo, 2V, vns, obs//fgs, tps, ac, 1792 (una copia amb obs, i I’altre amb fgs);
. Letania a la Virgen, 4V, vns, tps, ac, 1789;
. Maria pues Dios te escoge, 4V (inc);
. Maria Dios te escoge, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Niiias tiernas de Maria, 4V, vns, tps, ac;
. Oh Jesus mi dulce amor, 4V, vns, obs, tps, ac (esborrany, 1793c, i particel-les, 1836);
. Oh serafin abrasado, 4V, vns, fl /ob, ob, tps;
. Para dar luz inmortal, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Pues a Jesus vuestro celo, 4V ,obs, ac;
. Pues con abrasado amor, vns, fl, cl, tps, fg, ac;
. Pues tus hijos venturosa, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Pues vos sois mi redentor, 4V, vns, tps, ac;
. Rosario, 2V, vns, ac;
. Rosario, 3V, vns, tps, ac;

8Sigla RISM:] E: MAN = Arxiu de Manuscrits Musicals de la Seu de Manresa. Obres de Caieta Mensa, segons les fitxes
catalografiques a I’Arxiu: [utilitzo les abreviatures de RISM] En llati: . Absolta Libera me, a4 V (S 1,2, A, B), vl 1,2, 0b 1, 2, cor
1, 2, acompanyament (Ms. 666). . Absolta Libera me, a 4 V iacompanyament, 1834 (Ms. 662). . Absolta Libera me, a4 V (S, A, T,
B), acompanyament, 1792 (Ms. 644-5). . Antifona Ave Regina coelorum,a 4V (S, A, T, B), vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1845
(Ms.664). . Benedictus,a2 V (S 1, 2), acompanyament -esborrany- (Ms.656-17). . Completes Cum invocarem,a 6 V (S, T, S, A, T,
B), acompanyament, 1827 (Ms.660). . Himne Quae vulnerata, a4 V (S, A, T, B), acompanyament, 1820 (Ms.639). . Missaa 5 V (S
1,2, A, T, B) (Ms.665). . Missa a 3 V (S, A, B), acompanyament (Ms. 659-2). . Missa a3 V (S 1, 2, B), vl 1, 2, cor 1, 2,
acompanyament 1, 2, 1824 (Ms. 657). . Missa sobre el Ave Maris stella, a6 V (S 1, 2, S, A, T, B), acompanyament, 1818 (Ms. 655-
1). . Missa de Difunts Requiem aeternam,a 4 V (S, A, T, B), acompanyament 1, 2, 1792 (Ms.649). . Missa sobre el Pange Lingua, a
6V (A, T, S, A, T, B), acompanyament -esborrany-, 1819 (Ms.1819). . Motet O Sacrum convivium / Responsori Misit me al
Santissim Sagrament, a4 V (S, A, T, B), vl 1,2, ob 1, 2, cor 1, 2, acompanyament (Ms.670). . Passio Domini nostri Jesu Christi, a 4
V (S, A, T, B), acompanyament (Ms.655-9). . Responsori Felix namque es sacra, a4 V (S, A, T, B), vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2,
acompanyament (Ms.669-7). . Responsori Respexit Elias,a4 V (S 1,2, A,B), vl 1,2,0b 1, 2, cor 1, 2, acompanyament (Ms.669-2).
. Responsori Ego sum panis vivus,a4 V (S 1,2, A, T), vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, acompanyament (Ms. 669-3). . Responsori Beata es
Virgo Maria, a4V (S, A, T, B), vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament (Ms.661-1). . Responsori Beata es Virgo Maria, a3 V (S,A,B), vl
1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1820 (Ms.655-12). . Responsori Congratulamini mihi, a 3 V (S 1, 2, B), vl 1, 2, cor 1, 2,
acompanyament (Ms.659-5). . Responsori Quae est ista, a4 V (S, A, T, B), vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1819 (Ms.655-4). .
Responsori 3r del 1r Nocturn Continet in gremio, a4 V (S, A, T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1813 (Ms.651-4). .
Responsori Accepit Jesus calicem, a 4 V (S, A, T, B), vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1791 (Ms.648). . Responsori Ir del Ir
Nocturno Hodie nobis caelorum rex, a 6 V (S 1,2, S, A, T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1790 (Ms.645). .
Responsori Quem vidistis pastores, a4 V (S 1, 2, A, T, B), vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1790 (Ms.646). . Responsori Hodie
nobis caelorum rex, a6 V (S, T, S, A, T, B), acompanyament, 1782 (Ms.638). . Antifona Salve Regina,a3 V (S, A,B), vl 1,2,0b 1,
2, cor 1, 2, acompanyament (Ms.668). . Seqiiéncia Stabat Mater, a 4 V (S, A, T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, acompanyament
(Ms.663). . Seqiiencia Stabat Mater,a 4 V (S, A, T, B), ob 1, 2, fag 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1788 (Ms.641). . Seqiiéncia
Lauda Sion, a4V (S, A, T,B), vl 1,2,cl 1,2, cor 1, 2, acompanyament (Ms.667-1). . Himne Te Deum, a4ia8 V (S, A, T, B, S, A,
T,B),vl1,2,0b 1,2, cor 1, 2, acompanyament (Ms.644-6). . Vespres Dixit Dominus, a 6 V i acompanyament, 1790 (Ms.644-9).
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. Rosario, 4V (inc);

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Rosario, 4V, tps, ac;

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Rosario, 4V, vns, tps, ac;

. Sacra inefable unidad, 4V, vns, obs, tps, ac, 1790;
. Santo Dios, 4V, vns, fls, tps, ac;

. Si en hoja, fruto y flor, 4V, vns, fl, tps, ac;

. Si en hoja, fruto y flor, 5V,

. Sois lucero de humildad, 2V, vus, tps, ac, 1793;

. Sois lucero de humildad, 2V, vns, tps, ac;

. Un astro inmaculado hoy a luz ha dado, 3V (inc);
. Venturosa Filomena, 2V (inc);

. Viva, viva el mejor general, 4V, vns, fl, cl, tps, ac;
. Volcan del divino amor, 4V, obs, tps;

. Ya el sol ardiente se aparta, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Ya pues que siempre habéis sido, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Ya que eres de perfeccion, 4V, obs, ac.

[Nota]*?.

Obres religioses en catala:
. Con vuestro saber divino / Puig al cel sou col-locada, 4V, vns, tps, ac, E: MAs;
. De Déu sou la tresorera, 4V, vns, tps, ac;
. Jo, trista ovella, 4V, vns, obs, tps, ac;
. Los favors Reina sagrada, 4V, vns, cls, tps;
. Narcis sant de Déu, 4V (inc);
. Puig dels bens sou dispesera, 4V, ac;
. Puig per vostra santedat, 4V, ac;
. Puig que ab tanta resplandor, 4V, vns, cls, tps;
. Puig que en vos forta Belona, 4V, vns, obs, tps, ac, 1815;
. Puig que en vos vostra Belona, 4V, vns, tps, ac;
. Puig que Rosa molt asuau, 4V, vns, obs, ac;
. Puig que sou tan poderosa, 4V (inc);
. Puig que sou tan poderosa, 4V, vns, tps, ac;

*[Sigla RISM:] E: MAN = Arxiu de Manuscrits Musicals de la Seu de Manresa. Obres de Caieta Mensa, segons les fitxes
catalografiques a I’Arxiu: [utilitzo les abreviatures de RISM] En castella:. Coplas para cantarse al octavario de Jesiis
Sacramentado, per a vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, (incomplet) (Ms.676-6.). . Coplas a los Dolores de la Virgen, a duo (S 1, 2),
vl 1,2, fag 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1792 (Ms.650). . Coplas para el Septenario de la Virgen de los Dolores,a6 V (S 1,2, A,
T, B), vl 1, 2, ob 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1790 (Ms.647). . Gozos al Dulcisimo Nombre de Jesus, a4 V (S 1, 2, A, B),
acompanyament, 1836 (Ms.655-2). . Gozos a San Luis Gonzaga, a4 V (S 1,2, A, B), vl 1,2, fl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1828
(Ms.655-6). . Gozos a Santa Filomena, a3 V (S 1, 2, 3) i fag. (Ms.684-2). . Gozos para cantarse en el Tresenario de San Francisco,
aduo (S 1,2), vl 1,2, cor 1,2, acompanyament (Ms.677). . Gozos para cantarse en el Tresenario del Gran Patriarca San Francisco,
a2V (S1,2),vll,2, acompanyament, 1813 (Ms.651-1). . Gozos para cantase en honor y gloria del Santo Cristo,a 4 V (S, A, T,
B), vl 1, 2, fl, cor 1,2, acompanyament (Ms.654-3). . Gozos, a4 V (S, A, T,B), vl 1,2, cl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament (Ms.661-9).
. Rosario, a4V (S 1,2, A, B), vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament (Ms.675-4). . Rosario, a4 V (S 1, 2, B) [falta una veu], vl 1, 2, cor
1, 2, acompanyament (Ms.675-2) . Rosario, a4 v. (S 1,2, A, B), vl 1, 2, [falten cor 1, 2], acompanyament (Ms.673). . Rosario, a 4
V(S 1,2,T,B),vl1,2,111,2, corl, 2, acompanyament (Ms.674). . Rosario,a4 V (S 1,2, A, B), vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament
(Ms.672). . Rosario,a4 V (S 1,2, A, B), vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament (Ms.667-4). . Rosario, a duo, i Rosario, a4 V, vl 1, 2,
cor 1, 2, acompanyament (Ms. 655-7). . Padre Nuestro [dos], a4 V (S 1,2, A, B), vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament (Ms.676-2). .
Rosario,a4V (S 1,2, A, B), vl 1,2, cor 1, 2, acompanyament (Ms.667-3). . Trisagio a la Santisima Trinidad,a 4V (S 1, 2, A, B),
vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1829 (Ms.661-11). . Trisagio a la Santisima Trinidad [dos],a4 V (S 1,2, A, B), vl 1,2, cor 1, 2,
acompanyament, 1828 (Ms. 659-8). . Trisagio,a4 V (S 1,2, A, B), vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament, 1826 (Ms.659-1).
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. Vostres glories ab plaer, 4V, vns, tps, ac, 1824.
[Nota]*°.
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Sigla RISM:] E: MAN = Arxiu de Manuscrits Musicals de la Seu de Manresa. Obres de Caieta Mensa, segons les fitxes
catalografiques a I’ Arxiu: [utilitzo les abreviatures de RISM] En catala: . Goigs en honor a N*S“del Roser, a4 V (S, A, T, B), vl 1,
2, cor 1, 2, acompanyament, 1824 (Ms.658). . Gozos al Patrocini de N. S. de Cardona i a S¢Isabel, a4V (S, A, T, B), vl 1,2, cor 1,
2, acompanyament, 1814 (Ms.654-2). . Suspirs de la Divina Pastora,a4 V (S, A, T, B), vl 1,2, 0b 1, 2, cor 1, 2, acompanyament,
1815 (Ms.654-6). . Pare nostre,a4 VvV (S 1,2, A, B), vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament -esborrany- (Ms.654-5).

81



Pere Antoni Monlleo
(* Barcelona, 1720c; TBarcelona, 14-VII-1792).

Compositor catala i mestre de capella, de qui no es coneix fins ara el seu origen
ni la seva formaci6 musical.

La primera vegada que el trobem a la documentacio €s a I’any 1753, quan ja feia
molt temps que servia al capitol de la Seu de Barcelona. En aquella ocasio,
concretament el 27 d’agost, el possiblement molt jove Monlled, de veu greu i una certa
habilitat vocal, va demanar al seu capitol que, “en atencio al llarg servei prestat a la
referida capella”, ’admetés com a “entonador” (és a dir, sembla que com a suport als
cants mantinguts pel cor gregoria, perd també, quan fes falta, com a complement en el
paper de Baix, a la capella polifonica i instrumental), amb la conveniéncia que els
semblés millor.

Aixi, el capitol I’admeté, perd deixa a mans del protector dels escolans
(possiblement Monlled fos un antic corer, ara adolescent?), l’establiment de la
conveniéncia (és a dir, del pagament estipulat, obligacions del carrec, etc.). El 24 de
setembre del mateix any, el “sucentor” Vilar (sustentor o sotsxantre) i alguns dels
entonadors, es refereixen a la seva veu 1 habilitat, 1 es va decidir donar-1i 300 1liures
anuals (repartides entre el seu salari, distribucions, part de la capella corresponent i
altres guanys, 1 a excepcid de les franquicies i I’indivis). La xifra, tenint en compte que
per exemple a la mateixa época el mestre de capella de la Seu de Manresa tenia de salari
40 Iliures, sembla for¢a generosa, el que pot ser bon simptoma no tan sols de I’empenta
economica de la catedral, sin6 també de la propia competéncia professional de Monlleo6.

J. Pavia ens parla de les seves qualitats musicals durant I’estada de Monlleo a la
Seu de Barcelona, com “membre destacat de la Capella de Musica [...] per la seva veu
de contrabaix i la seva habilitat”**'.

La seglient noticia sobre Monlleé el situa -no sabem des de quan- ja com
“entonador del chor”, pero, ja no de la catedral, sind de l'església de Santa Maria del

Mar de la mateixa ciutat de Barcelona. Apareix en un document del 29 de juny de 1759.

B1_PAVIA i SIMO, Josep: “La Capella de Misica de la Seu de Barcelona des de la mort de F. Valls (2-6-1747) fins a I’any 17557,
a Anuario Musical, 56 (2001), pp. 131-162. [Per a la cita concreta, vid. p.150].
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També¢ F. Baldell6 coincideix amb J. Pavia que aquesta denominacio del carrec, devia

ser sinOnim de “salmista”

. Mentretant, feia molt poc que havia fet oposicions a la
mateixa Santa Maria del Mar, per al magisteri de capella de 1’església, vacant per mort
del seu titular, el prevere Salvador Figueras (114-V-1759). No obstant aixo, la plaga que
va ocupar de forma titular Figueras, i que va ostentar fins a la seva mort, potser per
raons de la seva edat avangada (?), es va a oferir en substitucié en altres oposicions
I’any 1745, i va ser Pablo Montserrat qui va guanyar els exercicis entre sis pretendents,
exercint aixi com a substitut del mestre.

Sigui com sigui, Monlle6 va examinar-se el 1759 amb altres quatre opositors:

Pablo Giiell, Juan Montserrat (mestre de Torredembarra)®>

, Juan B. Bruguera
Morreras™* (mestre de Barcelona i mestre de Figueres)235, i Pablo Reynalt (de la

Col‘legiata de Guissona).

22 _BALDELLO, Francesc: “La musica en la Basilica Parroquial de Santa Maria del Mar, de Barcelona: Notas historicas”, a
Anuario Musical, 17 (1962), pp.209-241. [Per a la cita concreta, cfi. p. 227].

23 F. Baldell6 indica com a opositor a “Juan” Montserrat, pero es deu referir a “Josep” Montserrat, que, el 1768, essent mestre de
capella de Torredembarra, va pretendre el magisteri de la catedral de Malaga, -que estava vacant per mort del célebre Juan Francés
de Iribarren-, sense fortuna. En aquella ocasio, els examinadors, Antonio Ripa, mestre de capella de Sevilla, i Francisco Soler,
mestre de Jaén, no el van considerar apte, ni a ell ni als altres set opositors que es van presentar als examens, de tots quinze que van
sollicitar la plaga, a saber: Bernardo Miralles (mestre de capella de La Seo de Zaragoza), Manuel Mancebo (mestre del Col-legi de
Clergues Menors del Espiritu Santo, de Madrid), Antonio Caballero (mestre de la Reial Capella, de Granada), Antonio Ripa
Blazquez (mestre de las Descalzas Reales, de Madrid), Juan Domingo Vidal (de la Colegial del Salvador, de Sevilla), Pedro Duran
(de la Real Capilla de Ntra. Sra. de la Almudena, de Madrid), Antoni Mila (de la Catedral de Tarragona), Jaume Torrens (Organista
de la Catedral de Coérdoba), Francisco Morera (del Colegio de seises de la iglesia de Cuenca), Domingo Graell (mestre de capella de
Baeza), Tomas de Pefialosa (mestre de seises i component de la capella de musica de Granada), Manuel Narro (Organista de
I’església de Valencia i llavors a la collegial de San Felipe), el mateix José Montserrat (mestre de la vila de Torredembarra),
Antonio Ugena (de la vila de Vélez, bisbat de Cuenca), i Juan Bueno (mestre de ’església de San Pedro de Sevilla). Veure: -
LOPEZ-CALO, José: “Montserrat 1.José”, a Diccionario de la Misica Espaiiola e Hispanoamericana. Volum 7. Madrid, SGAE,
2000, p.746. -MARTINEZ SOLAESA, Adalberto: Catedral de Mdlaga. Organos y miisica en su entorno. Malaga, Studia
Malacitana, 1996, pp.226-229.

2% Es deu referir a “Joan Baptista” Bruguera (en aquells anys mestre de capella de Figueres, que ho fou dues vegades), que va sortir
en oposicid a les noves teories del pare Antonio Soler, i en defensa del seu germa “Pere” Bruguera, autor de 1’obra Labyrinto de
Labyrintos (el qual exercia d’arpista al convent madrileny de Las Descalzas Reales), amb ocasi6 de la polémica sorgida amb 1’obra
Llave de la modulacion, del susdit pare Antoni Soler. [Veure: -VILAR, Josep M.: “La Teoria”, a Historia Historia de la Musica
Catalana, Valenciana i Balear. Vol. 11 “Barroc i Classicisme”. Barcelona, Edicions 62, 1999, p. 248]. També sembla que “Juan
Bautista” (és a dir, el nostre opositor, Joan Baptista), va ser mestre de capella al Real Monasterio de la Encarnacién de Madrid entre
1750 —data de la defunci6 del seu antecessor, Pedro Rodrigo- i 1757 —quan va assumir la direccio de la capella Josep Mir i Llusa-.
[Veure: -CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacion (siglo XVIII). Madrid, Alpuerto, 1997, p.40. Molt
més tard, el propi Bruguera va opositar al magisteri de capella de la seu de Vic, el novembre de 1818. [Cfi.: -MUNETA
MARTINEZ DE MORENTIN, Jesis M.: Catdlogo del Archivo de Musica de la Catedral de Albarracin. Teruel, Instituto de
Estudios Turolenses, 1984, p.114].

5 Juan Bautista Bruguera y Morreras, alumne de I’Escolania de Montserrat, fou mestre de capella de I’església de Figueres (dues
vegades), de La Encarnacion de Madrid, i de la església de Santa Maria del Pi, de Barcelona. Fou també, segon a I’oposicié al
magisteri de capella de la Catedral de Toledo. Destacat pel seu domini del contrapunt, va obtenir, el 1765, el premi de mil guinees i
la medalla d’or del Cath Club, de Londres, com a autor del millor Canon, tant pel seu artifici cientific com la seva harmonia i
melodia. [Veure: -SANHUESA FONSECA, Maria: “Bruguera Morreras. 1. Juan Bautista”, a Diccionario de la Musica Espariola e
Hispanoamericana. Vol. 2. Madrid, SGAE, 1999, pp. 734-735. Vid. també: -MITJANA, Rafael: La musica en Esparia. Madrid,
INAEM, 1993, p. 241]. L’esmentada obra, es tractava d’un salm “Beatus vir”, que fou inclos a una Collection of catches, canons,
and glees [...] inscribed to the noblemen and gentlemen of the Catch-Club at Almacks, del qual n’hi ha un exemplar a Viena. [Vid.: -
CAPDEPON, Paulino: La Miisica en el Monasterio de la Encarnacion..., op. cit., p.41]. Per altra banda, Joan Baptista Bruguera va
editar un llibret de catorze pagines, en contra de les teories del pare Antonio Soler, titulat Carta apologética que en defensa del
“Laberinto de laberintos”, compuesto por un autor cuyo nombre saldrd presto al publico, escribio [...] contra la “Llave de la
modulacion” y se dirige a su autor el M.R.P.Fr. Antonio Soler. (Barcelona, Francisco Suria, 1766).
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Després dels exercicis corresponents, Monlleo es va possessionar definitivament
del mestratge de capella de Santa Maria del Mar el dia 1 de juliol de 1759*. L’acta de
la seva presa de possessio, conservada a I’Arxiu Historic de Protocols de Barcelona,
1’anomena “licenciado Pedro Antonio Monlled”*’.

Com va ser habitual en aquests casos, el mestre Monlle6é devia viure en una casa
propietat de la mateixa parroquia (ubicada al conegut Fossar de les Moreres), que feia
les funcions de lloc d’assajos i reunions, i es feia carrec a més de la formaci6 dels quatre
nens corers de la església®®.

Sense que sapiguem els detalls ni la importancia que aixd pugui tenir, B.
Saldoni, que qualifica Monlle6 de “acreditado maestro de capilla”, ens informa que
Monlleé va ser el primer mestre de capella de Santa Maria del Mar a obtenir la
capellania onzena de Nostra Senyora de la mateixa església de Santa Maria del Mar (la
qual li fou presentada I’1 de juliol de 1759, i conferida el 19 de novembre de 1774), que
havia estat designada per a la mestria de cant i dotada economicament per I’Obra de la
església®’.

També formava part com a prevere 1 mestre de capella de la "Infermeria”,
especie de Germandat, amb personalitat propia i amb una junta de govern en la qual
eren renovats els carrecs periodicament, destinada a socorrer els seus individus -cantors
1 instrumentistes que formaven la Capella de Musica de Santa Maria-, com queda
reflectit en un document de 22 de gener de 1769, on figura el funcionament d'aquella

institucidé mutualista®*"

Entre els components que l'integraven hi figura el Rnt. Salvador
Dachs -que havia estat mestre de capella de la Seu de Manresa.
Baldell6**! transcriu 1’esmentat document, que déna idea del funcionament de la

institucio:

B¢ BALDELLO, Francesc: “La musica en la Basilica Parroquial de Santa Maria del Mar, de Barcelona: Notas historicas”, a Anuario
Musical, 17 (1962), pp.209-241. [Per a la cita concreta, cfr. pp.224 i 228].

37 Dades procedents de les fitxes de I’arxiu historic de I’antic “Instituto Espafiol de Musicologia”, avui Departament de Musicologia
del CSIC a Barcelona, segons una antiga informacio recopilada per Jos¢ M* Madurell.

BS_LLORENS CISTERO, José M.: “Monlle6, Pedro Antonio”, a Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana. Vol. 7.
Madrid, SGAE, 2000, p.696.

9 Aquesta dada queda anotada a -SALDONI, Baltasar: Diccionario biogrdfico-Bibliogrdfico de efemérides de miisicos espaiioles.
Madrid, Antonio Pérez Dubrull, 1880. [Per a la cita concreta, vid. Tomo III, p. 40].

29 No obstant aixo, consultades les “Ordinacions de la Enfermeria de la Rda. é Insigne Comunidad de la parroquial iglesia de Santa
Maria del Mar de Barcelona”, publicada a Barcelona el 1877 (Imprenta de los Herederos de la viuda Pla), aquesta mutualitat estava
destinada als titulars de la comunitat de preveres beneficiats de Santa Maria del Mar, sense tenir cap relacio amb la musica
esplicitament. Malgrat la diferéncia dels anys referits (1769 i 1877) no sembla massa probable que hi hagués una distincié tant
diferent.

#_BALDELLO, Francesc: “La musica en la Basilica Parroquial de Santa Maria del Mar, de Barcelona: Notas historicas”, a Anuario
Musical, 17 (1962), pp.209-241. [Per a la cita concreta p. 228].
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Pere Antoni Monlle6 va obtenir la capellania®*

En la ciutat de Barcelona, als vintidos dies del mes de janer
del any de la Nativitat del Senyor de mil secents sexanta y nou,
convocats y congregats lo mestre y major part dels individuos de la
Capella de Cant de la iglésia parroquial de Santa Maria del Mar, de
la present ciutat de Barcelona, en una sala de las casas de la propia
habitacio de dit mestre, que son situades en lo Fossar de las Moreres,
de la mateixa parroquial iglésia, en la qual convocacion
intervingueren los individuos segiients: Lo reverent Pere Anton
Monlleo, prevere y mestre de capella de Cant, Joan Casanovas, Joan
Arbos (infermers), Reverent Francesch Bosch, Reverent Salvador
Dachs [...] tot cantors, musichs o individuos de dita Capella, tenint y
representant aquells com a la major part de sos individuos, haguda
raho dels ausents, impedits y altres, que en dita convocacio y junta no
han pogut concorrer, als quals ara junts, fonch proposat,
primerament: que se havia de fer nominacio de un dels dos infermers

de dita Capella, per acabament de Joan Casanovas. [...].

estava a I’Altar Major de I’església de Santa Maria del Mar de Barcelona, atenent els
“merits provats i la seva capacitat”, segons diu el seu nomenament. Va pendre possessio
el dia 19 de gener de 1771, que li dona el Dr. Fortia Camps, prevere i beneficiat, davant

la preseéncia del Dr. Jacint Ruco, notari, Antoni Campillo escriva, Rnt Rafael Llinas,

beneficiat , salvador Dachs, capella i Josep Godayol prevere.

En referéncia a les seves activitats musicals el trobem a Barcelona, pero fora del
seu propi ambit -I’església de Santa Maria del Mar-, on actua oferint diverses obres
seves (com indiquem a continuacio) 1, fins i tot, fora de la ciutat, per exemple a Olot.

Pere Antoni Monlle6 va assistir a les celebracions que es varen fer a Olot amb

motiu de la nova dedicacié de I’església parroquial de Sant Esteve. La ressenya del dia

12 de setembre de 1763 diu**:

[...] la musica fué el mas delicado gusto, a direccion, asi en esta como

en las demas funciones sagradas de los maestros de Capilla Pedro

242 Dades extretes de ’escrit de nomenament. Per ampliar informacio veure el llibre R.n Collationum 1769-1776, volum 143, p.131-

132v, a I’Arxiu Diocessa de Barcelona.
3 Notas historicas de Olot. Biblioteca de “El Deber”. Volum II, Olot, 1906. pp.13-25. Concretament p.22.
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Antonio Monlleé de la de Santa Maria del Mar de Barcelona, y José
Carcoler de la presente Iglesia, ambos Presbiteros: el concurso fue
aun mayor, que el grande Templo; y toda la funcion tan grave, y

magestuosa, que nada dejo que desear.[...]

El dia 20 d’octubre de 1766, amb motiu de la beatificacido de Simé de Rojasz44,
en el convent dels Trinitaris calcats, interpreta Joseph exaltado®*®, drama sacre de dos
actes i una llicencia al final.

El dia 28 d’agost de 1770, amb motiu de la festa de Sant Julia, patré dels
mercers 1 dels venedors de teles, en el convent de Sant Caieta dels Clergues Regulars va
interpreta Premio de la caridad™*® drama sacre.

El dia 18 de desembre de 1770, per la festa de la Mare de Déu de 1’Esperanga,
patrona dels Corredors de Canvi de Barcelona, a 1’església de Santa Maria del Mar, va

247 .
, oratorl.

fer cantar E/ prodigio mas grande

Els dies 3, 4, 51 6 de juny de 1782, en els actes de preparacid de la festa de la
inauguraci6 del nou altar major de I’església de Santa Maria del Mar (que va tenir loc el
dia 11 de juny, amb la col-locacié del Santissim Sagrament al nou sagrari), interpreta E/
gozo del Pueblo de Israel*®, drama music dividit en dues parts.

El dia 11 de maig de 1784, en les festes de celebracido de la beatificacio de
Lloren¢ de Brindisi**, en el convent dels Caputxins, interpreta El mds florioso triunfo
de Moysés™, oratori amb una llicéncia i unes coples.

El dia 8 de juny de 1787, durant les festes amb motiu de la beatificacio de

:251,

Nicolau de Longobardi**" en el convent dels Minims, va compondre David festivo™>

drama dividit en tres actes 1 una llicéncia.

4 Simé de Rojas fou un religids trinitari, predicador de renom i confesor de la reina Isabel de Borbo, que mori I’any 1624. A I’any
1766 fou beatificat pel papa Benet XIV.

25 _CODINA GIOL, Daniel: “La misica religiosa a la ciutat de Barcelona (SS.XVII-XIX)” a Anuario Musical 57 (2002), pp.97-
111. Obra n. 239 del Cataleg dels villancets i oratoris impresos de la biblioteca de Montserrat, en curs d’edicio.

246 _CODINA GIOL, Daniel: “La musica religiosa a la ciutat de Barcelona (SS.XVII-XIX)” a Anuario Musical 57 (2002), pp.97-
111. Obra n. 240 del Cataleg dels villancets i oratoris impresos de la biblioteca de Montserrat, en curs d’edicio.

27 _ CODINA GIOL, Daniel: “La musica religiosa a la ciutat de Barcelona (SS.XVII-XIX)” a Anuario Musical 57 (2002), pp.97-
111. Obra n. 241 del Cataleg dels villancets i oratoris impresos de la biblioteca de Montserrat, en curs d’edicio.

248 -CODINA GIOL, Daniel: “La musica religiosa a la ciutat de Barcelona (SS.XVII-XIX)” a Anuario Musical 57 (2002), pp.97-
111. Obra n. 244 del Cataleg dels villancets i oratoris impresos de la biblioteca de Montserrat, en curs d’edicio.

¥ Lloreng Brindisi (*Brindisi, Italia, 1559-fLisboa, Portugal, 1619), fou caputxi, beatificat pel papa Pius VI 1’any 1783 i canonitzat
pel papa Lled XIII I’any 1881.

29 _CODINA GIOL, Daniel: “La misica religiosa a la ciutat de Barcelona (SS.XVII-XIX)” a Anuario Musical 57 (2002), pp.97-
111. Obra n. 279 del Cataleg dels villancets i oratoris impresos de la biblioteca de Montserrat, en curs d’edicio.

2! Nascut a Longobardi (Italia) el 1649 i va morir el 1709. Entra en I’orde dels Minims de Sant Francesc de Paula. A 1’any 1786 fou
beatificat pel papa Pius VL.
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No sabem res més sobre les activitats de Monlle6 a Santa Maria del Mar, pero hi
ha informaci6 sobre la interpretacié d’obres seves en altres indrets, com a ’any 1787, a
I’església de L’Hospitalet, per la festa de Sant Roc; s’indica que “En est dia 19
[d’agost], festa de Sant Roc, la cobla de musics d’en Galera, son fill Simon Ignasi i
algun altre tocaren i1 cantaren a 1’ofici ’acompanyament de la missa a tres del mestre
Montlled, sense contrabaix, ab sols una viola arrosada...”>.

Aquesta ¢és I’tinica vegada que veiem el cognom del nostre biografiat citat com a
“Montlle6”.

També s’esmenta una obra seva en l’inventari dels papers de musica que es
trobaven a la capella de musica de 1’església de Santa Maria del Pi de Barcelona, a I’any
1791, al morir I’organista Mn. Joan Vila, Missa a 3 i 7 veus ab violins [...].

Va ocupar el carrec fins a la seva mort, que va succeir a Barcelona el 14 de juliol
de 1792%*. José Cau (19-VI-1812), fou el seu successor a l'església de Santa Maria del
Mar, des del dia 9 d’octubre de 1792.

Resulta molt complicat avui oferir una visi6 objectiva de la produccié musical,
aixi com també de la vida de Monlleo.

No obstant aixd, Higini Anglés I’esmenta al parlar dels “grans mestres de la
Catalunya de la segona meitat del segle XVIII”, tot citant Josep Teixidor (mestre de Las
Descalzas Reales de Madrid), Antoni Sala (mestre de la seu de Lleida), Pere Antoni
Monlleo (mestre de Santa Maria del Mar de Barcelona), Francesc Queralt (mestre de la
Catedral de Barcelona), Joan Rossell (mestre de la Catedral de Toledo), Pere Duran
(mestre del Col-legi Imperial), Jaume Balius (mestre de Girona), o el pare fr. Antoni

Soler (de El Escorial), entre d’altres™”.

#2_CODINA GIOL, Daniel: “La musica religiosa a la ciutat de Barcelona (SS.XVII-XIX)” a Anuario Musical 57 (2002), pp.97-
111. Obra n. 246 del Cataleg dels villancets i oratoris impresos de la biblioteca de Montserrat, en curs d’edicio.

23 _BARO DE MALDA: Calaix de Sastre. I. 1769-1791. Barcelona, Curial ,“Biblioteca Torres Amat”, 1988, p.175.

2% Aquesta dada queda anotada a -SALDONI, Baltasar: Diccionario biogrdfico-Bibliogrdfico de efemérides de miisicos espaiioles,
Imprenta de D. Antonio Perez Dubrull. Madrid, 1880. Tomo II, pp. 412 i 552, Tomo III, p. 40.

B5_ANGLES, Higini: “Introducci6 i Estudi”, a Antoni Soler (1729-1783). Sis Quintets per a instruments d’arc i orgue o clave
obligat (transcripcio i revisio a carrec de Robert Gerhard). Barcelona, Institut d’Estudis Catalans-Biblioteca de Catalunya, 1933,
p-X.
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Potser un dels aspectes més interessants de la seva activitat compositiva proveé
d’alguns dels textos que ell va musicar, encara que no s’hagin conservat. Sembla que
fou un eficag autor d’oratoris.

Cronologicament, el primer oratori que avui es conserva del prevere Pere Antoni
Monlle6 va ser el seu David triunfante figura de San Antonio de Padua, que es va

cantar el dia 13 de juny de 1769>°

(o el 15 de juliol segons altres informacions) a
I’església de Sant Francesc, de Barcelona.

Una de les primeres i més interessants informacions en aquest sentit surt de
Carreras i Bulbena®’, que ens parla de Monlled, a proposit del seu contemporani, el
celebre mestre Josep Duran, deixeble de I’italia Francesco Durante. Segons aquesta
font, Monlled va ser autor de nombrosos oratoris i drames sacres, dos dels quals foren
impresos, i que va poder examinar el mateix Carreras i Bulbena.

Un d’aquells dos oratoris, titulat E/ gozo del pueblo de Israel”® fou compost per
solemnitzar 1’acte de trasllat del Santissim Sagrament al nou altar major de Santa Maria
del Mar. Com era acostumat en aquests casos, el va cantar la capella de I’església el dia
2 de juny de 1782, sota la seva direccio.

El segon d’aquests oratoris va ser San Julian Penitente en el desierto, que va
compondre amb motiu de la primera missa celebrada en el nou altar que el gremi de
mercers, mercaders “de lienzos, pafios y sedas” va erigir en honor del seu patrdé Sant
Julia, a I’església de Sant Caieta, on va cantar la capella de Santa Maria del Mar els dies
28 129 d’agost de 1890 sota la seva direccio.

Trobem en canvi la musica d’un altre drama sacre a Albarracin, titulat Oratori a
San Vicente Ferrer, amb incipit literari “ Como en tan tiernos afios”, concebut per a veu,
violins, obog¢s, trompeta i acompanyament.

Recents treballs de recerca de J. Pavia han donat a concixer nous titols de
drames compostos per Monlle6, coneguts inicament gracies als seus llibrets impresos.
Aixi, sabem de dos drames més, titulats David festivo danzando delante del Arca (amb

incipit literari “Venga el pueblo convocado”), i Santa Balbina, Virgen (“Ven, hija mia,

26 Deuria ser amb motiu de la festa de Sant Antoni de Padua, la festivitat del qual se celebra el 13 de juny.

T_CARRERAS BULBENA, R.: El oratorio musical. Barcelona, L’ Aveng, 1906. pp.142.

28 “E] Gozo del Pueblo de Israel por la elevaciéon y colocacion del Arca en el suntuoso altar del Templo de Jerusalén. Drama
musico”. [Vid.: -PEDRELL, Felipe: Catalech de la Biblioteca Musical de la Diputacio de Barcelona. 2 vols. Barcelona, 1908-
1909]. J. Pavia es refereix al llibret imprés conservat actualment a la Biblioteca de Catalunya. [Cfi.: -PAVIA, Josep: La Musica en
Catalufia en el siglo XVIII. Francesc Valls (1671c.-1747). Barcelona, CSIC, Institucié «Mila i Fontalansy», 1997]. El seu incipit
literari és el segiient: “;Hasta quando, Cielo Santo?”.
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ven. No cese un punto”), aixi com de tres oratoris, titulats Amargos dolores de la mejor
Madre (“Jerusalén dura”), El mas glorioso triunfo de Moisés (“Bendigamos a Dios, oh
pueblo amado™), i E! triunfo de Sion (“Qué gustosos acordes, clarines y cajas”).

Encara, Carreras i Bulbena ens dona noticia d’altres oratoris, que malauradament
no he pogut trobar fins avui, molt possiblement perque es conservaren a 1’arxiu de Santa
Maria del Mar, que va ser cremat durant la Guerra Civil, el 1936: San Eloy (1763),
Santo Tomas de Aquino (1766), Santa Lutgarda (1769), San Vicente Ferrer (1770), San
Francisco Caracciolo (1776), Nuestra Seriora de los Dolores (1776), 1 Beato Lorenzo
de Brindisi (1784).

Sigui com sigui, sembla que la qualitat dels seus oratoris era gran. De fet, dos
dels seus oratoris foren portats a I’Exposicié Internacional de Viena, i recollits al

corresponent cataleg, segons testimoni de Felip Pedrell*”.

La recepci6 de I’obra de Monlle6 ha estat descompensada. Es troba
majoritariament a territori catala, i suposa una decena de composicions. A part dels seus
oratoris 1 drames sacres, bona part dels quals han desaparegut, solament es conserven
dues aries amb text en castella, localitzades fora de Catalunya (Segorb i Albarracin). La
resta €s obra liturgica en llati.

Encara que segons Josep M. Llorens, el major nombre de les seves obres es
conservaven a Santa Maria del Mar, abans del seu incendi el 1936, segons Ester-Sala i
Vilar*®, que no especifiquen res més, algunes fonts conservades de Monlled resten a
I’Arxiu Historic Comarcal de Cervera, a I’Arxiu Municipal d’Igualada, a 1I’Arxiu de
I’Església Parroquial de Santa Maria de la Geltra (Vilanova i La Geltra), a I’Arxiu de
I’Església Parroquial de Sant Esteve d’Olot, a I’Arxiu de Preveres de Vilafranca del

Penedes, al Museu de Vilafranca del Penedes, i a I’ Arxiu Episcopal de La Seu d’Urgell.

29 Cfr.: -PEDRELL, Felipe: Documentos inéditos para su Diccionario. Fitxa manuscrita. Biblioteca de Catalunya, signatura
B.C.M.942. “2 Oratorios Cat. Exp. Viena, 41”.

20_ESTER-SALA, Maria; i -VILAR, Josep M.: “Una aproximacié als fons manuscrits musicals a Catalunya ”, a Anuario Musical 42
(1987). pp.229-243; “Una aproximaci6 als fons de manuscrits musicals a Catalunya 11, a Anuario Musical 44 (1989), pp.155-166.
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A T’Arxiu de manuscrits musicals de la Seu de Manresa es conserva una sola obra,
que transcric en aquest treball. Es tracta d’un motet dedicat a la Mare de Déu, a 3 veus
amb acompanyament, datat ’any 1787, on s’observen minses caracteristiques de

novetats compositives.

Resumint, i partint de les informacions que he pogut trobar sobre la trajectoria
de Monlled, puc dir que es tracta d’un compositor “local” (no va sortir de Barcelona. Es
va moure entre la catedral i ’església de Santa Maria del Mar), pero forga interessant,
particularment en la seva faceta d’autor d’oratoris. Tot i que la composicid que avui
transcric no sigui gaire novedosa, es pot dir que Monlle6 tenia dots i habilitats musicals
reconegudes durant la seva estada com a entonador de cor de la capella de musica de la
Seu de Barcelona i després, com a mestre de capella de Santa Maria del Mar de
Barcelona, carrec que va guanyar per oposicio, a la qual es varen presentar mestres
d’altres ciutats, 1 que ocupa durant quaranta-set anys.

Per altra banda, també observo que va coincidir com a mestre de capella de
Santa Maria del Mar, amb 1’arribada de Salvador Dachs, llavors beneficiat de la mateixa
basilica barcelonina, que venia de Manresa, on havia estat mestre de capella.

Una altra cosa ja és valorar la seva produccio i situar-la al seu context a partir de
les escasses obres conservades. Segons Saldoni, fou un music molt reputat que va
gaudir a Catalunya, perd0 encara més a Barcelona, de “envidiable fama como
compositor”. No obstant aix0, sembla que el mateix Saldoni no va tenir oportunitat de
veure les seves composicions, com ho demostra quan diu el segiient: “[...] de cuyas
obras creemos que deben existir algunas en el archivo de la expresada capilla [de Santa
Maria del Mar]”. Encara que potser Saldoni hagués tingut a la seva época 1’oportunitat
de veure altres obres de Monlled, dona la impressié que la present afirmacié respon a
una certa forma de valorar la produccié musical dels autors hispanics del passat, una
mica frivola -sense plantejar-se confrontar les composicions musicals-, cosa que ha
estat, lamentablement, més habitual al nostre pais del que seria desitjable. De fet,

I’estela que va deixar Saldoni en referéncia a Monlled, ha continuat fins als nostres dies,
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ja que una de les més recents contribucions al respecte afirma que Monlled va
desenvolupar una tasca tan intensa que li va meréixer una reputacio artistica de privilegi
a Barcelona i a Catalunya®®'. En aquest sentit, és important tenir en compte els segiients
fets:

-L’obra musical de Monlleo, fins a on es coneix actualment, no va tenir la sort
de ser publicada, amb 1’excepcid d’alguns textos musicats per ell.

-Fora d’un recent article a un diccionari enciclopedic (Llorens), no existeix cap
treball d’investigaci6 dedicat especificament a 1’obra de Monlle6 ni a la seva vida. Les
referéncies al compositor, per tant, han passat historicament fins a avui de ma en ma,
repetint en ocasions les mateixes informacions, sense contrastar-les.

-Tampoc la seva obra sembla ser particularment abundant (es redueix a una
decena escassa de titols), almenys pel que he pogut recopilar entre els catalegs publicats
d’arxius 1 biblioteques de musica espanyoles.

-La seva obra, certament escassa, es troba particularment localitzada a 1’area
catalana: es conserven obres seves a la barcelonina Biblioteca de Catalunya i a Manresa
(una sola obra), i a arees properes a Catalunya, com Segorb (Castelld) o Albarracin
(Teruel).

-Algunes referencies bibliografiques (Ester-Sala i Vilar), indiquen la preséncia
d’obres seves en altres indrets de Catalunya, sense major especificacio (és a dir, sense
donar titols, formes musicals, repartiment, etc.), i que anoto en ’apartat de Produccio
Musical.

Per tant, sorprenen afirmacions com les esmentades abans, ja que sembla
realment dificil poder accedir a 1’analisi i1 a I’estudi de les seves composicions, i, en tot
cas, poder obtenir resultats “representatius” (inicament a partir de la seva escassa obra
conservada) del que va poder ésser el conjunt de la seva obra a 1’¢época.

En definitiva, es tracta d’un music encara per descobrir, del qual seria molt bo

poder donar a congixer les aries 1 la seva producci6é musical d’oratoris.

21 _LLORENS CISTERO, José¢ M.: “Monlleo, Pedro Antonio”, a Diccionario de la Miisica Espaiiola..., op. cit., p.696.
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PRODUCCIOMUSICAL

Partitures manuscrites conservades:
Arxiu de Manuscrits Musicals de la Seu de Manresa:
. Motet a la Verge Beata Mater, a 3 veus (1787). (E:MAN, Ms. 708)

Arxiu de la Catedral d’Albarracin (Teruel):
. Missa O admirabile comercium, a 4 veus amb violins, obogs, clarinets i acompanyament. 320.
. Oratori a San Vicente Ferrer Como en tan tiernos afios, per a veu, violins, obo¢s, trompeta i acompanyament. 358.
. Aria a la Verge Qué lucimiento, a dio amb violins i trompes. 863.

Arxiu de la Catedral de Segorb (Castell):
. Aria Tu valor le ha de rendir, a duo de soprano i tenor amb violins i acompanyament®®*
Biblioteca de Catalunya:
. Drama musical. El Gozo del Pueblo de Israel por la elevacion y colocacion del Arca en el suntuoso altar del
Templo de Jerusalen.
[Segons F. Pedrell]**
. Dos Oratorios (Cataleg de I’Exposicio Internacional de Viena, 41).

Arxiu Historic Comarcal de Cervera
. Missa “Admirabile Comercium” a4V (S 1,2, A, T), vl 1,2, cor 1, 2, acompanyament (1780) (Ms. 6, capsa 14)
. Missa Admirabile Comercium a4 V (S, A, T,B), vl 1,2,0b 1, 2, cl 1, 2, acompanyament (Ms. 5, capsa 14)

Arxiu Historic Comarcal d’Igualada
(manuscrits procedents de 1’ Arxiu Parroquial d’Igualada)
. In Passione Domini a 4 V [només es conserva el Tiple 2] (1772) (Ms 297, capsa AP1 473)

Arxiu Episcopal de la Seu d’Urgell
. Missa Regina coeli letare a3 V (Coro 1: S, A, T; Coro 2: S, A, T, B), violon, cor 1, 2 (Ms.pendent de catalogacid)

Arxiu de I’església de Santa Maria de la Geltri (Vilanova i La Geltri)
. Motet O salutaris hostiaa2 V (A, T), vl 1,2,111, 2, cor 1, 2, acompanyament (1787) (Ms.130)

Arxiu de Preveres de Vilafranca del Penedés (Museu de Vilafranca)
. Aria Es fuerzaa 1 V (A), vl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament (Ms. 221/288 A)
. Aria a los Dolores de Mariaa 1 V (?), vl 1, 2, cb, acompanyament. [Incomplet] (Ms 223/290 A)
. Completas a 3 V (Coro 1: S; Coro 2: S, A, T, B), vl 1, 2, acompanyament (Ms 218/285 A)
. Coplas O que triste y afligidaa2 V (S 1,2),vl1,2,0b 1,2, cor 1, 2, bc (Ms, 222/289 A)
. Duo 4nimo tuo vincenda a2 V (S, A), vl 1,2, cb, ob 1, 2, acompanyament (Ms. 214/281 A)
.Missaa3ia7V(S,A,T;Coro2:S,A,T,B),bl 1,2, cor 1, 2, acompanyament (Ms. 216/283 A)
. Motet Quando mens elevatur a4 V (Coro 1: S 1, 2, A, B; Coro 2: S, A, T, B), vl 1, 2, cb, cor 1, 2, acompanyament
(Ms. 213/280 A)
. Motet O salutaris ostiaa3 V (A, T, B), bl 1, 2, ob 1, 2, acompanyament (Ms. 217/284 A)
. Salve Reginaa 4V (Coro 1: S 1,2, A, B; Coro 2: S, A, T, B), vl 1, 2, cor 1, 2, org, bc (Ms. 219/286 A)
. Salve Reginaa 4V (Coro 1: S 1,2, A, B; Coro 2: S, A, B),bl 1, 2, cl 1, 2, org, bc (Ms. 220/287 A)
. Villancico Brille hermoso a4 V (Coro 1: S 1,2, A, T; Coro 2: S, A, T, B), vl 1, 2, cor 1, 2, bc (Ms., 212/279 A)
. Villancico Sin mas resistenciaa4ia8V (Coro 1: S 1,2, A, T, B; Coro 2: S, A, T, B), vl 1,2, cb,0b 1, 2, cor 1, 2,
acompanyament (Ms 215/282 A)

Arxiu Musical de P’església de Sant Esteve d’Olot**
. Aria Yo en la concha cuidadosa a Duo a2 V (S 1, A), vl 1, 2, bc [també hi ha la particel'la de Tiple 2° amb la
indicacio: “para quando no ay Contralto”] (Ms. 72)
. Duo Ay Dios escucha a2V (S, 1,2),vl 1,2, 0b 1, 2, acompanyament (Ms. 73)
. Aria Quando el Sefiro suave a2 V (A, T), vl 1, 2, bc (Ms. 74)

%2 Segons Josep M. Llorens destaca la forca dramatica que imprimeix als textos, ressaltant les principals situacions descriptives,
pero es deixa portar massa per voler complaure els cantats amb molts “trinos, apoiatures”, i altres trivialitats que estaven de moda en
aquell moment.

263 F. Pedrell: E:Bbc, signatura B.C.M. 942, Documentos inéditos para su Diccionario

24 A D’església de Sant Esteve d’Olot es va fer un inventari I’any 1837 amb els incipits de les obres i amb la indicaci6, en alguns
d’ells, del nom del seu autor. Per aixd podem atribuir a Monlle6 aquestes obres, encara que alguna d’elles no tingui indicat en el
manuscrit corresponen el seu nom.
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. Duo Nave que de cifras a2 V (S, T), vl 1, 2, acompanyament (Ms. 75)

. Villancico Fragil nave a4 V (S, 1,2, A, T),vl1,2,0b 1,2, cor 1, 2, bc (Ms. 76)

.Missaa3ia7V (Corol:S, A, T;Coro2:S,A,T,B),vl1,2,cor 1,2, org, acompanyament (Ms. 77)

.Missaad V (S,T,?,7),vl1,2,0b1,2,cl [incomplet] (Ms.78)

. Duo “por qualquier festividad” a2 V (T, B), vl 1, 2, cl 1, 2, cor 1, acompanyament (Ms.79)

. Recitado y Aria de Bajo al Santisimo Sacramento Ya mi Dios a 1 V (B), vl 1, 2, cl 1, 2, cor 1, 2, acompanyament
(Ms. 80)

Llibrets impresos (textos):
Biblioteca de Catalunya (Fons Bonsoms i Aguil6 -anys 1670-1800-):

Drames:

. David festivo danzando delante del Arca (“Venga el Pueblo convocado™). 9353.

. El gozo del Pueblo de Israe (“;Hasta quando, Cielo Santo”). 9346.

. Santa Balbina, Virgen (“Ven, hija mia, ven. No cese un punto”). 9345.
Oratorios:

. Amargos dolores de la mejor Madre (“Jerusalem dura”). 9339.

. El mas glorioso triunfo de Moyses (“Bendigamos a Dios, 0 Pueblo amado™). 9351.

. El triunfo de Sion...(“Que gustosos acordes clarines, y caxas”). 1246.

265

Partitures desaparegudes.

Arxiu de Santa Maria del Mar:
. San Eloy (1763),
. Santo Tomas de Aquino (1766)
. Santa Lutgarda (1769)
. San Vicente Ferrer (1770)
. San Francisco Caracciolo (1776)
. Nuestra Sefiora de los Dolores (1776)
. Beato Lorenzo de Brindis (1784).

Llibrets impresos (textos) desapareguts;**®

Arxiu sense especificar (?):
Oratorios:
. David triunfante figura de Sant Antonio de Padua
. El gozo del pueblo de Israel
. San Julian
Arxiu de Santa Maria del Mar:
Oratorios:
. San Eloy (1763)
. Santo Tomas de Aquino (1766)
. Santa Lutgarda (1769)
. San Vicente Ferrer (1770)
. San Francisco Caracciolo (1776)
. Nuestra Seiiora de los Dolores (1776)
. Beato Lorenzo de Brindis (1784).

25_PAVIA, Josep: La Musica en Cataluiia en el siglo XVIIL. Francesc Valls (1671c.-1747). Barcelona, CSIC, Institucié «Mila i
Fontalansy», 1997. pp. 39-169. [Cita concreta a pp.133, 138, 157 i 159].
*_CARRERAS BULBENA, R.: El oratorio musical. Barcelona, L’ Aveng, 1906, p.142.
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Joan Petzi [Patzi]
(*Berga, 2-11-1733; tManresa, 3-11-1809)

La figura d’aquest music i compositor ¢s la d’una persona totalment arrelada i
exclusivament activa -fins als coneixements actuals- a la ciutat de Manresa durant tota
la seva vida. Per tant, és un tipic cas de produccié musical “local”, encara que no per
aixo0 poc interessant.

Tot 1 aix0, no disposem encara de suficients dades en relaci6 a la seva trajectoria
professional, que mostra nombrosos dubtes. I el primer d’ells, com veurem, surt ja en
relaci6 al seu mateix nom.

Fins avui, no existeix cap treball d’investigacio especific sobre aquest music ni
sobre la seva produccié musical, i tan sols s’esmenta molt breument en les darreres
contribucions enciclopédiques d’ambit hispanic*’. Aquest treball, doncs, suposa la
contribuci6 més amplia al respecte.

El cognom d’aquest mestre de capella es pot trobar indistintament a la
documentacié de dues formes: "Patzi" o "Petzi". Fora dels documents de 1’¢poca,
I’inica 1 més extensa font d’informacié al respecte mostra ja una clara ambigiiitat.
Aquesta font parteix de historiador i arxiver manresa Joaquim Sarret i Arbos*®, que
escriu el cognom, alternativament, de les dues formes, en el seu manuscrit titulat
Fundacié de la Capella de Musica en la Iglesia Cathedral de Manresa™

No obstant aixo, les referéncies documentals que es troben a 1’ Arxiu de la Seu de
Manresa procedents del capitol de canonges de la Seu, aixi com també¢ la rubrica que
figura a la coberta del manuscrit 739 de I’esmentat arxiu, recullen majoritariament la
forma “Patzi”, malgrat que als mateixos documents, el seu germa®’° -organista també de
la Seu- queda quasi sempre curiosament indicat com a “Petzi”(?). Per altra banda, cal

dir que la documentacid de 1’arxiu sol aparcixer escrita en catala, pero, quan 1’escrit és

2T_CODINA I GIOL, Daniel: “La miisica vocal d’església en el Classicisme”, a Historia de la Miisica Catalana, Valenciana i
Balear. Vol. 11 Barroc i Classicisme. Barcelona, Edicions 62, 1999, p.1438. -RIFE SANTALO, Jordi: “Musica religiosa en romang en
el Classicisme”, a Historia de la Musica Catalana, Valenciana i Balear. Vol. 1. Barroc i Classicisme. Barcelona, Edicions 62,
1999, p.163. -VILAR, Josep Maria: “Patzi, Joan”, a Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana. Vol. 8. Madrid,
SGAE, 2000, p.521.

68 Joaquim Sarret i Arbos (*Manresa, 4 d'agost de 1853; + Manresa, 26 de setembre de 1935).

29_SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella de Musica en la Iglesia Cathedral de Manresa, manuscrit datat a l'any
1919, a I'Arxiu Historic Comarcal de Manresa dins el Fons Sarret i Arbés, a 'apartat d'escrits inédits, amb signatura V1/120.

20 Com a organista de la capella de musica de la Seu del 1768 al 1816 hi figura Ramon Petzi, que deuria ser germa de Joan Petzi.
[Veure ~SARRET i ARBOS, Joaquim: Organistas de la Seu de Manresa, manuscrit datat I'any 1894, a 1’ Arxiu Historic Comarcal
de Manresa, dins el Fons Sarret i Arbos, apartat d’escrits inedits, signatura V/92].
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en castella -anys 1789 1 1790-, com succeeix al Llibre de Polisses de 1’arxiu, el nostre
compositor figura com a “Juan Petzi”. Altres anys a ’esmentat Llibre de Polisses, no
queda clar si el secretari que escriu el seu nom ho fa amb una “e” o amb una “a”. Per
ultim, també he pogut constatar en una instancia que el nostre biografiat signa amb
altres musics, que ell mateix ho fa com a “Petzi”. Es per aixo que de moment
consideraré com a forma més acceptable, el cognom “Petzi”.

Pel que respecta a la seva vida, gracies a Saldoni’’' sabem que Joan Petzi era fill
de Berga, diocesi de Solsona. També Sarret i Arbds, quan parla del seu germa Ramon,
diu d’ells dos que “eren naturals de Berga™’?. Coneixem, doncs, el seu lloc de
naixement, pero no aixi la data exacta, encara que J. Rifé suggereix una data al voltant
de 1740 (“ca. 1740”)*". No obstant aix0, gracies a la partida que figura en el Llibre
d’Obits de 1795 a 1811, de I’Arxiu parroquial de la Seu de Manresa, sembla que molt
probablement podria haver nascut a I’any 1734, ja que va morir I’any 1809, a I’edat de
“setanta cinc anys”.

Malgrat aquestes dades, he investigat el seu possible lloc de naixement a la
ciutat de Berga, he pogut esbrinar que el nostre autor sembla que podia estar relacionat
amb la petita poblacié de “La Nou del Bergueda”, localitat propera a la capital de
comarca -Berga-, on encara existeix una casa que en diuen “Cal Petzi” i una font
anomenada “Font Petzi”*"*.

Podem indicar, tamb¢, que en aquesta poblacié de La Nou del Bergueda s’hi

99275

trobava, a més una familia que porten el cognom “Petzi™ """, alhora que també trobem

276
les persones que varen confirmar

el dia 11 d’octubre de 1725, entre les quals hi ha
I’anotaci6 d’un “Joan Petzi”, encara que no podem afirmar que sigui el nostre

biografiat.

#I_SALDONI, Baltasar: Diccionario biogrdfico-Bibliogrifico de efemérides de miisicos espaiioles. Tomo III. Madrid, Antonio
Pérez Dubrull, 1880, p.177.

2_SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella de Miisica..., op. cit., signatura V1/120, s.fol. (p.15C, segons la meva
paginacio).

B_RIFE SANTALO, Jordi: “Misica religiosa en romang...”, a Historia de la Mitsica Catalana..., op. cit., p.163.

2 _MANGOT CASANOVES, Rossend: Arrels i trests del Bergueda. La Nou i Malanyeu. Avia, Centre d’Estudis d’Avia, 2001.
p.179.

25 Sembla que entre el 1656 i el 1663 la casa anomenada “Cal Petzi” hi habiten Josepa, Maria i Estefania Petzi i Margarita
Perarnau. (Agraeixo al Sr. Rossend Mangot, estudios local, aquestes dades donades).

6 Segons el “Llibre dels morts de la parroquia de la Nou i de Malanyeu, fet per mi Agusti Portell pastor de les parroquies”,
comengat el 15 de novembre de 1600. Llibre molt malmés, pero 1"inic document que queda de la crema que es va fer durant la
guerra civil, perd que per I’altra cara hi ha un apartat de confirmacions, que comenga a I’any 1612, i on hi figuren com a confirmats
1’11 d’octubre de 1725: Josep Petzi, fill d’Antoni Petzi i Maria, de Malanyeu, i com a padri Joan Petzi, de La Vedella; Maria Petzi,
filla de Josep Petzi i Margarida i com a padrina Estefania Petzi; Josepa Petzi, filla de Josep Petzi i Margarida [Perarnau?; Joan
Petzi, fill de Joan Petzi (peraire) i Esperanga, de Sant Salvador de la Vedella; i Teresa Petzi, filla de Joan Petzi i Esperanga.
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Per altra banda consultat el llibre de baptismes de la vila de Berga, que es
trobem a I’ Arxiu Episcopal de Solsona, hi figura una familia Petzi formada per Sebastia
Petssi®’’, sastre de professio, i de la seva muller Antonia Riv?” i els seus fills: Joan
Sebastia 1 Josepm, Joan Anton i Mariano®’, Antonia Maria i Mariangela281, Maria
Ignasia Maria Antonia i Maria Anna”, Sebastia Joaquim i Joan®®, dos bessons Joan

. . . Py . 284
Josep 1 Francisco 1 Ramon Sebastia 1 Bernat

, i Pere Anton Josep Adjutori®®.

A partir de totes aquestes dades em decanto a confirmar que el nostre music
seria Joan Anton i Mariano Petssi [Petzi] i Riu, nascut el dia 2 de febrer de 1733,
essent els seus padrins Josep Patzi i Mariangela Sinera*’.

I en referéncia a un dels bessons Ramon Sebastia 1 Bernat, nascut el 5 d’abril de
1745, sembla que podria ser el germa que era organista de la mateixa església de la Seu
de Manresa.

No tenim cap noticia sobre la seva primera formacidé musical, ni tampoc sobre
quins foren els seus primers mestres, de manera que la primera noticia que tenim d’ell
¢s ja de I’any 1763, quan ja tindria 29 anys, i va passar a exercir el mestratge de la
capella de musica de Manresa, substituint Salvador Dachs (que havia ocupat aquest
carrec, de forma breu”®’, en jubilar-se Josep Masvasi).

Concretament el dia 16 de setembre de l'any 1763, el capitol de la Seu de
Manresa resolgué donar el magisteri de la capella de musica al clergue Joan Petzi, de
manera que el dia 9 d'octubre ja comenca a residir en el cor.

Podem suposar, per I’apelatiu de “clergue”, que el jove Petzi hauria pres ordres
menors una mica abans -no sabem quan ni a on-, ja que poc després demanaria
d’ordenar-se sacerdot.

Sigui com sigui, sembla evident que Joan Petzi va ésser el mestre que per més
temps -uns 46 anys- regi la capella de musica de la Seu de Manresa, ja que ho feu del

1763 fins al 1809, any de la seva mort.

7 Sebastia Petssi , nascut a Berga el 8 de gener de 1705, era fill de Josep Petssi, pagés, i de Margarita.

28 A ’any segiient, el 26-X-1746 va ser batejat un altre fill Pere Adjutori.

2 Batejat el 14-VIII-1728. Llibre de Baptismes de Berga de 1714-1729, nim. 10, p.293, a I’ Arxiu Episcopal de Solsona.
20 Batejat el 2-11-1733. Llibre de Baptismes de Berga de 1730-1738, ntiim. 11, p.85, a I’Arxiu Episcopal de Solsona.

21 Batejada el 8-IX-1735. Llibre de Baptismes de Berga de 1730-1738, nam. 11, p.170, a I’ Arxiu Episcopal de Solsona.
82 Batejada el 25-111-1738. Llibre de Baptismes de Berga de 1730-1738, ntim. 11, p.243, a 1’ Arxiu Espicopal de Solsona.
2 Batejat el 5-XI-1743. Llibre de Baptismes de Berga de 1738-1748, num. 12, p.203v, a 1’Arxiu Episcopal de Solsona
2 Batejats el 5-IV-1745. Llibre de Baptismes de Berga de 1738-1748, ntiim. 12, p.67v, a I’ Arxiu Episcopal de Solsona.
85 Batejat el 26-X-1746. Llibre de Baptismes de Berga 1738-1748, ntim. 12, p. 203 v, a I’ Arxiu Episcopal de Solsona.
2% Continuem observant la diversitat de maneres d’escriure el cognoms “Petssi” o “Patzi” en una mateixa anotaci6 baptismal.
*"De 1762 a 1763.
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Tres anys després d’arribar a Manresa, el 1766, el nostre music va mostrar
desitjos de continuar la seva carrera eclesiastica. Presenta aixi un memorial al seu
capitol, demanant la perpetuacié del seu benefici com a mestre, o en el seu defecte, com
a organista, per tal de poder entrar al que el mateix Petzi anomena "ordres sagrades",

indicant que a més del seu interés per accedir a l'estat de sacerdot, també podria socorrer

. . . 15288
(espiritual 1 economicament) la seva familia

Transcric a continuaci6 la seva sol-licitud i la resposta del capitolzgg:
[P.15C:] Molt litre. Senyor = Joan Patzi, clergue, Mestre actual de
Capella de la present església, amb el major respecte representa a
V.S. que fa alguns anys ja es troba amb una interior i molt fervorosa
inclinacio de poder arribar al perfectissim estat de Sacerdot, ja per
major bé de la seva anima, com i també per poder mées [p.15D:]
subvenir i socorrer als seus pobres pares i germanes. I si bé per una
part se mira indigne de un tant sublim estat, i amb soles les qualitats
de la facultat de solfa, que amb l'aplicacio de tota la seva vida ha
pogut adquirir, pero encara el té més perplexe i desconsolat el mirar-
se faltat de titol i de medis per poder-hi arribar i poder aspirar al
predit estat. Tot el que, i encara més la notoria propensio que té V.S.
en fer semblant obres de pietat, ha animat al suplicant per recorre al
piados emparo i generosa proteccio de V.S., implorant a efectes
d'aquesta la gracia de perpetuitzar al suplicant la corresponent
congrua per poder entrar a la pretensio de Sagrades Ordes o sobre el
Magisteri, o bé en falta de poder cumplir aquest, sobre I'Orgue en cas
pel temps hagués V.S. d'elegir altre Organista, o bé com millor
aparegui a V.S., i encara que sigui la dita perpetuitzacio amb ['annexe
d'haver el suplicant de cumplir els carrecs del titol que se li
perpetuitzi i no altrament, com i també, encara que sigui dita
perpetuitzacio solament duradera fins que per altra part arribés a
tenir altre titol o congrua, de tot el que i de qualsevol altra condicio a
V.S. ben vista [p.16A:] estaria contentissim lo suplicant doncs sols

desitja arribar a dit estat i ho confia i espera de la divina pietat

28 Els seus pares i germanes. Malgrat hem indicat quants fills va tenir el matrimoni, desconeixem quants germans tindria vius en
aquest moment. Sabem seguir el seu germa Ramon (també music) i a I’esmentat expresament les seves “germanes” (és a dir, que
almenys, eren les dues Antonia i Maria Ignasia). De manera que, com a minim, eren quatre germans.

_SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella de Miisica..., op. cit.,signatura VI/120 [la paginaci6 entre claudators és
meva, com també el subratllat].
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mediant la implorada gracia de V.S.. A la qual suplica, atenent ['litre.
Capitol que € clergue Joan Patzi era subjecte habil per Mestre, per
composicid i per orgue, i per altra part aplicat en I'ensenyament dels
nois Corers i lluiment de la Capella, sent al mateix temps de bon
geni i costums se digna dit Capitol posar al peu del mateix memorial
la segiient nota = De la aula Capitular = Manresa, 20 de febrer de
1766 = L'llm. Capitol atenent els desitjos, merits i fins del suplicant;
conveé en assignar-li i perpetuitzar-li sobre el magisteri de Capella o
orgue, seixanta lliures anuals per titol de congrua, habitant el
suplicant a Manresa i ordenant-se de Sagrades Ordes, i cumplint (no
estant legitimament impedit) els carrecs del titol sobre que rebra les
dites £60, i quals sols podra rebre amb aquest titol de congrua fins
que arribi a tenir altre titol a congrua, quedant en tot temps ['litre.
Capitol amb la facultat de elegir i nomenar altre subjecte en lloc del
suplicant per cumplir els carrecs del titol, sobre que percebra dita
congrua, tant si fos per [p.16B:] no complir-los el suplicant com
també si estés impedit o es domiciliés en altre part fora de la present
ciutat de Manresa. O altrament en tot i qualsevol cas deura sempre
deixar en la Capella d'aquesta església els Papers o copies de tots els
que haura compost estant en dita Ciutat. I deura subjectar-se en
cumplir totes les lleis, estatuts i obligacions que deuen cumplir els
Residents d'aquesta església, aixi mateix com si fos altre d'ells i estar

a les mateixas penes. Canonge Vilarrubias, secretari.

Resulta curiés veure com Petzi demana ordenar-se “sobre el magisteri”, és a dir,
sobre el seu carrec, o, en el seu defecte, “sobre 1’orgue”. Precisament, aquest carrec
d’organista era ocupat en aquell moment -1766- per Salvador Viladrosa (organista des
del 10 de gener de l'any 1726, fins al 4 d’abril de 1768, en qué va morir). Molt
possiblement, Petzi podria haver pensat, que, per 1’edat avancada de Viladrosa, podria
haver-hi la necessitat d’elegir un nou organista en poc temps (quan 1’organista titular
quedés imposibilitat per desenvolupar la plaga, o per la seva defuncid), com ell mateix

ho expressa: “[...] sobre I’orgue, en cas pel temps hagués V.S. d’elegir altre organista”.

A partir d’aqui, podem dir: que Petzi amb aquesta peticio de fer-se sacerdot

volia assegurar-se que els seus pagadors (el capitol) el veiessin amb més bons ulls que a
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d’altres possibles candidats sacerdots que poguessin optar a la placa que ell ja ocupava
com a “no-sacerdot” (és a dir, posant ara a la balanga un cert “corporativisme” al seu
favor per part del capitol si ell aconseguia el sacerdoci)®, o fint i tot, de cara a
possibles problemes que en el futur que hi poguessin haver en el desenvolupament de
les activitats del seu carrec.

Tampoc es pot excloure la possibilitat que Petzi no tingués clar que romandria
en el carrec -no sent sacerdot-, o potser que cregués que sent mestre de capella era més
dificil, en aquell precis moment, ordenar-se en un termini curt, i en canvi, fos més facil
des del carrec d’organista (una placa que d’altra banda, tenia la mateixa dotacid
economica, pero inferior jerarquicament a la de mestre, a més de, comportar potser, més
treball i menys reconeixement social) que el capitol concedis la congrua per ordenar-se
a mig termini. Podria ser que fossin aquestes les raons per les quals es conformés Petzi
amb qualsevol dels dos carrecs? En tot cas, el capitol, que alaba ampliament els dots
professionals 1 fins i tot personals de Petzi (el que diu molt al seu favor), en la seva
resposta sembla reservar-se la facultat d’escollir un o altre carrec (com a mestre, o com
a organista), a la seva conveniéncia -com i quan. I no obstant aixo, el capitol, qualsevol
que fos la seva decisid final, 1i posa condicions, 1 li remarca les obligacions que Petzi

hauria de complir.

Entre aquestes ultimes, es remarca molt especialment I’obligaci6 de deixar totes
les partitures que compongués a Manresa, a 1’arxiu de la Seu: “[...] qualsevol cas deura
sempre deixar en la Capella d'aquesta església els Papers o copies de tots els que haura
compost estant en dita Ciutat”.

Finalment, en la resposta del capitol, de data 20 de febrer de 1766, atenent els
seus desitjos 1 merits, s’acorda perpetuar-li el carrec (qualsevol que fos, sense
especificar si com a mestre o com a organista), amb 60 lliures anuals. La mateixa
resolucid, pero, encara indica que el capitol es reserva la facultat d'elegir i nomenar una

altra persona per a aquests carrecs (!).

20 S*ha de tenir en compte que, encara que no fos obligatori, en general, els carrecs de mestre de capella i organistes eren ocupats
per musics que eren sacerdots. En el cas que no ho fossin, els musics seglars sempre estarien en inferioritat de condicions enfront
dels que ho eren, com també en el cas de propiciar possibles problemes, el capitol tendria molts menys miraments envers aquest
tipus d’“empleats” (mestres i organistes seglars). En el cas que un music seglar demanés ordenar-se com a sacerdot i el capitol no li
concedis, era molt probable el segiient: primer, que el capitol ja tingués un altre candidat ullat per substituir-lo, més adequat a les
seves conveniencies (fos sacerdot, o no); i segon, que en vista de la negativa, el sol-licitant busqués un altre lloc de treball, en un
altre indret, més adient als seus interessos (economics i de tenir millors expectatives de treball).
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De la seva estada com a mestre de capella, tenint en compte la seva llarga
duracio, no en tenim gaires dades. Una dada curiosa ens parla de la primerenca
sol-licitud de Joan Petzi -1 de la corresponent concessio per part del capitol- per ser
admes per ingressar a una germandat dels beneficiats que organitzava les seves
sepultures. Veiem aqui també la preseéncia del germa del nostre biografiat, Ramon
Petzi, com a persona al voltant de la Seu manresana. Aixi figura en el Llibre de
Resolucions Capitulars:

[P.259: 30-VII-1774:] [Nota al marge: “Concessio a la Germandat
i Sepultura al Reverent Joan Petzi i Reverent Joan Gatillepas
Comensal”].

“A concedir amb plenitud de vots la Reverent Communitat a la
admisio a la Germandat al Reverent Petzi, Mestre de Capella i
Jjuntament el poder-se enterrar en la Sepultura de Sant Pere, el que
tant solament se ha concedit en dia mes i any a Ramon Petzi organista
quedant-se aquest en [’estat de Celibat. i dit dia amb pluralitat de
Vots fou tambe admés a la Germandat el Reverent Joan Gatillepas

Prebere i Comensal”.

Potser, un dels moments més interessants dins el periode de magisteri de Joan
Petzi és I’any 1777, quan, amb motiu de les festes que se celebraven a 1'Església els
dies 30 i1 31 d'agost per I’exhibici6 publica de les reliquies dels patrons de Manresa
(Santa Agnes, Sant Maurici i Sant Fruités), s'estrenaren dos villancets de la seva
composicio™".
Segons Sarret 1 Arbos, havia vist aquestes obres, ara desaparegudes, a 1’ Arxiu de
la Seu:
“[...] és composicio bona i sumament original ateses les qualitats de
la musica en aquell temps, la qual prova l'habilitat i excel-lents dots

musicals que posseia el Rnt. Patzi’”.

#1 Segons Josep M. Vilar no es conserven.[Veure -VILAR; Josep M.: La Miisica a la Seu de Manresa en el segle XVIII. Manresa,
Centre d’Estudis del Bages, 1990, p.61.]
#2_SARRET 1 ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella de Miisica..., op. cit., signatura V1/120, [p.16B].
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A l'any 1777, era Mestre de Capella el Rnt. Joan Patzi, prevere,
qui compongué entre altres dos villancicos que es cantaren en les
solemnes festes que se celebraren a la nostra catedral, en aquell
temps, per motiu de la mostra general de les Santes Reliquies dels
Martirs Patrons de la ciutat. Eren Administradors antics: Josep
Pejoan, apotecari; Josep Llor, teixidor o veler; [Administradors]
moderns: Josep Ginabreda, argenter, Joan Enrich i Esteve Fransoy,
velers, Anton Gali, tender de panyos; Josep Puig, llaurador, i Jaume
Quintana, sastre. Consta en una relacio que es feu imprimir a

Manresa a la impremta de Domingo Coma”.

Durant el magisteri de Joan Petzi, a la capella de musica van aparéixer problemes
entre els musics i ell, i el capitol. Segons Sarret i Arbés™, sembla que un d'aquells
problemes fou, que, suposadament, els musics tenien l'obligacié d'assistir als
enterraments dels reverents beneficiats sense cap retribucid, i s'hi negaren i no hi
volgueren assistir.

Per aquest motiu el capitol va fer unes “Ordinacions” expresses per als musics de
la capella, en les quals es disposa que en cas que els musics no assistissin als
enterraments dels beneficiats, se'ls posaria una multa que seria més o menys quantiosa
en relacio amb la gravetat de la falta i que, en cas de no obeir, serien expulsats de la
capella, 1 n’hi posarien d'altres. Aprofitant I’avinentesa, el capitol indica concretament,
que també tindrien obligaci6 de concorrer a tots els viatics solemnes, responsoris i
enterraments dels canonges 1 beneficiats, com sempre era costum, com queda reflectit
en la segiient resolucio capitular que ofereix Sarret:

[P.319:] [Nota al marge: “Ofici al Capitol per a fer assistir als musics
als enterros dels Residents”]. “Dia 18 de febrer de 1789 convocada i
congregada la Reverent Quinzena resolgué passar un Ofici del tenor
seguent a I’ll-lustre Capitol = Muy llustre Sefior= No puede esta Reverenda
Comunidad de Preberos mirarse con indiferencia el exceso de los Musicos
en haber faltado consecutivamente tres veces (contra lo concordado) en
asistir a la absolta y Sepultura de los residentes. Hubiera ya en la primera

infraccion manifestado a V.S. su sentimiento, a no esperar  que

23 _SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella de Missica..., op. cit., signatura VI/120. [pp.16B-16C].
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providenciaria V.S. como Administrador Politico de esta Iglesia, lo
conveniente. No duda es la hora esta Comunidad que atendra V.S. a su justa
queja, vy que asi dard las ordenes mas terminantes, para que cumplan los
Musicos con su obligacion, y la pena debida a la infraccion de la
Concordia. Con este motivo acuerda esta Comunidad a V.S. su afecto,
anelando sus preceptos y rogando al Sefior le concede los M.s a S. le desea
B.LM. de V.S. Dr Joaquim Soler y Soler Protector antiquior”. [I a manera

de signatura: “De acuerdo de la R.C.d Dr Josef Soler Secretario™].

Com a resposta a 1’escrit anterior, el capitol va resoldre, el dia 24 de juliol de
1789, conforme a aquestes noves “Ordinacions”, el segiient:
Tots els musics que de present son i tots els que en endavant seran,
deuran firmar l'obligacio d'observar-les a fi de que a l'església no

. . . . . . ;. 204
s'introdueixin novetats, com les que intentaven introduir alguns musics™ .

No obstant aix0, durant el seu mestratge, la musica adquireix una major
importancia en relacié a la part instrumental. El Llibre de Poélisses indica que de I’any
1764 al 1806, el capitol 1i dona £4 4¢ per la musica amb violins, que de forma
extraordinaria interpretaren per la festa solemne de Sant Agusti 1, a partir de ’any 1777,
s’esmenta que la musica és amb violins i trompes. Per tant, és de suposar que s’haurien
incrementat els instrumentistes, almenys amb motiu d’aquesta festa.

Anys després, l'any 1794, es feu un arancel -pel bon régim de la capella de
musica-, segons el qual Joan Petzi va rebre la musica de les fundacions fetes a
l'església®”. Pero, novament, a I’any 1803, els musics de la capella suscitaren altres
qiiestions. Vegem com ho explica Sarret i Arbos:

[p.16D:] “Dits musics presentaren a ['litre. Capitol un memorial

firmat per tots en el dia 6 de maig demanant estipendi per algunes

funcions de la Setmana Santa. Al qual memorial, després d'examinat,

4 Amb aquest acord queda palés que la capella de musica es regia d’acord amb uns costums que venien de molt temps abans,
encara que no estiguessin exactament recollides per escrit. Enfront d’aquest fet, els musics entenien els susdits costums segons el
seu criteri (se’ls obligava a treballar sense retribucid economica), justament el mateix que feia el capitol, per la seva banda (si els
seus musics ja tocaven en els funerals sense haver de pagar-los, el millor per a ell era continuar amb aquest costum). Com que
aquesta diferent manera d’interpretar 1’““obligacio d’assistir als enterraments” va donar lloc a un problema d’interessos, el capitol va
decidir “legislar” definitivament el que hauria de fer-se en el futur, per tal d’evitar aquest tipus d’interpretacions. Finalment, el que
va quedar clar és que I’església -al cap i a la fi, la que tenia capacitat per ordenar aquest tipus de desavinences-, no volia novetats
quant als costums i activitats de la capella: els musics s’hi haurien de comprometre.

5 SARRET i ARBOS, Joaquim: Fundacié de la Capella de Misica..., op. cit., signatura VI/120, [p.16C].
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contesta dit Capitol que no hi havia lloc i que no volia posar costums
noves.

A l'any segiient (1804), poc abans de les festes de la Setmana
Santa, el canonge protector de la Capella digué a [l'litre. Cabildo
reunit, que els musics es resistien a assistir en les funcions dites pel
motiu de l'any passat, aixo és, perque no hi havia paga per la musica.
1 dit lltre. Cabildo comissiona al mateix canonge Comas i al Mestre
de Capella, Rnt. Joan Patzi, per que fessin entendre als musics que
sempre havien assistit en les funcions de Setmana Santa sense
retribucio, perque estaven agregades a les seves places amb les demés
funcions en que hi ha renda fundada i que per ser tant parentori el
temps veiessin el mode de fer-los assistir.

No s'acaba aqui la giiestio susdita, sino que dura molts anys, com
podrem deduir del que anirem dient”.

[p-17A:] 1807, a 24 mar¢ = “L'litre. Capitol ha donat ordre al
Mestre de Capella que si els musics de la Capella no volien assistir a
les funcions de Setmana Santa, segons costum antiga, que formés una
nova capella dels subjectes que considerés més habils i que els
presentes a dit Capitol”. (Llibre de Resolucions. Arxiu Seu).

1808, a 5 de novembre = “L'lltre. Capitol aprova el recado que en
virtud de la ultima rodona es passa al Mestre de Capella, relatiu a
que amb prudencia organitzés de nou la Capella de musics, expulsant
d'ella a Ventura Dalmau, alies miisic Roig primer violi”?*°. (1d).

“Queda, per conseqiient, exclos de la Capella el dit Dalmau i en el
seu lloc s'ha nombrat al Sr. Mariano Jaumandreu, qui s'encarrega, al
mateix temps, de l'ensenyament dels nois corers, per rao de que el
Mestre de Capella, Rnt. Patzi, tenia una edat ja avangada i no podia
complir les fatigues del seu ministeri. Aixi ho diu la segiient resolucio
de l'lltre. Capitol de la Seu”.

1808, a 2 de desembre = “S'ha nombrat per 1r violi de la Capella al
Sr. Mariano Jaumandreu i, aixi mateix, per Mestre de Musica dels
corers de la mateixa església, amb obligacio de donar-los lli¢o al mati

i a la tarda, com era de costum”. (Llibre de Resolucions).

26 Com a peu de pagina del manuscrit, s'inclou aquesta informacié que transcric.
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Un altre vessant del nostre compositor va ser el de professor dels minyons, com
per exemple del manresa i acreditat organista, P. Fr. Juan Quintana, a qui va ensenyar
des dels seus set anys, el solfeig i altres rudiments musicals™’.

També el seu germa Ramon Petzi exerci el carrec d’organista de la Seu de
Manresa del 22 d’abril de1768 al 22 de mar¢ de 1816, en que va morir, a 1’edat de 80
anys”®. Per tant, cal ressaltar que durant quaranta-un anys, ¢s a dir, del 1768 -que
Ramon comenga a exercir el carrec d’organista-, fins al 1809 -data de la mort de Joan-,
els dos germans varen compartir les principals tasques musicals de la Seu de Manresa,
tant educatives com d’execucio.

Joan Petzi va morir el dia 3 de febrer de I'any 1809:

“Dia tres de febrer de l'any 1809, havent rebut els Sants Sagraments,
mori el Rnt. Joan Patzi, prevere, Mestre de Capella de la Seu, d'edat

setanta cinc anys, i el dia segiient fou enterrat a l'església de la Seu,
299

amb sepultura present de requiem amb tres oficis”
Va morir havent rebut els sants sagraments, a l'edat de setanta-cinc anys i fou
enterrat a l'església de la Seu amb sepultura present de Requiem amb tres Oficis”.
Malgrat I’interés de la figura de Joan Petzi com a mestre de capella i compositor,
1 de la seva llarga trajectoria, només es conserva un manuscrit musical seu, que he
transcrit 1 presento en 1’edici6 musical. Encara no sabem on ha anat a parar el gruix de
la seva obra. Segurament alguns dels manuscrits anonims -un ter¢ del total dels
manuscrits musicals de la Seu de Manresa s6n anonims®”'- que es conserven a I’arxiu de
manuscrits musicals de la Seu poden ser de Petzi.
En aquest mateix treball hi he inclos alguns documents musicals (en partitura),
que per la data que porten anotada a la portada corresponen als anys que Petzi fou

mestre de la capella de musica de la Seu, malgrat no hi hagi el seu nom. Es tracta dels

#T Cfi-.: -SALDONI, Baltasar: Diccionario biogrdfico-Bibliogrdfico de efemérides de miisicos espaiioles. Vol. III. Madrid, Antonio
Perez Dubrull, 1880, p.177.

8L libre d'Obits de 1812 a 1833, Arxiu Parroquial de la Seu de Manresa.

Llibre d’Obits de 1795 a 1811, Arxiu Parroquial de la Seu de Manresa.

301 Jibre d'Obits de 1795 a 1881, Arxiu Parroquial de la Seu de Manresa.

1 yid.: -VILAR, Josep Maria: La Miisica a la Seu de Manresa en el segle XVIII. Manresa, Centre d'Estudis del Bages, 1990, p.166.
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documents amb signatura Ms. 1016, Ms. 1017 i Ms. 1022°*. No obstant aixo, no es pot
afirmar amb certesa que siguin obres del mateix Joan Petzi. Es més, per les marques de
paper o filigranes que he pogut treballar, puc dir que coincideixen amb altres manuscrits
(Ms 1016 i Ms 1017)-que també incloc en el present treball-, de Caieta Mensa, i per tant
també es podrien atribuir a aquest compositor, com ja indico en 1’apartat destinat a
I’estudi de les marques de paper. En referéncia al manuscrit Ms. 1022 porta una altra

marca de paper.

Resumint, podem dir que Joan Petzi va ser un compositor eminentment “local”,
de qui coneixem encara molt poc (el seu mateix nom, el seu lloc de naixement i els
primers anys d’activitat musical ofereixen molts interrogants), perd que va ocupar el
principal carrec musical de Manresa (¢és a dir, de tota la Catalunya Central) durant més
de quaranta anys. La seva producci6 es, lamentablement, molt minsa: solament una obra
autentificada. Podem atribuir-n’hi algunes més, encara que sempre amb certs dubtes. El
repartiment de 1’obra conservada és, a més a més, molt reduit, sense aportar cap
instrumentacid, fora de 1’obligat acompanyament continu. Una sola obra ens dificulta
molt poder oferir conclusions representatives del que va poder ésser la seva activitat

compositiva.

PRODUCCIO MUSICAL

Partitures manuscrites conservades:

Arxiu de Manuscrits Musicals de la Seu de Manresa:
. Responsori Inter natos mulierum, a duo de Tiple i Tenor i acompanyament, per a Sant Joan Baptista (E: MAN,
Ms.739).

392 Corresponen a les obres que he inclos en la part musical i que indico com a: n © 4.-Motet QUI DE TERRA EST (Versio A) a duo
de Contralt i Baix amb violins, per als difunts, 1785, Anonim E: MAN, Ms. 1016 - Responsori de Matines HEI MIHI DOMINE
(Versio B) a duo de Contralt i Baix amb violins, de 1'0fici de difunts, 1785, Anonim E:MAN, Ms. 1016; n° 5.- Motet QUEM
VISURUS SUM EGO a solo de Tiple amb violins, per als difunts, 1785, Anonim E:MAN, Ms. 1017; i n°® 6.-Seqiiéncia STABAT
MATER a duo de Contralt i Baix amb violins i baix, 1786, Anonim E: MAN, Ms. 1022.
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Partitures no conservades:

. Dos villancets, per motiu de la mostra general de les Santes Reliquies dels Martirs Patrons de Manresa (Santa
Agnes, Sant Maurici i Sant Fruités), pels dies 30 i 31 d'agost de 1777. Segons consta en una relacié impresa:
Manresa, Domingo Coma, 1777.
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COMENTARI A LESFONTSI CRITERISD'EDICIO

Comentari alesfonts

La transcripcio de les obres musicals esta feta a partir de manuscrits trobats a
I'Arxiu dela Seu de Manresa.

Actualment, a I’ Arxiu de manuscrits musicals de la Seu®® hi ha un inventari de
les obres que s hi conserven i una catalogaci6 de les obres existents. No obstant aix0, no
es va tenir en compte €els criteris de les normes internacionals per a la catalogacio de
fonts musicals historiques (Répertoire Internacional des Sources Musicales - RISM).
Per aquest motiu he concretat e nom de I'Arxiu -seguint les esmentades normes
internacionals- com E:MAN3®**, seguit del nimero del manuscrit que, en la catalogacio
feta, sindica com a signatura definitiva. (per exemple el Ms. 641)*®.

Com a mostra de les partitures que d'aquest periode que tracta aquest treball
(1714-1808), es troben a I'Arxiu de manuscrits musicals de la Seu de Manresa, n’he
escollit deu -segons els criteris que he explicat en |'apartat de contingut del treball-, que
per les seves caracteristiques ofereixen una visié de les composicions que
Sinterpretaven a la Seu de Manresa -a manera de “mostreig”-, i que segurament no
difereixen gaire de les d’ altres esglésies de Catal unya en aquesta eépoca.

L es partitures son les segiients:

Responsori 2n del 3r Nocturn de Matines VERBUM CARO, a6
veus i acompanyament, 1733, de Joseph Masvasi (11774). E:MAN,
Ms. 633

Invitatori VENITE ADOREMUS, a4 veus amb violins, per ales

Matines de I'Assumpta, 1763, Anonim [Salvador Dachs]. E:MAN,
Ms. 256

Cantic MAGNIFICAT, a4i 8 veus amb violins, oboési trompes,
1778, de [Jaume] Balius[i Vila], (*18.me;11822). E:MAN, Ms. 144

Motet QUI DE TERRA EST (Versio A), aduo de Contralt i Baix
amb violins, per asdifunts, 1785, Anonim*®

%08 Josep M. Vilar vafer I'inventari amb fitxes, que esta a |’ Arxiu de la Seu, i a partir d' elles va confeccionar el Cataleg de I'Arxiu
de Manuscrits Musicals de la Seu de Manresa, que constitui la seva tesina de llicenciatura, a I’any 1984, i fins al moment actual
inédita

%4 E d'Espanyai MAN de Manresa.

3% Cada fitxa porta dos niimeros, un en boligraf que diu “signatura provisional” i un altre allapis que diu “signatura definitiva’.

% En aquesta data que figura en € manuscrit & mestre de capella de la Seu de Manresa, era Joan Petzi, que ho fou de 1763 a 1809,
data de la seva mort.
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Responsori de MatinesHEI MIHI DOMINE (Versi6 B), aduo de
Contrat i Baix amb violins, de I'Ofici de difunts, 1785, Anonim
E: MAN, Ms. 1016

Motet QUEM VISURUS SUM EGO, asolo de Tiple amb violins,
per as difunts, 1785, Anonim®’. EEMAN, Ms. 1017

Sequéncia STABAT MATER, aduo de Contralt i Baix amb violins
i baix, 1786, Anonim>®. E: MAN, Ms. 1022

Motet alaVerge BEATA MATER, a3 veus, 1787, de [Pere
Antoni]Monlled (11792). EMAN, Ms. 708

Sequéncia STABAT MATER, a4 veus amb violins, trompesi
oboes, 1788, de Caieta Mensa (* 1765;11845). E:MAN, Ms. 641

Responsori per alsdifunts (Absolta) LIBERA ME, DOMINE, a

4 veusi acompanyament, 1792, de Caieta Mensa (* 1765;11845).
E:MAN, Ms. 644-4

Responsori INTER NATOS MULIERUM, aduo de Tiplei Tenor
i acompanyament, per a Sant Joan Baptista, de Joan Petzi (* 1734,
11809). E:MAN, Ms. 739

Amb aguesta transcripcio pretenc oferir un material de treball serios per a la
investigacio musicologica, que es diferencia del manuscrit original per les indicacions
que té I'actual escriptura musical com a normes basiques. Cal tenir en compte que els
destinataris -que son els interprets- no han de coneixer, necessariament, |’ escriptura
d altres segles i, per tant, han de tenir una visio musical clara que els permeti poder-ho
executar sense dificultats de lectura.

Per aixdo només hi he afegit o simplement he indicat tot alo que serveixi per fer
més entenedora la partitura amb I’ objectiu principal que pugui ser interpretada €l més
fidelment possible a com el compositor lavaescriure.

Indico a continuacio € comentari de cada un dels manuscrits d’ aquest treball.

Criterisd'edici6

En aquest treball he redlitzat latranscripcid i I’ edicio de deu obres, que presento
com amostra, tal com he esmentat al referir-me al contingut del treball.

37 \/egeu la nota anterior.
308 \/ egeu la nota anterior.
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Per a aquesta transcripcio i edicio he seguit les pautes que a continuacié detallo
amb la finalitat de realitzar un estudi musicologic rigords d’ aquestes obres, per tal que
puguin ser interpretades. Crec que la principal finalitat que tenen totes les partitures
referides a manuscrits musicals és la de ser conegudes i, per tant, interpretades; per aixo
cal que s editin sense cap tipus de problema, ni musicologic ni practic, per al’interpret
o intérprets.

Fonamentalment, aguesta edicié pretén oferir un treball serios per a la
investigacié musicologica, que no difereixi de la seva primitivafont, i només he afegit o
comentat tot allo que sembla necessari per donar unavisio claradel manuscrit original, i
sempre amb la finalitat, com he dit abans, que pugui “sonar” sense dificultat i de la
formamésfidel possible a que el compositor va escriure.

L es pautes generals de transcripcié que he seguit en tots els manuscrits musicals

son les seglients:

incipits

Al comencament de cada transcripcid indico I'incipit musical del manuscrit
original, perque es pugui veure amb claredat la figuracié utilitzada pel compositor. Es
recullen diplomaticament totes les anotacions que apareixen a la font, relatives a
I"armadura, moviment, caracter o aire, seccid de la composicié de la qual es tracta,

nombre de veus, instruments que indica, etc.

Resolucio grafica

Les notes que estan indicades entre claudators [ ], falten en l'original i les he
reconstruit seguint el criteri que indica la mateixa partitura en altres compassos
semblants, com també signes musicals com €l calder6 o els silencis. El mateix succeeix
amb els textos que he aplicat a les parts vocals que hi faltaven amb vistes a la seva
possible realitzaci6 vocal.

En referéncia a les notes, estan indicades en pliques separades les que aixi ho
estaven en el manuscrit. He aplicat a la transcripcio la mateixa direccionadlitat de les
pliques que esta establerta en la grafia actual, perd en referencia as grups de notes

dobles que s'indiquen per al violi 1r i 2n he deixat les pliques com en & manuscrit
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original, per no interferir en la interpretacio, ja que la situacio de les pliques dona

informacid al’ executant, en €l's casos dels instruments cordofons.

Clausi transposicio

L es composicions estan escrites en les claus propies del periode dels manuscrits
originals -datats del 1733 al 1808-. La practica habitual era, per as instruments
cordofons, escriure les veus en la clau de Do en primera, tercera i quarta linia del
pentagrama, i per as aerdfons en la clau de Sol en segona linia i, per a
I”acompanyament o el baix instrumental, en la clau de Fa en quarta linia. Seguint el
sistema d'anotacio de les claus establertes actualment, he transportat les que es
refereixen ales veus de Tiplei Contralt -Alto al’ original- que estan escrites en clau de
Sol en segonallinia, i ladel Tenor en clau de Sol octavada. Aixi laveu del Tiple que es
troba escrita en clau de Do en primera linia esta transportada una tercera descendent; la
veu de Contralt -Alto al’ original- que es troba escrita en clau de Do en terceralinia esta
transportada una séptima descendent; la veu de Tenor que es troba escrita amb clau de
Do en quarta linia esta transportada una segona descendent. He deixat igual la veu del
Baix, que ja estava escrita en clau de Faen quartalinia.

Aquesta transposicio, per tant, no representa ni canvi de tonditat i de les
alteracions accidentals que porti, ja que senzillament s han situat les notes i les seves
alteracions accidentals, si en porten, per que puguin ser exactament |legides en la nova

clau, que éslad’ usen lagrafiamusical actual.

Signes de compas

He mantingut € compas en totes les composicions com s'indica en € manuscrit
original, a excepcid del manuscrit que utiliza el compas C i el C3/2 en la mateixa obra
Aquest canvi de compas S entén que e compas “de compasillo” és un compas —tactus-
binari, en el qual hi ha dues parts que sdn exactament iguals, tant en la seva duracié com
també en la seva accentuaci; i € compas C3/2, anomenat de proporcié menor, vol dir
gue en e mateix temps que abans hi entraven dues figures ara n’hi entren tres de la
mateixa especie (= ), per tant hi haura un mgor nombre de notes en e mateix

temps.
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Barresdivisories

S’ han mantingut les linies divisories que hi ha en totes les obres. En € cas del
Responsori Verum caro factum est (de Josep Masvasi, datat a I'any 1733, i que en
I’ edici6 esta anotat com andimero 1), en el qual no son totes en el manuscrit original, les

he indicat totalment per facilitar-ne lalectura.

Lligadures

He mantingut les Iligadures de duracio i les lligadures d’ expressié. En aquestes
Iligadures d’ expressio he unificat € criteri tenint en compte les diferents particel -les, ja
sigui del mateix grup dinstruments -violins, oboés o trompes, en cada cas
corresponent- ja sigui per la visié global dinstruments i veus, ja que no totes les
[ligadures tenen la mateixa llargada, cosa que segurament per al copista d aquell
moment no era gaire important i, en canvi, ara és realment necessaria per interpretar

I’obrai de caraafacilitar-ne lalectura al director.

Alteracions accidentalsi semitonia

He procurat en tot moment ser fidel a les anotacions de les alteracions del
manuscrit original, seguint la forma actual d’indicar les alteracions. Em refereixo a que
una alteracio afecta totes les notes que siguin iguales en e mateix compas. No obstant
aixo, les ateracions accidentals no indicades a l'original, perd que semblen necessaries,
estan afegides ala part superior de la nota afectada, tenint en compte altres passatges de
la mateixa obra o per atres veus que en aquell mateix indret porten la referida alteracio.
He procurat deixar les ateracions que figuren al'original, finsi tot en alguns casos que
sonaven "estranyes' a nostre gust o ala nostra oida actual, si no hi haunavisio clarade
descuit o errada per part del copista, ja que segurament el copista deixava d’indicar-les
perqué tant ell com els instrumentistes de I’ época ja les entenien aixi.

També les he indicat d’ aguesta forma —en la part superior de les notes- quan en
les altres veus o instruments que formen I’ acord vertical hi son. Per exemple un violi
pot tenir un Fa # i en canvi un atre instrument en el mateix acord no hi esta indicat,

perque és la continuacio d’ un Fa# que segueix del compas anterior.
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Xifrat

En referencia a xifrat he deixat els que figuren en els manuscrits, malgrat que
ens puguin semblar obvis 0 no necessaris. Cal tenir en compte que, generalment,
indicaven distancies i no sempre es referien als acords triades o quatriades de la manera

gue entenem |I” harmonia classica.

Part vocal

Les veus estan indicades en |’ ordre de Tiple, Contralt, Tenor i Baix —de dalt a
baix- que és la forma general d'indicar-les, i en el cas d haver-hi dos cors, S indiquen
pel mateix ordre dintre de cada cor, -€l cor 1r en la part superior i € cor 2n en la part
inferior-.

En els fragments escrits en gregoria, que corresponen a Reponsori per as
difunts Libera me, Domine -de Caiteta Mensa, datat a 1792 i que en I’edicié musica
anoto com a niimero 9 - transcric del Liber Usualis™®- (indicat com el Manual utilitzat
de forma general per cantar) els fragments corresponents amb el text corresponen, i
queden intercalats dins la partitura, a fi de facilitar-ne la interpretacio, sense haver de
recorrer a manual. No obstant aix0, en els citats fragments, indico la pagina que

corresponen al’ esmentat manual .

Part instrumental

En referencia a les parts instrumentals, he deixat les mateixes tonalitats que
figuren en el manuscrit original -violins, oboes, fagots- finsi tot les trompes, que en €l
seu incipit jaindica l'afinacio de la trompa, ja que no hi ha cap problema d'interpretacid
amb elsinstruments actuals.

En referéncia a la situacié de la partitura musical, he optat per col-locar els
instruments en la forma que es fa habitualment -aerofons, cordofons, veus i
acompanyament instrumental-, per tal de facilitar-ne la lectura (del pentagrama superior
a pentagramainferior): oboe 1r i 2n; trompa lai 2a, violi 1r i 2n, les veus solistes o del
cor: Tiple, Contralt, Tenor i Baix, i acompanyament.

Pel que fa a les appoggiatures, a les acciacatures, as grupets o a les notes

d'ornamentacié que figuren als manuscrits, estan transcrites tal com estan en €
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manuscrit, a excepcio de quan son en una mateixa nota i/o les diferents parts vocals o
instrumentals estan anotades diferents, ja que en aquest cas he unificat e criteri
d’ ambdues parts en relacid a altres fragments del mateix manuscrit.

Quant a la dinamica que mostren els manuscrits, he unificat els que no es
corresponien per la seva situacio en un compas determinat, segurament perque €l
copista era poc acurat a |I’hora dindicar-la, i cal tenir en compte que solament veia la
particel-la que copiava, sense tenir en compte les altres parts vocals o instrumentals; i
pel que fa ales Iligadures sindiquen com ho estan en el manuscrit. Les anotacions estan
indicades en cada part instrumental o en cada veu.

També he fet constar com a peu de pagina referencies concretes a fi d'aclarir
alguna consideracio puntual .

En referéncia a les pautes especifiques de la transcripcid d'aquestes deu obres,

passo aindicar-les de forma concreta en cada una d'elles.

Part literaria

He normalitzat els textos, que son tots en llati, seguint I'ortografia, I’ accentuacio,
la puntuacio i la separacio de sil-labes donades en les normes que sapliquen en €l
Breviarium Romanum®'%; aixi com també les majuscules i tots els signes de puntuacio:
comes, dos punts, punt i comai punt i seguit.

En referéncia astitols de les obres les he normalitzat a catala; com també el que
fareferenciaa nom de les obres -Responsori, Invitatori, Cantic, Motet, Sequéncia-, i als
subtitols, com Verset i Doxologia menor; i les anotacions que indiquen repeticio, com
per exemple: «i sense parar a 8 del Responsori». En referénciaa nom dels instruments,

estan escrits en mintsculai el nom de les veus amb majUscula.

* *

39 | iber Usualis Missae et Officii Desclée & Soch. Parisiis. Tornaci. Romae, Typis Societatis S. Joannis Evang. |mprimatur 1931.
310 Com areferéncia he utilitzat el Breviarium Romanum. Ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini. Restitutum S. PIl V Pontificis
Maximi. Jussu editum. Aliorumque Pontificum cura recognitum Pl Papae X. Auctoritate reformatum. Editio nationalis juxta
typicam. Barcinone.
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M ARQUES DE PAPER O FILIGRANES

El coneixement del paper i e seu estudi ens poden aportar diferents
informacions, com la data aproximada d’ un manuscrit, la seva procedencia, la zona de
difusio de determinades fabriques, qualitat del paper, etc.

A través de la marca de paper o filigrana -senyal o marca transparent que esta
feta en el moment de la fabricacio del paper i que es pot percebre a contraclaror- esta
considerada com la marca del fabricant, és el seu distintiu i, alhora, representa una
garantiade la qualitat del paper.

Malgrat aix0, és un tema poc estudiat i, per tant, hi ha poca documentaci6é a
Espanya sobre les marques de paper i, a més, s ens referim concretament a la
investigacio en e camp historicomusical podem dir que esta practicament inexpl otada.

No obstant aix0, es comencen a tenir en compte les informacions que aguest
estudi aporta a I’hora de fer la catalogaci6 de manuscrits. Com indica Carmen
Herndndez Garcia, en el capitol titulat “ Orientaciones para la formacion de un corpus de

filigranas’ 3"

, “él estudio y conocimiento de las filigranas como ciencia historica
auxiliar comienza en € siglo XX, aungque nos podemos remontar a principios del siglo
XIX para encontrar trabajos como los de Briquet y Zonghi, todavia vigentes en la
actualidad” . Actualment també disposem dels valuosos treballs de Gonzalo Gayoso
Carreirai o Oriol Vallsi Subira™?,

Musicologicament les marques de paper o filigranes son de gran utilitat i
importancia en tots els treballs de recerca. Poden afegir informacions que ens permeten
coneixer caracteristiques dels manuscrits musicals amb les quals, podem deduir diverses
questions com |’ epoca de fabricacio i quan podien haver estat escrits, i potser atribuir a
un compositor un manuscrit que esta indicat com a anonim, €l [loc on varen ser escrits,
els moviments o “circulacié” dels manuscrits, etc.

Tenint en compte, doncs, aquestes qualitats, he comprovat les marques de paper

o filigranes que porten els manuscrits que he escollit de I’ Arxiu de manuscrits musicals

31 Normas Internacionales para la catalogacion de Fuentes Musicales Historicas (Série A/ll, Manuscritos musicales, 1600-1850),
Repertoire International des Sources Musicales RISM, edicié a carrec de José V. Gonzdez Valle, Antonio Ezquerro, Nieves
Iglesias, C. José Gosdlvez i Joana Crespi. Madrid, Arco/Libros, S.L., 1996, pp.166-171.

%2 _GAYOSO CARREIRA, Gonzalo: Historia del papel en Espafia. Lugo 1995 (3 volums); -VALLS SUBIRA, Oriol: El papel y
sus filigranas en Catalufia. Amsterdam 1970 (2 volums) i -VALLS SUBIRA, Oriol: La Historia del papel en Espafia. Amsterdam
1980 (3 volums).
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de la Seu de Manresa, i que estan indicats en |’apartat de I’edicié musical, pel que
representen i com un element a tenir en compte i que cal valorar per la informacié que

ens pot aportar de cada manuscrit.

Les marques de paper ofiligranesa Manresa
Segons Oriol Vallsi Subird®?, a Manresa existien diferents molins de paper i els

indica amb els seglients nomsi dates:

8-11-1688: Molino de L es Ubagues

31-1-1690: Moalino de Janeu

27-6-1752: Molino de Mas Condals

24-7-1804: Fabrica de Papel Sola

24-7-1804: FébricaMoli dela Travera

A més, dins la comarca del Bages, a la veina poblacié de Suria (a 15 km de

Manresa), e 14 de desembre de 1748, també esmenta |’ existencia del “Molino Alsina
de Mas Galipota’.

Referint-se a Bages, Valls esmenta que, a I’any 1775, hi havia €ls seglents
fabricants de paper:

314

Macia Ferrer, de Manresa....... 1.500 raimes anuals
Soler de laPlana, de Manresa.. 2.000 raimes anuals
Joan Alsina, de Slrria............... 4,500 raimes anuals
Casa Regon, de Slrria............. 4.500 raimes anuals

Rda. Comunitat de Cardona®®  4.500 raimes anuals

L’ historiador manresa J. Sarret i Arb6s*'® també déna informacions referents al
paper a Manresa. Segons Sarret, a Manresa, a partir del segle XVIII, hi havia
pergaminers -que adobaven les pells per escriure®™’- i fabriques de paper, mogudes per
les aiglies del Cardener i de la Sequia -que porta I’aigua del Llobregat. Les dues
fabriques meés importants erens al barri manresa dels Comtals, I'una propietat de Soler
delaPlanai I'altra de Joan Baptista Vilaseca™®.

313 \VALLS SUBIRA, Oriol: La Historia del Papel en Espafia, siglos XVI1-XIX (3 volums). Madrid, Empresa Nacional de Celulosa,
SA.1992. p.304.

314 He indicat la mesura de les quantitats de paper amb la paraula“raima’ perqué és latraducci6 al catala de la paraula“resma’ que
és laque utiliza Valls. Per poder copsar la importancia d' aquests fabricants cal indicar que una raima equival a un conjunt de vint
mans de paper, és adir, cinc-cents fulls de paper.

315 Cardona és una poblaci6 de la comarca del Bages a uns 30 kms de Manresa

%6 _SARRET ARBOS, Joaquim: Historia de la Inddstria, del Comerg i dels Gremis de Manresa. Monumenta Historica volum |11
Manresa, Impremta i Enquadernacion de Sant Josep, 1923. Edicié Facsimil editada per Caixa d’ Estalvis de Manresa, 1981, pp.166-
168.

17 En e 1394 aguesta indUstria S exercia a Manresa, ja que €ls llibres del Consell donen compte que un tal Berenguer Plancha,
pergaminer, domiciliat ala ciutat adoba pells per escriure. Veure SARRET ARBOS, Joaguim: Historia dela Indistria, del Comerg i
del Gremis de Manresa. p.166.

318 Joan Baptista Vilaseca era de Manresa perd també tenia una fabrica de paper a Capellades.
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Sarret va consultar margues de paper o filigranes que tenien diferents documents
i llibres manuscrits conservats a I'Arxiu Historic Comarcal de Manresa i va poder
observar que algun tenia representat I'escut de Manresa™; aixo li va fer suposar que era
un testimoni valid que indicava que S haviafabricat ala ciutat de Manresa.

A més, segons Sarret, antigament, €l paper que es gastava a la ciutat venia de
forai molt probablement no se'n fabriqués fins a segle XVII1, data que coincidiria amb
la vinguda del gravador Pau Abadal®*®. Les filigranes o marques de fabrica —com aixi
les anomena Sarret- les feien imprimir en la pasta de paper, per mitja de motllos, a
eleccio del fabricant, i eren variades.

Sarret i Arbos indica exactament cinc filigranes, com a mostra de les que va

poder observar [numeracié meval:

num. 1 ndam. 2 ndm.3

319 | " escut oficial delaciutat de Manresa, malgrat les diferents formes que durant els anys ha anat adoptant, basicament esta format
per les quatre barres vermelles sobre camp d’or en la part superior, i lacreu vermella sobre el camp de plata, en lapart inferior.

3 Segons Sarret, laimpremta va arribar aManresa al segle X V11, quan va venir el gravador Pau Abadal, procedent de Moia -poble
de la comarca del Bages- i posa el seu establiment, en el 1718, al carrer de Sant Miquel. La impremta fou continuada pel seu fill
Andreu Abadal fins al 1778, i després pel seu nét Ignasi Abadal, en el 1792. Aquesta impremta dels Abadal es troba, també,
indicada en €l “Villancico” que porta el nimero 1165, signatura VE/1305-132, del mestre de capella de la Seu de Manresa, Joan
Mir, imprés per laimpremta de “Pablo Abadal”, I'any 1726. Veure Catélogo de Villancicos y Oratorios en la Biblioteca Nacional,
siglos XVII-XIX. Biblioteca Nacional. Madrid, 1990. pp.424 i 646. Veure -SARRET i ARBOS, Joaquim: Historia de la IndUstria,
del Comerg i dels Gremis de Manresa. Monumenta Historica volum I11. Manresa, Impremta i Enquadernacion de Sant Josep, 1923.
Edicié Facsimil editada per Caixa d’ Estalvis de Manresa, 1981, pp.166-168.
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ndm. 5

Per altra banda, Valls indica les marques que he numerat 1, 2, 3 i 4 com a

321

pertanyents a la familia “Prats’*, i la marca amb el nUmero 5 com a pertanyent a la

familia“Miquel”%.

Per tant, Sarret estava encertat a creure que hi havia |’ escut de Manresa®?3, -com
ésel casdelesmarques 1, 2, 31 4-, pero aixo no volia dir, necessariament, que el paper
havia de ser fet “a’ Manresa ni per paperers manresans; pero si que indicava que era fet
expressament “per a’ Manresa, ja que sembla que estava destinat a institucions

324 | en @ cas de la marca

manresanes (sembla que concretament a |’ Ajuntament)
numerada com a5, sembla que no es tractava de I’ escut de Manresa sind de |’ escut de la

Merce, que utilitzavalafamilia“Miquel”.

L es marques de paper als manuscrits musicals de la Seu de Manresa
Concretament en el cas dels manuscrits de la Seu de Manresa, que son objecte
d aquesta tesi, hi trobo marques de fabrica o filigranes que m’ han aportat una important

informacio.

32 |_afamilia Prats, paperers de gran renom, apareix e 1610 a Salt. Els seus descendents, el 1745, regenten un moli a Ballbonai a
Piera, i sense poder precisar exactament |’any, passen a treballar a un moli d’ Olesa, que va tenir I'exclusiva per a la fabricaci6 de
paper per ala ciutat de Manresa. Sembla que els Prats quasi sempre varen posar en el seu paper I’ escut de Manresa, encara que
altres vegades varen posar-hi I’ escut de Sant Miquel o un raim dins un rosari amb el nom de “Prats” alabase.

%2 | afamiliaMiquel, de gran solera paperera, apareix a La Riba, quan s autoritza Cristofol Miquel per edificar un moli el dia 16 de
juliol del’any 1727. Es|’anomenat moli de la Font Gran, per ser al costat d’ una font abundant que ve del riu Brugent. Uns anys més
tard, un seu descendent es trasllada a Capellades, on tenien familiars, i es fa famés e moli “d' En Petera” a costat de lariera de
Carme i a costat del “Turd”, i el moli de “Cal Manel”, que es troba al costat del riu Anoia. | segons Valls, aguesta filigrana
correspon a Llorens Miquel de Capellades, i que porta |’ escut de la Mercé. Han estat identificades gracies a la documentacio de la
familiaMiquel que existeix en el Museu de Capellades, i que estan datades al 17601 1764.

32 valls indica aquesta marca en diferents manuscrits trobats a Cardedeu (1701), a Capellades (1725), a Barcelona (1725 i 1742).
Els manuscrits trobats a I’ Arxiu Historic Comarcal de Manresa corresponen a I’any 1728 (leg. 961), a 1744 (Acords de 1741 a
1749), a 1760 (Acords del 1756 al 1760). Veure -VALLS SUBIRA, Oriol: El papel y sus filigranas en Catalunya, volum 1,
pp..303-304, vol 11 p.103.

2 Vallsindica que hi halamarca -que he numerat com a 1- en € llibre d Acords de I’ Ajuntament de 1741-1749 i la marca -que he
numenat com a4- al d' Acords de 1756-1760.
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Per aix0, a continuacio detallo les marques de paper o filigranes que corresponen
a cada un dels diferents manuscrits de les particel-les que he transcrit en I'edicio

musical.

E:MAN, Ms. 633
Responsori 2n del 3r Nocturn de Matines VERBUM CARO, a 6 veus i
acompanyament, 1733, de Joseph Masvasi (11774).

Lamarca de paper o filigrana d' aquest manuscrit é5°2°;

E:MAN, Ms. 256

Invitatori VENITE ADOREMUS a 4 veus amb violins, per a les Matines de
I' Assumpta, 1763, Anonim [Salvador Dachs]

Elsfulls d’ aguest manuscrits tenen marques de paper o filigranes diferents:

El manuscrit A té la seglient marca de paper que indico com a niimero 13%°:

35 Aquest marca de paper o filigrana no queda reflectida en cap dels llibres que he pogut consultar i que indico en I’ apartat de
bilbiografia, i per tant no puc establir la seva procedencia, ni familiar ni delloc.

36 Aquesta marca correspon a les filigranes dels “Miquel”, familia de gran solera paperera. La primera noticia d' aquesta familia
shatrobat a La Riba, quan es va autoritzar Cristofol Miquel per edificiar un moli, el dia 16 de juliol de I’any 1727. Aquest moli,
anomenat de la Font Gran —per estar al costat d’una font abundant al costat del riu Brugent- esta en un Iloc molt a prop de La Riba.
Després d' uns anys, un descendent d’ aquest Cristofol Miquel es trasllada a Capellades, on hi tenien familia, i fafamés el moli “d’en
Petera” a costat de larierade Carmei del “Turd”, i €l moli de“Cal Manel”, que estroba al costat del riu Anoia. Aquesta filigranaté
I'escut de la Merce i ha pogut ser identificada gracies a la documentacié de la familia Miquel, que es troba en e Museu de
Capelladesi correspon aLlorens Miquel de Capellades. Vallsindica unafiligrana molt semblant que correspon a un manuscrit de
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Cal indicar que aquesta marca és la que Sarret va localitzar i que ja he esmentat
com anumero 5. També I’ he pogut localitzar en el llibre de Quotidianes de lal’ Arxiu de

la Seu manresana, que vadel’any 1754 a 1765.

El manuscrit B té la segiient marca de paper que indico com antiimero 2°%":

RIS

E: MAN, Ms. 1016

(versio A) Motet QUI DE TERRA EST aduo de Contralt i Baix amb violins, per als
difunts, 1785, Anonim

(versio B) Responsori de Matines HEI MIHI DOMINE a duo de Contralt i Baix
amb violins, de ' Ofici de difunts, 1785, Anonim

E:MAN, Ms. 1017
Motet QUEM VISURUS SUM EGO a solo de Tiple amb violins, per als difunts,
1785, Anonim

E:MAN, Ms. 641
Sequencia STABAT MATER a 4 veus amb violins, trompes i oboes, 1788, de Caieta
Mensa (*1765;11845)

I’ Arxiu Historic Comarcal de Manresa, datat al 1760, i que correspon a leg. 964. Veure -VALLS SUBIRA, Oriol: El papel y sus
filigranas en Catalunya, volum I, pp.290-291, i volum |1, pp.88-89.

% Aquesta marca de paper o filigrana correspon als “Llorens’, que trobem per primera vegada al 1747 amb Antoni Llorens, a
Riudevitlles; després es varen dividir en dues branques, una a Sabadell i I’ altra a Capellades, on va ser famds el moli del “Turd” i
també el de Carme. La marca del manuscrit musical té el nom abreviat de Josep Llorens. Es un paper de molt bona qualitat i fabricat
entre els anys 1773 i 1798. El seu exit va ser el paper de fumar. Valls indica dos manuscrit trobats a |’ Arxiu Historic Comarcal de
Manresa datats al 1780, leg. 1086. Veure -VALLS SUBIRA, Oriol: El papel y sus filigranas en Catalunya. Volum |, pp.284-285 i
volum 1, p. 80.
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E:MAN, Ms. 644-4
Responsori per als difunts (Absolta) LIBERA ME, DOMINE a 4 veus i
acompanyament, 1792, de Caieta Mensa (* 1765; 11845)

Els manuscrits d aguestes quatre composicions porten la mateixa marca que
indico a continuaci¢®*%;

E: MAN, Ms. 1022
Sequencia STABAT MATER, a duo de Contralt i Baix amb violins i baix, 1786,
Anonim

Lamarca de paper o filigrana és |a seguient®*®:

328 Aquesta marca de paper o filigrana correspon a “ Bonifaci Riba’ de Cardona. El primer Riba de |a familia es troba el 1743 a
Capellades. A causa de la sevafama, des de Cardona varen reclamar Bonifaci Riba, €l seu fill, per regentar €l moli anomenat “d’En
Calvet”. Alla s'hi va estar durant 35 anys (de 1768 a 1803). Fou una de les époques més prosperes d'aguest moli, i no va poder
acabar I'Ultim contracte a causa de la invasio de les tropes napoleoniques. Segons Valls, les filigranes de Bonifaci Riba son
monotones i senzilles, perd no la qualitat del seu paper que és perfecte, i es troba abundantment en tots els arxius catalans. Valls
indica aguesta marca en diferents manuscrits trobats a Lleida (1773 i 1779), a Barcelona (1774, 1797 i 1800) i a Capellades (1784 i
1807). Els manuscrits trobats a |’ Arxiu Historic Comarcal de Manresa corresponen al’any 1775 (carpeta de Sant Benet de Bages) i
a 1776 (Actes de I’ Ajuntament, esborranys de 1779 a 1787). Veure -VALLS SUBIRA, Oriol: El papel y sus filigranas en
Catalunya. Volum |, pp.305-306 i volum 1, p.106.

39 Aquesta filigrana correspon a“ALVA”. Segons Valls fou un famés paperer que tenia el seu moli a Sant Joan les Fonts, a prop
d Olot. El dibuix que vadins el relicari varia segons els anys, pero sempre manté el nom “ALVA” a peu delafiligrana. No obstant
aixo, laversio més general és amb un punyal dintre el relicari, que és el simbol de Sant Baptista, patrd de Sant Joan les Fonts. Les
filigranes a qué fareferencia Valls van del 1778 al 1797. No obstant aixd, en la variant que troben en aquest manuscrit hi figura -en
el relicari- una creu amb una bola a sobre, molt semblant a la datada al 1781 i que es troba en un document de I’ Arxiu Historic
Comarcal de Manresa (leg. 1086). Veure -VALLS SUBIRA, Oriol: El papel y sus filigranas en Catalunya. Volum | pp.239-240 i
volum I, p.5.
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E:MAN, Ms. 739

Responsori INTER NATOS MULIERUM aduo de Tiplei Tenor i acompanyament,
per a Sant Joan Baptista, de Joan Petzi (*1734; 11809)

Lamarcade paper o filigrana és |a seguient®:

3% gegons Valls, aquesta filigrana correspon a “Rigat”, moli que es troba a I’ arribar a la Pobla de Claramunt -comarca de I’ Anoia-.
Hi varen treballar molts paperer. Era d'un paper de baixa qualitat i molt abundant i que segurament van vendre molt barat. La
filigrana a que fareferéncia Vallsestrobaal’ Arxiu de Lleidai esta datada a 1764. Lafiligrana de I’ esmentat manuscrit musical és
unavariant. Veure -VALLS SUBIRA, Oriol: El papel y sus filigranas en Catalunya. Volum |, p.307 i volum 1, p.108.
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Consideracions

En referéncia als manuscrits musicals que son objecte d' aquesta tesi, i tenint en
compte les informacidns aconseguides a través de les marques de paper o filigranes que
porten, i com a conclusié es poden fer diverses consideracions:

-Paper amb marca de paper o filigrana.

Majoritariament €l paper dels manuscrits duen marca de paper o filigrana, pero
amb algunes excepcions. De les deu obres d’ aguesta tesi, vuit tenen marca de paper i
Unicament dues no en tenen.

Els dos manuscrits sense marca de paper o filigrana corresponen a Ms. 144 (el
cantic Magnificat, a 4 i 8 veus amb violins, oboés i trompes, datat el 1778, de Jaume
Baliusi Vila, que en aquell any feia de mestre de capellaala Seu d'Urgell); i a Ms. 708
(el Motet ala Verge Beata Mater, a 3 veus, datat €l 1787, de Pere Antoni Monlled, que
era mestre de capella al’ església de Santa Maria del Mar, de Barcelona). Corresponen,
per tant, a dos manuscrits que trobem a I’Arxiu de la Seu de Manresa, on €els seus
compositors no varen tenir cap carrec musical. Per tant, aixd ens ofereix diferents
interrogants. no podem saber d’ on varen venir aquests manuscrits, ni qui els va portar,
ni qui va ser-ne & copista, ni quin “circuit” varen seguir, ni si formaven part d uns
papers d’ una midamés grossa on si que hi hauriala marca de paper.

-Diversitat de marques.

S observen una gran diversitat de marques, pero cal tenir en compte que aguests
manuscrits abarquen de I’any 1733 a 1792, per tant, en un periode de tempstan llarg i
amb les vicissituds d' aquests anys -periode entre dues guerres-, sembla |ogic pensar que
haguessin d'adquirir € paper en diferents molins. Una explicacié podria ser que
utilitzaven una quantitat de paper que compraven i, per tant, periodicament I’ havien de
reposar.

-Adquisicio del paper.

El paper segurament era adquirit pel capitol de canonges de la Seu de Manresa,
per ser utilitzat per als seus documents, perd també el deuria fer servir e mestre de
capella per a les seves composicions. No obstant aixd, sembla que també podria ser
adquirit per atres institucions manresanes.

Aix0 ho trobem en la marca de paper o filigrana del Ms. 256, Invitatori, datat al

1763 i atribuit a Salvador Dachs, que correspon a la familia “Miquel” de Capellades; i
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és la mateixa que va localitzar Sarret i Arbos i que figura en el llibre de Comptes de
Quotidianes del 1754 a 1765 i, també, Valls la localitza a “legajo 964" de I’ Arxiu
Municipal del 1760. Aixo voldria dir que el paper era comprat per ser utilitzat pel
capitol de la Seu, i el mestre Dachs també hauria utilitzat el mateix paper per fer les
seves obres. | també que tindria aquest mateix paper alguna altra institucio manresana -
potser I’ Ajuntament?- (O.Valls no concreta quin és e tipus de document que té aguesta
marca). També indicaria que Dachs va escriure aquesta obra mentre era a Manresa, on
va ser mestre de capella precisament entre elsanys 1762 i 1763.

-Autoria de les composicions dels manuscrits.

Per la comparaci6é de lamarca o filigrana del paper, pel tipus de paper, per lama
del copista, etc. (a part d altres estudis que cal fer) podriem atribuir possiblement un
manuscrit a un compositor de forma bastant fiable.

Aquesta consideracio la trobem en els manuscrits musicals: Ms. 1016 (1785),
anonim; Ms. 1017 (1785), anonim; Ms. 641 (1788), de Caieta Mensa; i Ms 644-4
(1792), de Caieta Mensa; tenen la mateixa marca, de “Bonifaci Riba’, establert al moli
“dEn Cavet” de Cardona, del 1768 a 1893. Aix0 podria indicar que aguests
manuscrits anonims podrien ser atribuits a Caieta Mensa; en aguests anys 1785 i 1788,
Mensa era organista de la catedral de Solsona, i en €l 1792 era, a més, mestre de capella
de la mateixa catedral. Si tenim en compte la proximitat quilométrica de Solsona a
Cardona -uns 20 kms- podem suposar que €l capitol solsoni hauria comprat € paper al
moli de Cardona, segurament tant per la seva proximitat com per la seva qualitat,
malgrat que hi hagi bastants anys de diferéncia entre la datacié del primer manuscrit -
1785- i la de I'Ultim -1792. A més, també podem suposar que, encara que €ls dos
manuscrits signats per Caieta Mensa siguin de dates posteriors, també pot ser que les
obres estiguessin comencades i que la data que hi ha en el manuscrit sigui la de quan es
va acabar totalment I’ obra.

En referéncia a manuscrit 1022, datat al 1786, també anonim, sembla que
correspont a“ALVA”, i segons Valls hi haun document al’ Arxiu “leggo 1086”, encara
que no especifica de quin tipus de document es tracta, perd que correspon al’any 1781,
amb una petita variaci0 d aquesta marca. Aix0 podria fer suposar que hauria estat
utilitzat pel mestre de capella d’aquell moment (potser per Joan Petzi que ho fou de

I’any 1763 a 1809), o, pel contrari, malgrat aquestes coincidéncies de la marca del
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paper s es té en compte € tipus de lletra del copista, podria ser atribuible a un altre
compositor, per exemple Caieta Mensa.

En resum, tenim deu manuscrits, vuit amb marca i dos sense marca, que
curiosament corresponen a compositors que no varen ostentar cap carrec a la Seu
manresana.

Per una banda tenim un manuscrit -el de J. Masvasi- del qual no hem pogut
localitzar la marca de paper o filigrana que porta. Aquest manuscrit esta datat al 1733,
quan jafeia dos anys que Masvasi era mestre de capella a Manresa. Correspondria a un
paper que tenien a la Seu o I’hauria portat € mateix compositor de Barcelona, d’on
procedia?.

En referéncia al manuscrit atribuit a S. Dachs, té dues copies -que indico com a
manuscrit A i manuscrit B- de ma diferent, amb marques de paper diferents. una
correspon a la familia “Miquel” i I’atra correspont a la familia “Llorens’, ambdues
marques es troben en atres documents conservats a I’ Arxiu Historic de Manresa i
datats, respectivament, al 1760 i a 1780, € que voldria dir que e manuscrit B és
segurament d’ una data posterior, quan €l seu autor ja feia anys que no era a Manresa,
cosa que obre una série d’interrogants: per que va caldre una copia d’ aguesta partitura?,
voldriadir que lavolien interpretar malgrat que el seu autor ja no fos a Manresa?, qui la
va copiar?, potser necessitaven un invitatori dedicat a I’Assumpta per a la seva
festivitat?...

Pel que fa als manuscrits 1016, 1017, 641 i 644-4, els dos primers anonims
(datats al 1785) i €ls dtres dos de Caeta Mensa (datats a 1788 i a 1792,
respectivament), porten tots la mateixa marca de la familia “Bonifaci Riba’, procedent
d un moli de Cardona, aix0 ens podria fer pensar que els quatre manuscrits podrien ser
atribuiblesa C. Mensa.

Quant a manuscrit 1022, també anonim, datat al 1786, que correspon a la
familia “Alva’, que es troba molt semblant en altres documents conservats a I’ Arxiu
Historic de Manresa, datats al 1781, es podria atribuir potser a Mensa pel tipus
d escriptura, perd per la datacié Mensa no era a Manresa encara -estava entre Solsonai
Barcelona- i no sembla gaire probable que li fos assequible un paper procedent de Sant
Joan les Font, aprop d Olot.
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Per altra banda, el mestre de capella de la Seu, Joan Petzi, que ho era des del
1763, utilitza en el manuscrit 730 un paper de baixa qualitat que sembla correspondre a

lafamilia“Ribat” delacomarcadel’ Anoia, molt diferent als altres manuscrits.
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INTRODUCCIO A L’ANALISI DE LES COMPOSICIONSLITURGIQUES SELECCIONADES

En aguesta tesi, com s’ ha indicat, hi ha la transcripcié i I'analisi de deu obres
seleccionades dels manuscrits conservats a |’ Arxiu de manuscrits musicals de la Seu de
Manresa.

Aquestes obres volen donar i ofereixen, com queda explicat en I'apartat del
contingut de latesi i dels seus objectius, un ventall ampli de les formes litlrgiques més
usuals del segle XVIII, que sembla que s interpretaven ala Seu de Manresa, i que per
extensid podem suposar que no difereixen gaire de les que en la mateixa epoca i en
esglésies similiars de Catalunya també deuria succeir.

Soc conscient de les limitacions que ofereixen aguestes deu obres, perd aguesta
seleccio esta feta a partir dels manuscrits conservats a la Seu de Manresa, que
corresponen a aguesta epocai que, per tant, he hagut de cenyir-me aells.

De les obres conservades (191), com jaindico a |’ apartat corresponent, hi ha un
gran nombre que son anonims (38,74%) i de les que tenen indicat € nom del
compositor, generalment, només n’hi ha una, amb algunes excepcions com és el cas de
Caieta Mensa (que té un 20,94% d’ anotades amb el seu nom i un 1,57% d’ atribuides), i
la majoria son vocals-instrumentals (91,98%).

Aquesta seleccié doncs, esta feta a partir dels manuscrits conservats i m’he
centrat en una seleccié d obres que, ahora, fos representativa del que hi ha.

Aixi les elegides ho han estat per ser representatives per aquestes
caracteristiques. anonimes, datades en aguesta €poca i no datades, de compositors
vinculats ala Seu, de compositors no vinculats a la Seu, d’ estructura vocal-instrumental
diferents, pel nombre de veus que la integren, per la“forma’ musical diferent, segonsla
sevafuncid litlrgica o aqui estaven dedicades ...

Per una banda ofereix una diversitat d estructures per la seva“formamusical”:

Cantic Magnificat . dedicat alaMare de Déu (1)
Invitatori . dedicat alaMare de Déu (1)
Motet (3)** . de Difunts (2)

. dedicat alaMare de Déu (1)
Responsori (4) . Nadal (1)

. Difunts (2)

. Dedicat a Sant Joan Baptista (1)
Seqliencia Sabat Mater (2) | . dedicat alaMare de Déu (2)

331 E| manuscrit 1016 té dues versions: laversié A ésun Motet i laversié B és un responsori.
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Per la seva funci6 litrgica o a qui estaven dedicades també representen un extens

repertori:
Ofici de Nadal . Responsori Verbum caro
Ofici de Setmana Santa . Seqliencia Sabat Mater
Ofici de Difunts . Responsori Hei mihi Domine

. Motet Qui deterra est
. Motet Quem visurus sum ego
. Responsori Libera me Domine

A laMare de Déu . Cantic Magnificat
. Invitatori Venite adoremus
. Seguiéncia Sabat Mater
. Motet Beata Mater
Propi de sants . Responsori Inter natos mulierum

Sant Joan Baptista

Pel que podriem anomenar estructuravocal i instrumental donen un ventall

general:

1 veu-Tiple-, violinsi Motet Quem visurus sum ego 84 compassos

acompanyament

2 veus—Contralt i Baix-, violinsi Responsori Hei mihi Domine 58 c.

acompanyament Motet Qui deterra est 58 c.
Seqgiiencia Slabat Mater 480 c.

2veus—Tiplei Tenor- i Responsori Inter natos mulierum | 35 c.

acompanyament

3veusi acompanyament Motet Beata Mater 66 C.

4i 8 veus, violins, oboés, trompesi Cantic Magnificat 300 c.

acompanyament

4 veusi acompanyament Responsori Libera me Domine 72 c. + cant pla

4 veus, violinsi acompanyament Invitatori Venite adoremus 20c.

4 veus, violins, oboés, trompes i Seqliencia Sabat Mater 653 C.

acompanyament

6 veus i acompanyament Responsori Verbum caro 103 c.

Pel seu autor també hi ha una diversitat, alguns havent estat mestres de capella

de la Seu manresanai d’ altres sense haver-hi tingut cap carrec:

Anonims Motet Quemvisurussumego | -------
Motet Qui deterra est.
Responsori Hei mihi Domine
Seqliencia Sabat Mater
Caieta Mensa Responsori Libera me Domine Mestre de capella de la Seu
Seqiiencia Stabat Mater
Jaume Bdlius Vila | Cantic Magnificat | -------
Salvador Dachs Invitatori Venite adoremus Mestre de capella de la Seu
Josep Masvasi Responsori Verbum caro Mestre de capella de la Seu
Pere Antoni Motet Beata Mater |-
Monlled
Joan Petzi Responsori Inter natos mulierum | Mestre de capella de la Seu
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Tenint en compte la data que indica el manuscrit:

1733 Responsori Verbum caro Masvasi
1763 Invitatori Venite adoremus Dachs
1778 Cantic Magnificat Balius
1785 Motet Quem visurus sum ego Anonims

Motet Qui deterra est
Responsori Hei mihi Domine

1786 Seqgiiencia Sabat Mater Anonim
1787 Motet Beata Mater Monlled
1788 Seqgiiencia Sabat Mater Mensa
1792 Responsori Libera me Domine Mensa
Sense data Responsori Inter natos mulierum | Petzi

De cada una d aquestes composicions he anotat diferents apartats que em
permeten oferir diferents aspectes descriptius amb els comentaris de valoracio en cada

un dels seus apartatsi a final de cada obra, seguint I’ esquema seguient:

| - Portada®?, descripci6 i transcripcié del manuscrit musical

[1.- Andlisi textua i formal

[11.- Relacio amb el cant plai amb altres partitures vocalsi orquestrals del repertori
internacional **

IV.- Valoracio

En els diferents apartats hi ha una descripcio i valoracio amb la indicacié
d’ exemples per tal de clarificar les anotacionsi per visualitzar-les més concretament.

De tots els aspectes de la composicid he tingut en compte els aspectes
constructius i formals que I’ envolten. Per aquest andlisi, doncs, m'han semblat els més
significatius per poden oferir millor la técnica de la composicio que utilitzaven, i
precisament perque és un aspecte que, per atra banda, ha estat poc valorat dins €l marc
hispanic.

Dins I'apartat de Descripcié forma he inclés unes taules amb les diferents
estructures que indiquen les seccions de I’obra i els seus periodes, amb la descripcio
dels dissenys, elstextos, I’ explotacio musical del text amb les vegades que es repeteix €

text, els compassos de cada disseny, els nUmeros de compassos que resulten, ... en fi

332 per portada S enten la part que generalment, en els manuscrits, esta a I’ altra banda del full -revés- de I’ acompanyament, i que en
aguestes deu obres és aixi, ja que totes | es obres sel eccionades sdon manuscrits.

3 He volgut oferir una comparacié amb obres d'altes autors. Per aixd he escollit compositors italians, com Antonio Vivaldi
(*1678;1t1741), Domenico Scerlatti (*1685;11757), Giovanni Pergolesi (*1710;11736) i Luigi Boccherini (*1743;11805); i
compositors alemanys, com J. S. Bach (*1685; 11750), Charles Theodore Pachelbel (*1690;11750), Joseph Haydn (*1732;11809),
A. Sdlieri (*1750-1825) i W.A. Mozart (*1756;11791).
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tota una serie d’ esquemes per fer més entenedor I'analisi i com a complement a
I’ explicacio.

A més, en les obres num. 1 (ms. 633), nim. 2 (ms. 256), num. 5 (ms. 1017),
nam. 7 (ms. 708), nim. 9 (ms. 644-4) i num. 10 (ms. 739) hi figura també la partitura,
en mida petita, amb la senyalitzacié dels dissenys -en diferents colors- que ha utilitzat el
compositor, per tal de mostrar visualment el tractament dels dissenys compositius.

També hi han les melodies de cant pla a les quals correspon € text de cada
manuscrit, i en agunes sha fet la relacio i comparaci6 amb obres similars de
compositors internacionals.

Per acabar aquest apartat dedicat al’analisi hi figura, també, una valoracio de tot

el conjunt de les composicions analitzades.
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1.- Responsori 2n del 3r Nocturn de Matines VERBUM CARO, a 6 veus i
acompanyament, 1733, de Joseph Masvasi (11774) E:MAN, Ms. 633,

|.- PORTADA
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DESCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL

Aquest manuscrit musical es conserva en papers solt. Les particel-les estan
destinades a les segients parts: Tiple 1r cor, Tiple 2n cor, Tenor 1r cor, Tenor 2n cor,
Contralt 2n cor, Baix 2n cor, i acompanyament continu®*, Totes les particel-les tenen
indicat allapis: “Seu ManresaMs 114”%, Té set fulls:

. 1 full doble (plec) en una carala portadai al’ atra carala particel-la de I’ Acompanyament -Acomp®®
cont® & 6-. Les seves mides son 21,2 cm x 30,9 cm La particel-la consta de deu pentagrames, dels
quals n'hi ha set d’escrits. En compas C i en clau de Faen 42 linia. El compas6i 7 del “Verso” esta
enganxat a sobre el pentagrama, segurament per subsanar un error d'escriptura. Té marca de paper

queindico al’ apartat corresponent.

33 Segons les normes del RISM: 6V (Coro 1: S, T; Coro 2: S, A, T, B); acompanyament.
3% Que correspon ala signatura provisional indicada en |a catalogaci6 de Josep M. Vilar.
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. 1 full doble (plec) amb la particel-ladel Tiple 1r del primer cor -Tible P™ P™ Coro & 6-. Darrere hi
ha anotat: Anzon®* i Joseph Fabres®’. Les seves mides son: 21,2 cm x 30,9 cm. La particel |a té vuit
pentagrames, tots escrits. En compas C i en clau de Do en 12 linia. Té marca de paper que indico a
|’ apartat corresponent.

. 1full senzill amb la particel-ladel Tiple del 2n cor -Tible 2° Coro & 6-. Les seves mides son 21,3 cm
x 30,8 cm. La particel-la consta de vuit pentagrames, dels quals n’hi ha cinc d’ escrits. En compas C i
en clau de Do en 12linia. Té marca de paper que indico al’ apartat corresponent.

. 1 full doble (plec) amb la particel-la del Tenor del 1r cor -Tenor 1° Coro a 6-, de vuit pentagrames,
tots escrits. En compas C i en clau de Do en 42 linia. Les seves mides son 21,2 cm x 31cm. Darrere hi
ha anotat: Jaume Caraxo la cantat™®. Té marca de paper o filigrana que indico a Iapartat
corresponent.

. 1 full senzill amb la particel la de Tenor del 2n cor -Tenor 2° Coro & 6-. Les seves mides 21,2 cm x
31 cm. Laparticel-la consta de vuit pentagrames, dels quals sis estan escrits. En compas Ci en clau de
Do en 42linia. No té marca de paper.

. 1 full senzill amb la particel-la del Contralt del 2n cor -Alto 2° Coro a 6-, de vuit pentagrames, dels
guals sis estan escrits. En compas C i en clau de Do en 3#linia. Les seves mides 21,3 cm x 30,9 cm.
Té marca de paper que indico al’ apartat corresponent.

. 1 full senzill amb la particel-ladel Baix del 2n cor -Baxo 2° Coro a 6-. Les seves mides 21 cm x 30,6
cm. La particel-la consta de nou pentagrames, dels quals cinc estan escrits. En compas C i en clau de
Faen 42linia. No té cap text aplicat, cosa que podria fer suposar que es tracta d’ un baix instrumental,
malgrat que no hi hacap indicaci6 a respecte. No té marca de paper o filigrana.

TRANSCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL
Part instrumental i vocal

Indicaré en aguest apartat les questions especifiques de la transcripcié d’ aquest
manuscrit, ja que les de caire genera estan indicades en I’ apartat “comentari de les fonts i
criterisd edicio”.

En referencia a la transcripcié d'aquesta obra, en els fragments escrits en compas C 3/2
he procurat no reduir els valors, quant alafiguracié, per donar unaidea més exacta de l'original;

igualment ho he fet amb els signes de compas; el compas de compasillo ha d'entendre’ s com un

3% Caldria pensar en un corer que potser I’ hauria cantat; malgrat aixo no figuraen els Llibres de Comptes de Quotidianes d’ aquests
anys.

37 Hi ha un corer ala Seu del 1742 a 1749 amb aquest nom, que figura en el Llibre de Comptes de Quotidianes de 1742 a 1753.
Aix0 voldria dir que aquesta obra datada el 1733 hauria estat interpretada en posterioritat ala seva dataci6. No obstant aixo, cal tenir
en compte que el seu compositor, Josep Masvasi , va ser mestre de capellade 1732-1762.

3% Es pot referir al corer de la Seu Jaume Caratxoli, que ho era de 1773 a 1779, com figura en els Llibres de Comptes de
Quotidianes de 1766 a 1777 i de 1778 a 1792. Aix0 faria suposar que aquesta obra va ser cantada durant aquests anys. Malgrat aixo
cal indicar que Masvasi —el compositor- fou mestre de Capella de musica de la Seu de 1731 a 1762, pero consta que va cobrar
polisses extraordinaries finsal’any 1768, i que mori el dia 29 de setembre de I'any 1774. Potser per aquest motiu encara que €l seu
autor no fos el mestre de Capella, en els anys que Joseph Fabrés i Jaume Caratxoli eren corers, podien encara interpretar una obra
datadaal 1733.
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compas binari®**, en qué les dues parts son exactament iguals, quant ala seva duracio i també a
I’ accentuaci6; quan darrere del signe de “compasillo” [C] apareix, per exemple, € de proporcio
menor [C3/2] vol dir que en el mateix temps que abans entraven dues figures, ara hi entraran
tres figures de la mateixa especie ( = ), és a dir, que shaura d'introduir un major
nombre

de notes en el mateix temps™®.

i e e s
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Els ennegriments de figures en els compassos ternaris (proporcié menor i
proporcié major) a causa d'hemioles o de sincopes, shan indicat amb uns petits angles
[ 1 per facilitar el reconeixement delanotacié i grafia originals.

Malgrat que €l manuscrit indical'any 1733, i per tant el compositor -0 €l copista-
utilitza la notacio propia de I’época més propera a |’ actual; no obstant aixd conserva
certs arcaismes que son interessants d’ estudiar -que sera objectiu en I’analisi d’ aquestes
obres-; i encara gue en el manuscrit original no figuren les barres de compas o divisories

en lasevatotalitat, en latranscripcio les he anotat totalment.

3% Encara que hi hal’ anotaci6 de compas de 4 “C”, cal entendre que es tracta d’ un compas binari i mai del compas quaternari que
utilitzem actualment.

3% per ampliacio de |’ explicacié dels compassos ternaris de proporcié (major i menor, tiplaPablo N reid, etc.), veure: -NASSARRE;
Fray Pablo: Escuela Musica segun la préactica moderna. Zaragoza, Herederos de Diego de Larumbe, 1724. Primera Parte. Libro I11.
Capitulo VII. pp.247-253. -VALLS, Francisco: Mapa Arménico Préctico (1742a). Ed. facsimil Barcelona, Consgjo Superior de
Investigaciones Cientificas, 2002. -RABASSA, Pere: Guia para los principiantes que desean perfeccionarse en la composicion de
la misica. Copia posterior a 1767. Ed. facsimil Barcelona, Universitat Autonoma, 1990. | en caracter general veure: -LEON
TELLO, Francisco José La Teoria Espafiola de la Musica en los siglos XVII y XVIII. Madrid, Instituto Espafiol de Musicologia,
1974.
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Pel que fa a xifrat en € bax continu, I'he indicat sota la melodia. Les
alteracions estan “normalitzades’ indicant-les davant la xifra, malgrat que en €
manuscrit estiguin escrites darrere.

La part instrumental, anomenada “baix” en aguest Responsori, malgrat que
indica “2° coro” no porta el text aplicat, sembla que es pot tractar d’un baix no vocal
sind instrumental, per tant també podria ser interpretat per un instrument com per
exemple un violoncel, contrabaix, fagot o similar. Per aix0 I'he tractat com una part
instrumental i esta situat després del segon cor i a costat de I'acompanyament, per la

seva similitud amb &l baix continu.
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[1.- ANALISI TEXTUAL

El text d'aquest Responsori correspon a Responsorium 8 In Nativitate Domini,
seguint el queindicalaversi6 del Breviarium Romanum®*,

Edicié musical Traducci¢™”

Verbum caro factum est, | la Paraula es vafer home

€t habitavit in nobis: i visqué entre nosaltres

Et vidimus gloriam gus, | vam contemplar la seva gloria,

gloriam quasi Unigeniti a Patre, gloriaqueté del Pare com aFill Unic,

plenum gratiae et veritatis. pledegraciai de veritat.

Omnia per ipsum facta sunt, Totes les coses han vingut al’ existéncia per mitjad'ell,
et sineipso factum est nihil. | ni una sola de les que han vingut al’ existenciano hi ha

vingut sense ell.

Et vidimus gloriam gus, | vam contemplar lasevagloria,
Gloriam quasi Unigeniti a Patre, gloriaqueté del Pare com aFill Unic,
Plenum gratiae et veritatis pledegraciai de veritat.

Gloria Petri et Filio, Gloriaa Parei d Fill,

et Spiritui Sancto i al’Esperit Sant.

En referéncia a Baix del segon cor no he indicat e text, ja que en e manuscrit
no hi figura.

Es interessant indicar que darrere la particella que correspon a Tiple del 1r cor
hi ha escrit Anzon®®, Joseph Fabres®*: i la particel-la de Tenor diu Caratxoli®*,
segurament el nom dels corers que I'havien cantat, cosa que demostra que era una

partitura que shaviainterpretat en diferents ocasionsi anys.

ANALISI FORMAL

Estructura de conjunt

Compas: binari (c.1-36), ternari (c.37-68), binari (verset: c. 1-13) i ternari (Doxologia: ¢.1-22).
Compassos totals de |’ obra: 103

34 Com a referéncia de |’ escriptura he utilitzat el Breviarium Romanum. Ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini. Restitutum S.
PII V Pontificis Maximi. Jussu editum. Aliorumque Pontificum cura recognitum Pll Papae X. Auctoritate reformatum. Editio
nationalis juxta typicam. Barcinone. Pars Hiemalis, pp.435-436. Com a referéncia musical, es troba en €l manual Liber Usualis
Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Soch, 1931, p.357.

342 pel primer i segon paragraf veure: Evangeli segons Sant Joan: 1:14, a La Biblia. [Versié segons els monjos de Montserrat].
Andorra, editorial Casal i Vall, 1970. p.2194. Pel tercer paragraf veure: Evangeli segons Sant Joan: 1: 3, a Ibidem, p.2194.

3% No figuraen s Llibres de Quotidianes d’ aquesta época

3% Del 1742 al 1749 hi va haver un corer que es deia Josep Fabres

35 Del 1773 @ 1779 hi va haver un corer que es deia Jaume Caratxoli o Caracholi
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Responsori Verset Doxologia menor (Gloria)
compashinari | compasternari | compashinari | compas ternari
36c. 32c. 13c. 22c.
Responsori Versat Doxologia menor (Gloria)
68 C. 13c. 22c.
8lc. 22c.
103 compassos

L’obra, que toda €ella és el Responsori propiament dit, esta dividida en tres
parts**®: Responsori, Verset i Doxologia menor. La primera part té 36 compassos en
compas binari i 32 compassos en compas ternari; i que juntament amb el verset i la
doxologia (que no canvia) fa una alternanca de compas binari-ternari-binari-ternari.
Podriem suposar la relacio del binari-ternari com la dels nimeros 2-3 (relacio entre el

numero natural o humai e nimero sobrenatural o divi).

Responsori Verset Doxologia (Gloria)
Seccid | Seccio Il Secci6 11 Seccid | Seccio Il
1r periode | 2nperiode | 3r periode | 4t periode | 5¢ periode | 6€ periode | 7€ periode | 8¢ periode | 9¢e periode
Al A2 Bl B2 B3 Ci,cC2 C3,C4 D1 D2
23c. 13c. 7cC. 6¢C 19c 6cC. 7cC. 9c. 13c.
36 32c. 13c. 22¢c.
68 c. 13c. 22c.
8lc. 22c.
103 compassos

Els nou periodes, que abarquen I’ obra, amb 103 compassos formen e Responsori,
dels quals dos pertanyen a verset i uns atres dos ala Doxologia menor.

Si tenim en compte nomeés e Responsori en si, dins d aquesta relacio d’ aquestes
tres parts, trobem un primer bloc de dos periodes (1r i 2n de 36 compassos), un segon
bloc de tres periodes (3r, 4t | 5€ de 32 compassos) i € tercer bloc -verset- format per dos
periodes (6€ i 7€ de 13 compassos). Aix0 torna a oferir la relacio de 3 i 2 tant en
I’agrupacio de periodes com en la relacio de compassos (dos blocs de 33 i 32,

respectivament per un bloc de 13 compassos).

3% |_aparaula"part" que s indica per analitzar I’ obra pot dir-se també "moviment" o "seccid", sempre entés com a diferents fragments de
I’ obra que segons & manuscrit origina estan concretament separats, malgrat formin un tot.
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Realment, observant meticulosament aguesta obra tota ella esta disposada

precisament en aguesta relacio 3-2 (nimero divi-nimero huma).

Estructuravocal i instrumental

S1

Tl

A2

T2

B2

acomp.

Es interessant constatar d aquest manuscrit que e primer disseny apareix en els
compassos 1, 3, 6, 9, 10 i 13, de forma que sense acabar-1o ja comenca I’ atre, amb la
seguent estructura:

Tiple 1r (Re) - Tenor del primer cor (Sol) - Tenor del segon cor (Re) —
Tiple del segon cor (Sol) - Baix del segon cor (Re) - Alto del segon cor (Sal).

En aguesta obra intervenen dos cors que en una primera part fan I’ entrada de les
veus de forma escalonada S1, T1, T2, S2, B2, A2, T1, S1. En la segona part les veus del
segon cor canten simultaniament perd en forma dialogant amb les veus del primer cor.
Nomeésintervé I’ acompanyament.

Cal remarcar I’ dternanca entre el's dos cors: primer les dues veus del primer cor i
les quatre veus del segon cor, repetint una altra vegada aquesta aternanga.

Al final de les entrades de les veus de forma escalonada hi ha un bloc de totes les
6 veus (nobis) (nosaltres). Tornal’ entrada de les dues veus del primer cor (S, T) i lesveus
del segons cor entren totes simultaniament (S, A, T, B) fent un didleg amb les dues veus
del cor primer, per acabar (durant 6 compassos) una altra vegada simultaniament totes les
Veus.

Es un procediment que e compositor utilitza de dues formes. amb I’entrada
escalonada de les veus i amb la simultaneitat de totes les veus. Cal indicar que nomeés fan
de solistes el Tiple primer (que canta sol) i € Tiple primer i e Tenor primer que canten

simultaniament.
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Per seccions

Seccid |

1r periode

23 ¢. (c.1-23) - c.binari

disseny Al: S1,T1(c.1-12)

T 2(c6-17) - S2(c.9-17)- B 2 (¢.10-17) -A 2 (c-13-17)-
T 1 (c.16- 23)-S 1 (€.19-23)- acompanyament (c.1-23)
text: Verbum caro factum est

2n periode

13 c. (¢c.24-36) - c. binari

disseny A2: S1, T1(c.24-25)
S2,A2,T2,B2(c.26-27)-S1, T 1(c.28-29)-S2,A 2, T
2, B 2(c.30-31)-S1 (¢.31-36)-T 1(c.32-36)-S2, A 2, T2,
B 2 (c.33-36)- acompanyament (c.24-36)

text: Et habitavit in nobis

Seccio ||

3r periode

7 c. (c.37-43) - c. ternari

disseny B1: S1, T 1(c.37-40)

S2,A 2, T 2, B 2(c.41-43) -acompanyament (c.37-43)
text: Et vidimus gloriam gjus

4t periode
6 C. (C.44-49) - c. ternari
disseny B2: S1, T 1 (c.44-47)
S2,A2,T2,B2(c.47-48)-S1, T 1(c.48-49) —
acompanyament (c.44-49)
text: gloriamquas Unigeniti a Patre

plenum gratiae

5¢e periode

19 c. (c.50-68) - c. ternari

disseny B3: A 2(c.68)

T 2 (50-68)-S 2 (c.52-68)-B 2 (54-68)-T 1 (c.56-68)-S 1
(c.58-61, 63-68)-acompanyament (c-50.68)

text: Et veritatis

Verset
Seccio 11
1r periode
6c. (c.1-6) - c. binari
disseny C1/C2: S1, T 1, acompanyament (c.1-6)
text: Omnia per ipsum
facta sunt

2n periode

7 c. (c.7-13) - c. binari

disseny C3/C4: S1, T 1, acompanyament (c.7-13)
text: et sineipso factum est nihil

Doxologia (Gloria)

Secci6 |

1r periode

9c. (c.1-9) - c.ternari

disseny D1: S1, T 1 (c.1)

S2,A2,T2,B2 (c2)-T1(c.3-9)-S1(c59)-S2,A2,
T 2, B 2 (c.8-9)-acompanyament (c.1-9)

text: Gloria Patri et Filio

Seccioll

2n periode

13 c. (c.9-22) - c. ternari

disseny D2: A 2 (c.9-22)

B 2(c.10-22)- S2(c.12-22)-T 2 (c.13-22)-S 1 (c.15-22)
T 1 (c.17-22)- acompanyament (c.9-22)

text: et Spiritui Sancto
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Estructura global amb text

Compassos | Text Disseny | Veusi instruments Explotacié musical del text Secci6
1r periode | Verbumcaro c.binari S1,Tl(cl1-12)-12c. Verbum caro factum est (10) |
23c. factum est Al T2(c6-17-12c.
(c.1-23) S2(c9-17)-9c.
B2(c.10-17)-8c.
A (c-13-17)-5c¢,
T1(c.16-23)-8c.
S1(c.19-23)-5c.
acompanyament (¢.1-23) 23 c.
2n periode | Et habitavit c.binari | S1,T1(c.24-25)-2c. Et habitavit (4)
13c. in nobis A2 S2,A2,T2,B2(c26-27)-2c. |innobis(4)
(c.24-36) S1,T1(c.28-29)-2c.
S2,A2,T2,B2(c30-31)-2c.
S1(c.31-36)-6¢C.
T1(c.32-36) -5c.
S2,A2,T2,B2(c3336)-4c.
acompanyament (c.24-36) - 13 c.
3r periode Et vidimus c.tenari | S1, T 1(c.37-40)-4c. Et vidimus gloriam gjus (2) 1
7c. gloriamejus Bl S2,A2,T2B2(c4l1-43)-3c.
(c.37-43) acompanyament (¢.37-43) — 7 c.
4t periode gloriamquas | c.ternari | S1, T 1(c.44-47)-4c. gloriamquasi Unigeniti a Patre
6c. Unigeniti a B2 S2,A2,T2B2(c 47-48)—2c. | plenumgratiae (2)
(c.44-49) Patre S1,T1(c48-49)-2c.
Plenum gratiae acompanyament (c.44-49) — 6 c.
5% periode Et veritatis c.ternari |A2(c68)—1c. Et veritatis(14)
19c. B3 T 2(50-68) —19c.
(c.50-68) S2(c52-68)—-17c.
B 2 (54-68) —15c.
T 1(c.56-68)—13c.
S1(c.58-61) 4c.
S1(63-68)—6c.
acompanyament (c-50-68) - 19 c.
Verset
1r periode Omnia per c.binari S1, T 1, acompanyament Omnia per ipsum (2) Il
6c¢. ipsum C1 (c.1-6)—-6c. facta sunt (2)
(c.1-6) facta sunt Cc2
2nperiode | etsineipso c.binari S1, T 1, acompanyament et sineipso factum est nihil (4)
7c. factumest nihil | C3 (c.7-13)-7c. factum est nihil
(c.7-13) C4
Gloria
1r periode GloriaPatri |cternari |S1,T1l(cl)-1c. Gloria (2) |
9c. et Filio D1 S2,A2T2B2 (c2)-1c Gloria Patri et Filio(2)
(c1-9 T1(c39-7c et Filio
S1(c59-5c.
S2,A2,T2,B2(c89) -2c.
acompanyament (c.1-9) —9c.
2nperiode | et Spiritui c.ternari | A2(c9-22)-14c. et Soiritui Sancto (10) I
13c. Sancto D2 B 2(c.10-22) -13c.
(c.9-22) S2(c12-22)-11c.
T2(c13-22)-10c.
S1(c1522)-8c.
T1(cl7-22)-6c.
acompanyament (c.9-22) —14c.
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El text més repetit és Verbum caro factumest (i la Paraula es va fer home) que es
repeteix deu vegades, i et Spiritui Sancto (I'Esperit Sant), que també es repeteix deu
vegades; | et veritatis catorze vegades, com per reafirmar € text important d’ aguest
responsori, S tenim en compte que correspon a Nadal. Reafirma que la “ Paraula es va fer
home, per obra de I’ Esperit Sant i que és veritat”. Aquest podria ser el missatge que €

compositor vavoler remarcar.

Tonalitat
Armadura: 1 bemoll - Sol Doric

L’ aternanca significativa de les notes Re i Sol pot tenir una explicacio en I’ escala
del 8e to gregoria, ja que aquest responsori en gregoria comenca amb les dues notes “ Re-
Sol”. To que, per atra banda, segueix € Responsori en € Liber Usualis. Perd per

I” estructura de les seves notes correspon a un to Doric.

. = =
Fe e~ 5w
= - -
cad o — o - -
.—'_'_'-. —

Ambit
Tiple 1r: Mi 3 - Fadf 4~ 9
Tenor 1r cor: Re, - Sol 5-- 112
Tiple2n cor: Mi 3- Mi 4-- 8
Alto2ncor: Si,-Laz--72
Tenor 2n cor: Re, - Mi 3--
Baix 2ncor: Re;- S , 13
acompanyament: Re; —Re ;— 8

En relacié al’ ambit de les veus*’, les veus solistes del primer cor: Tiple 1i Tenor
1 tenen una extensié més amplia que les que corresponen a segon cor. No obstant aixo,
les tessitures estan dins |’ extensio normal de les veus.

En referéncia a les veus cap excedeix de les dues octaves, fins i tot

I’ acompanyament només abarca dues octaves, molt poc per lasevafuncio.

347 Es considera, actualment, com a extensié “normal” de les veus: Tiple Do ; — Do s, Contralt Fa, — Fa, Tenor: Si; — Si 5 i Baix:
Mi 1- Mi 3.
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Aix0 dignifica contencid intencionada, no necessita de “virtuosos’, quas
qualsevol podria interpretar-lo i cantar-lo, aixo voldria dir que pot utilitzar perfectament
els components de la mateixa capella de musica.

Tot aix0 també significa poca brillantor, una atmosfera intima, amb melodies que
van per graus conjunts, amb un sentit d’ apropament al caracter de lamusicagregoriana, ja
que tampoc utiliza instruments. Molt a prop de la litargia, novament prima la funcié que
té |’ obra situada en unes matines pel text.

De les veus només excedeix de la 82 e Tenor del coro 1°i € Tiple del Coro 1°.
Aquest Tiple, que té un ambit més petit, una 9 potser podia ser interpretat per un nen; en
canvi € Tenor, una 112 hauria de ser un home, possiblement un bon cantor. Per aixo €
compositor li dona cert protagonisme, encara que no tingui més importancia que les altres
veus, mel odicament parlant.

Pel que fa ales altres veus, podem dir que el Contralt tindria un paper d omplir,

aixi com el Baix i I’acompanyament

Context per ala sevainterpretacio practica o execucio

La seva interpretacio es redlitza en les Matines del dia de Nada i forma part del
tercer Nocturn i aquest Responsori és el 8e per ser cantat després de la Llicd VIII; per
tant, seguiriales Matines del diade Nada que tenen la seglient forma:

| Nocturn

Antifona 12 Sami repeticid del’ Antifona
Antifona 22 Samii repeticid del’ Antifona
Antifona 3% Samii repeticid del’ Antifona

Llico 1 i Responsori 1r
Llico Il i Responsori 2n
Llico 111 i Responsori 3r

I1 Nocturn

Antifona 12 Samii repeticié del’ Antifona
Antifona 22 Samii repeticié del’ Antifona
Antifona 3% Samii repeticié del’ Antifona

Llico 1V i Responsori 4t
Llicd V i Responsori 5
Llicd VI i Responsori 6

[11 Nocturn

Antifona 12 Salm i repeticid del’ Antifona
Antifona 2% Salm i repeticid del’ Antifona
Antifona 3% Salm i repeticid del’ Antifona

Lligo VIl i Responsori 7€
Lligo VIII i Responsori 8¢ (Verbum Caro)
Lligo IX i e Benedicamus Domino
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[11.- RELACIO AMB LA MELODIA DE CANT PLA

En relacié a Responsori que figura en la melodia gregoriana que es troba en el

manual Liber Usualis**®, constatem que té la segiient estructura:

Seccid | | Seccidll | Secciolll | Secci6 IV | SecciéV | Secci6 VI | Seccid VI
Al|l B C D JE|JF] G C F | G C
verset Gloria

Besp.E.EE*j‘__’i-#_._._ﬁ.ﬂ._ﬁ'ﬁ—m—:;tEm

B,
Y Er-bum * cire  fetum est, et habi-td- -
-. B B - = 7

2 T U T e i [
vit in né- bis: * Et vi- dimus gldri- am &

jus, glé-ri-am quasi Unigéni-ti a Pai-tre, plé-
= Tt [ Porcon o b e
:!,-j—.?_—l:s'—f—r'—'—'-‘"j o= ,
I!‘-l.-llTI. gra- - ti-ae et ve-ri- ti-  tis. W. Omni- a

L ] .:!i iilrii;;i"f::!:_'
E:;.et'l ipsum Ficta sunt, et sine ipso  [d- ctum est

+ "_b:..r_i ‘I—I

i hil. . * Et vi-dimus, Gld-ri- a Patd, et Fi-

- - - T N

bl T O |

li- o, etSpi-r- tu- iS4n-  cto * Et vi-dimuoas,

Per tant, hi hales seccions I, V i VII que tenen la mateixa melodiai la seccié VI,
que ésd Gloriai repeteix lamateixamelodia de laseccio 1V, que és € verset.

348 | iber Usualis Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Socii 1931, p.357.
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Si lacomparem amb la partitura polifonica de Josep Masvasi observem que aquest

compositor no va seguir |’ estructura gregoriana.

IV.- VALORACIO

Es una obra de poques pretensions. Es tracta d’una obra només a veus i
acompanyament, sense orquestracio. Els ambits son reduits i I'extensié més aviat és
discreta, ja que té 103 compassos.

No obstant aix0, cal pensar que és una obra condicionada pel marc litdrgic, ja que
és tracta del Responsori 8¢, €l penditim d’ una serie de nou, cosa que fa que tampoc pugui
ser massallarga. Es canta ales matines del diade Nadal després de 8 antifones, 8 salms, 8
llicons i 7 responsoris; per tant no sembla massa adient que tingués una amplitud més
gran.

En relacid a text cal remarcar que és @ que importa, per sobre de la musica
Precisament és el compositor qui esta condicionat a seguir € que significa e text, encara
que es pot sentir comode en la seva composicio atés que a ser un Responsori esta
relativament menys encorsetat i no esta subjecte ala severitat liturgica.

No segueix lamelodia gregoriana ni la seva estructura, i fa un tractament musical
persondl, i finsi tot relativament lliure, € que s adequa molt més al context de les matines
per a dia de Nadal, pensem que no és una missa gque té una litirgia mes severa, i
precisament € diade Nadal ésun diamés aegre, festiu ...

El text pel que hem pogut constatar no ha estat massa musicalitzat per
compositors. Per tant existeixen poc elements de comparacié possibles. El que voldria dir
que la seva propia musicalitzacio queda per tant dins una certa “originditat” per part del
compositor, pero al mateix temps denota certa“marginalitat”.

Es una obra “atipica’ i interessant precisament per tot aixo que he indicat, ja que

no n’hi hagaires.
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2.- Invitatori VENITE ADOREMUS a 4 veus amb violins, per a les Matines de
I' Assumpta, 1763, Anonim [Salvador Dachs] EEMAN, Ms. 256

Hi ha dos manuscrits de ma diferent, que anomeno manuscrit A i manuscrit B.

|.- PORTADA DEL MANUSCRIT A

\/{)m Llatsner ole (o Jfﬂﬁm;:?
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DESCRIPCIO DEL MANUSCRIT A

Aquest manuscrit musical es conserva en papers solts. Les particel-les
corresponen a les parts seglients: 4 veus (Tiple 1, Tiple 2, Alto i Tenor), violi 1, violi 2,
baix i acompanyament®®. Té vuit fulls:

. 1 full senzill amb la portadai al’atra bandala particel -la de I’ acompanyament. Les seves mides son
20,9 cm x 30,4 cm. La particel-la de I’ acompanyament, -Acom® continuo Invitatorio & 4- que porta
xifrats, consta de deu pentagrames, dels quals n’hi ha tres d’ escrits. En compas de C i en clau de Fa
en 42 linia A la part superior esquerra de la portada hi ha escrit e nom de Joseph Balet®®. Té la
marca de paper queindico amb el nimero 1 al’ apartat corresponent.

. 1full senzill amb la particelladel Tiple 1r -Tiple P™ Invitatorio & 4. Les seves mides son 20,9 cm X
30,4 cm. Consta de set pentagrames, dels quals n’ hi ha quatre d’ escrits. En compas de C i en clau de
Do en 12linia. Télamarca de paper queindico amb el nimero 1 al’ apartat corresponent.

. 1 full senzill amb la particel-lade Tiple 2n —Tiple 2° Invitatorio & 4°. Les seves mides son 20,9 cm x
30, 4 cm. Consta de set pentagrames, dels quals quatre estan escrits. En compas de C i en clau de Do
en 12linia. Télamarca de paper que indico amb el nimero 1 al’ apartat corresponent.

. 1 full senzill amb la particel-lade Contralt -Alto Invitatorio & 4°. L es seves mides son 20,9 cm x 30,4
cm. Consta de set pentagrames, dels quals quatre estan escrits. En compasde C i en clau de Do en 3
linia. Té lamarca de paper queindico amb €l nimero 1 al’ apartat corresponent.

. 1 full senzill amb la particel lade Tenor -Tenor Invitatorio & 4°. Les seves mides son 20,9 cm x 30,4
cm. Consta de set pentagrames, dels quals quatre estan escrits. En compas de C i en clau de Do en 42
linia. No té marca de paper.

. 1 full senzill amb la particel-la del violi 1r -Violin P™ Invitatorio & 4°. Les seves mides son 20,9 cm
x 30,4 cm. Consta de vuit pentagrames, dels quals quatre estan escrits. En compas de C i en clau de
Sol en 22linia. Té lamarcade paper que indico amb el nimero 1 al’ apartat corresponent.

. 1 full senzill amb la particel-ladel violi 2n -Violin 2° Invitatorio & 4°. Les seves mides sn 20,9 cm x
30,4 cm. Consta de vuit pentagrames, dels quals tres estan escrits. En compas de C i en clau de Sol en
22|inia. No té marca de paper.

. 1 full senzill amb la particel-la del baix instrumental que indica com a Baxo a los Violines, sense
xifrar. Les seves mides son 18,4 cm x 30,8 cm. Consta de sis pentagrames, dels quals tres estan

escrits. En compas de Ci en clau de Faen 42linia. No té marca de paper.

3% Segons les abreviaturesdel RISM: 4V (S1, 2, A, T); vl 1, 2, b; acompanyament.
39 En s llibres de Quotidianes figuren un Joseph Balet corer de 1762 a 1765 i de 1769 a 1773, i un ministril de 1781 a 1786, no
obstant aix0 no es pot afirmar que es tracti de la mateixa persona. Perd en la data que figura a manuscrit -1763- hi havia un Joseph
Balet que era el 3r corer. Malgrat aix0, ca dir que I'anotaci6 és a la portada i no a la particel-la que hagués pogut cantar, com
esmento en altres particel -les d’ aquest treball.
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Aquesta particel |a porta una signatura de Joseph Faquet sintet™.

PORTADA DEL MANUSCRIT B

No porta cap signatura ni cap data:

—

{n.:j i 2 A . '
A niagene (Y .ﬁ(?n'

%ﬁﬂ;m:;r Haia ,af:M 1%35&&
il ~oAAssunigion 4 Az,

30 No queda massa clar el nom “Baquet” o “Faquet Sintet” [o sinter o siuler], que potser es referiaalaprofessié 0 aun renom o aun
toponimic, del que cantava o tocava, toti que no constaen els Llibres de Quotidianes d’ aguests anys (1714-1808).
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DESCRIPCIO DEL MANUSCRIT B
Aquest manuscrit musical, escrit en una altra ma, es conserva en papers solts.

L es particel -les corresponen a les parts seguents. 4 veus (Tiple 1, Tiple 2, Alto i Tenor),

B Tévuit fulls;

violi 1, violi 2, baix i acompanyament
. 1 full doble (plec) amb la portada i darrere la particella de I’acompanyament -Acomp™
Continuo Invitatoria & 4. Les seves mides son 23 cm x 30,9 cm. La particel-la de
I’ acompanyament consta de sis pentagrames, dels quals n’ hi ha tres d’ escrits. En compas de C
i en clau de Faen 42linia. No té marca de paper.
. 1 full senzill amb la particel-la del Tiple 1r -Tiple Pro Invitatorio & 4°. Les seves mides son
22,8 cm x 30,9 cm. Consta de vuit pentagrames, dels quals quatre tenen el text Venite Venite
adoremus que ocupa tres pentagrames, i amb la mateixa misica en tres pentagrames més hi ha
un altre text Regem Regem, en el qual varien alguns valors de figures musicals a causa de les
sil-labes del text. Escrit en compas de C i en laclau de Do en 12 linia. Te marca de paper que
indico amb €l ndmero 2 al’ apartat corresponent.
. 1 full senzill amb la particel-la del Tiple 2n -Tiple 2° & 4 // Invitatori. Les seves mides son
21,6 cm x 30,9 cm. Consta de deu pentagrames, dels quals tres estan escrits. En compasde C i
en clau de Do en 12linia. No té marca de paper.
. 1 full senzill amb la particella del Contralt -Alto. Invitatorio a 4°. Les seves mides son 23
cm x 30,9 cm. Consta de quatre pentagrames, dels quals tres estan escrits. En compas de C i
en clau de Do en 3? linia. Té la marca de paper que indico com a nimero 2 a I’ apartat
corresponent.
. 1 full senzill amb la particel-ladel Tenor -Tenor. Invitatorio & 4°. Les seves mides son 23 cm
x 30,9 cm. Consta de quatre pentagrames, dels quals tres estan escrits. En compasde C i en
clau de Do en 42 linia. Té la marca de paper que indico com a nimero 2 a |'apartat
corresponent.
. 1 full senzill amb la particel-ladel violi 1r -Violin P Invitatatorio & 4°°%. Les seves mides
s6n 23 cm x 30,9 cm. Consta de vuit pentagrames, dels quals quatre estan escrits. En compas
deCi en clau de Sol en 22linia. No té marca de paper.
. 1 full senzill amb la particelladel violi 2n -Violin 2° Invitatorio a 4°. L es seves mides son 23
cm x 30,9 cm. Consta de sis pentagrames, dels quals quatre estan escrits. En compasde Ci en
clau de Sol en 22linia. No té marca de paper.
. 1 full senzill amb la particel-la de baix instrumental -Baxo & los Viol® Invitatorio & 4°. Les
seves mides son 22,9 cm x 30,8 cm. Consta de sis pentagrames, dels quals tres estan escrits.
En compasde Ci en clau de Faen 42linia. Té lamarca de paper que indico com andmero 2 a
|" apartat corresponent.

%! Segons les abreviaturesdel RISM: 4V (S1, 2, A, T); vl 1, 2, bx; acompanyament.
%2 pixi al’original.
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TRANSCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL

Part instrumental i vocal®™®

Hi ha dos manuscrits de diferent ma amb les mateixes particel-les, que indico com a
manuscrit A i manuscrit B.

Aquestes dues versions del mateix manuscrit, perd de ma diferent, fan suposar que foren
escrites en anys diferents. Aixd potser demostraria |’ existéncia de més d’'un copista en un
mateix periode de temps, o que I’ obra s hagués interpretat en dues ocasions diferents (festivitat
0 advocaci6). Per aixo he afegit en I'edicié musical els dos textos, indicant les notes anotades
per @ segon text amb un trag més petit, i aixi es poden seguir les sil-labes del text, en la veu del
Tiple 1r**. Per altra banda, també he indicat les notes del Tenor que es doblen a |’ octava baixa,
i que semblen haver-se escrit posteriorment, segurament com a segona opci6 i per facilitar-ne la
interpretacio, segons € cantaire de qué podien disposar®™

Manuscrit A

fE ,{‘?’J"”" g«’;ﬁp;m,{ﬂ ro a 04’“"::,:"-5&#

Manuscrit B

FFE k a4
,/l"l;II A -I.LEA.-I'?T ?;-:!?T.lrﬂp ',:'
Je. .. -fi'?:"'-""" .'J?l.-' - jh:rﬂ LT .;f‘

En la versi6 datada a 1763, a la portada hi ha I'anotacié d’un nom, ratllat o
senzillament és un subratllat gruixut on s'ha escapat la tinta (cosa que no es pot precisar en
I'original) que sembla que diu: “Mdo” o “Lldo” Dachsi Pbro. En I'altraversié no hi constani el

nom ni ladata.

%3 |ndicaré en aguest apartat les qgiiestions especifiques de la transcripcié d aquest manuscrit, ja que les de caire general estan
indicades en |’ apartat “ comentari de les fontsi criteris d’edici6”.

%4 Veu del Tiple 1r en els compassos 3- 8 12-14.

35 \/eu del Tenor en els compassos 3, 5, 61 11.
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Cal tenir present que Salvador Dachs era a la Seu de Manresa com a mestre de Capella
elsanys 1762 1763, i cessa quan va aconseguir un benefici al’ església de Santa Maria del Mar

de Barcelona, per tant no seria estranya aquesta hipotesi **°.

[1.- ANALISI TEXTUAL

En referencia a text, shan aplicat els dos textos en la mateixa edicié de la
partitura, tot i que en el manuscrit estan de forma separada, perd en el mateix full.

El primer text correspon a |’ Invitatori Ad Matutinum de la festa In Assumptione
Beatae Mariae Virginis (15 d’ agost). He normalitzat €l text llati seguint el text indicat

en el Breviarium Romanum™’:

Edicié musical Traduccié >

Venite, adoremus Regem regum, | Veniu, adorem €l Rel delsreis,

cujus hodie del qui avui
ad aghereum Virgo Mater del’eteri laMare verge
assumpta est cadum. ha estat pujada al cdl.

En referencia al segon text, que indicala particel -ladel Tiple primer, correspon a
I"Invitatori Ad Matutinum de la Comune plurimorum Martyrum del Breviarium
Romanum®®:

Edicié musical Traducci 6>

Regem regum, El Rei ddl reis,
Martyrum Dominum, Senyor dels martirs,
venite adoremus veniu adorem

%6 Aquesta atribuci6 també esta indicada a: VILAR, Josep M. La misica a la Seu de Manresa en e segle XVIII. Manresa, Centre
d'Estudis del Bages, 1990, p.167-168

357 Per d text he emprat el Breviarium Romanum. Ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini Restitutum S. Pl V Pontificis Maximi
Jussu editum. Aliorumque Pontificum cura recognitum. Pll Papse X Auctoritate reformatum. Editio nationalis juxta typicam.
Barcinone. Pars Aestiva, p.973. Per alamusica, el manual Liber Usualis Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Socii, 1931, p.415.
38 Traducci6 a catalano literal, perd per entendre que diu cada un dels versets. El text que es té en compte actualment diu: “Avui la
Mare verge ha estat pujada al cel. Veniu, adorem el seu Fill, el Rei dels reis. Veure: Ofici Divi. Litdrgia de les hores. Barcelona,
Regina, 1977. p.1147.

%9 Com areferéncia de I’ escriptura he utilitzat e Breviarium Romanum. Ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini Restitutum. S.
PIl V Pontificis Maximi.Jussu editum. Aliorumque Pontificum cura recognitum. Pll Papae X. Auctoritate reformatum. Pars
Hiemalis. Barcinone, Editio nationalis juxta typicam, p.[53].

%0 Traducci6 al catalano literal.
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ANALISI FORMAL
Estructura de conjunt

Compas: binari
Compassos totals de |’ obra: 20

Seccid | Secci6 | Seccié I Secci6 IV
A, B, C, D,C E,F G
c. 1-9 c. 10-12 c. 13-15 ¢.15-20
9c. 3c. 3c. 6 ¢
20 compassos

Es una obra de tan sols 20 compassos, molt breu per tant, que ofereix un
equilibri en les seves seccions. Té una primerai un quarta seccions més llargues quant
als compassos, i les dues seccions centrals son més reduides. Cada seccio correspon a
un verset, aixi doncs aquesta forma de compondre dona meés valor al text que al propi
verset, ja que segons el seu significat el repeteix i, per tant, allarga els compassos de la
Seccio.

Té una simetria entre les seves seccions a I’ entorn del nimero 3, que indica una
amplitud en laSeccid | i 11 i una compressié o condensacio a final ala Seccid V. Aixo
es deu a la importancia que e compositor dona a text, com indico més endavant a

|" apartat corresponent.
Estructuravocal i instrumental®®?

1 2 3 4 & & F 8 91017 121314 15 18 17 13 19 A

aComp

361 Aquest a secci6 IV té 6 compassos, perd s ha de tenir en compte que el compas 15 (el's dos primers temps) pertanyen ala seccié
111, per tant és un sol compas encara que tingui dues seccions diferents.

%2 En e compas 9 hi haun calderd i en els compassos 15-16 comenca una nova seccié amb |’ entrada de veus escalonades, fet que
per |’ escas espai no queda exactament reflectit.
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L’ acompanyament és “continu” i € baix també, i els violins hi son presents en
tota I’obra. L’acompanyament porta xifrats, per tant es tracta d’un acompanyament
polifonic (per aorgue) i €l baix segurament seria interpretat per un instrument monaodic
(fagot, contrabaix). Amb aquesta estructura global sSobserva que € bax i
I”acompanyament fan quasi |a mateixa linia melodica. Els violins recolzen ales veus i
entre ells fan distancies de terceresi sextes.

Elsviolins, el baix i I’acompanyament fan un compas a la manera d introduccio
en el c. 1 que repeteixen d’ una manera semblant en € c. 10.

Les quatre veus fan clarament tres blocs. En el primer entren de forma
escalonada i amb un final simultani i un caldero (c. 9), segueix un compas de silenci; en
el segon bloc entren de forma escalonada Alt i Tenor i aun compas Tiple 1i Tiple 2 per
acabar simultaniament, i en €l tercer també entren de forma escalonada (A, T, S1, S2)
per acabar, també, simultaneament.

Al primer bloc hi hatres entrades de les veus (c.2-3), de dalt abaix (S1, S2, A-
T) i totes acaben ahora amb un calderd, € que significa |’ acabament del text dels dos
primers versets, que son importants pel seu significat doctrinal (Veniu adorem al Rei
dels reis). El calder6 expressa una reflexio del text que s ha cantat, seguint amb €l
“valor” del significat del text que he esmentat.

L’ entrada de les veus en e segon bloc (¢.11-12) ésde baix adalt (A-T, i tutti); i
en el tercer bloc |’ entrada és totalment escalonada a la distancia de dostemps (A, T, S 1,
S 2) amb la paraula Assumpta, per acabar totes les veus alhorai el Contralt fa un retard
amb brodadura.

Els violins fan |’ escriptura idiomatica violinistica amb grupets tipics de quatre
semicorxeres i |I’acompanyament segueix les veus quasi totalment, a excepci6 del c. 15
que utilitza quatre negres mentre que a les veus les figures son de dues negres i un
silenci de blanca.

Es la formaci6 del “trio barroc” amb dos violins a la part superior i un baix
(segurament un instrument monodic com el fagot, el contrabaix...) i un acompanyament,

que deuria ser polifonic (orgue o clavicembal).
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Per seccions

Seccio |
9c. (c.1-9)

1r periode -

Introduccié: vl 1, 2, acompanyament

disseny A: S 1, S2,vl 1, 2, acompanyament (c.2-4)
text: Venite (veniu)

2n periode
disseny B: S1, 2, A, T, vl 1, 2, acompanyament (c.4)
text: Adoremus (adorem)

3r periode
disseny C: S1,S2, A, T, vl 1, 2, acompanyament (c.5-9)
text: Regemregum (al Rel dereis)

Seccio 1
4c. (c.10-13)

4t periode

Introduccio: vl 1, 2, acompanyament (c.10)

disseny D: A, T, vl 1, 2, acompanyament (c. 11-12)
disseny C: S1,S2, A, T, vl 1, 2, acompanyament (c. 12-
13)

text: cujus hodie (del qual avui)

calderé
Secci6 11 Secci6 IV
3c. (c.13-15) 6 c. (c.15-20)

disseny E: S1,S2, A, T, vl 1, 2, acompanyament (c.13-
14)
text: ad aghereum

6€ periode
disseny F: S1,S2, T, vl 1, 2, acompanyament (c.14-15)
text: Virgo Mater (la Mare verge)

disseny G: S1,S2, A, T, vl 1, 2, acompanyament (c.15-
20)
text: Assumpta est cadum ( ha estat pujada al cel)

Els dissenys ritmics emprats en aquesta obra son el's segiients:

A H
—F r; 1 J'_ |..,E .'. .F .“ : -r. F
T é N i = L |
- [+
S S e == i =
Vv = - - —— i —=
E E =
g g r & 1 r £ _cr grrooy—
S B e e = = T

Aguesta obra té una gran riquesa ritmica, ja que tan sols amb 20 compassos €l

compositor utilitza set motius ritmics diferents (!). Tot aixd serveix per dinamitzar
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I’ obra, per donar-li varietat, amb passatges contrastants, per tant és una bona explotacio
musical amb poc material -un text format per quatre versets.

Laforma que utilitza és unaintroduccié amb elsviolinsi e dissenysA, Bi Cen
la primera secci0; i una introduccid i €l disseny D i repeteix el disseny C en la segona
seccio (com d enllag de la primera seccio), els dissenys E i F en la tercera seccid i €l
disseny G en la quarta seccio.

Seccié | Secci6 | Seccié |l Secci6 IV
A B,C D,C E,F G
4 dissenys diferents 3 dissenys diferents
[2+1] +[1+]] [2]+1

Les melodies caminen seguint €l text i, per tant, lligades totalment al significat
d aquest text. Si bé s observa una imitacié en els compassos 2i 3, 11, 15, 161 17, pero
aix0 només es déna quan no canten totes les quatre veus ahora, ja que en aquest cas
predomina el mateix disseny, compassos 5, 6, 7, 8, 9, 12.

Utilizalesterceres entre les veus o entre els dos violins (recurs rudimentari).

Lanota Mi comenca la paraula Venite (S1, S, 2, violi 1) i lanota Do la utilitza
per al’entrada simultania (c. 3), lafael Tiple 1 quan repeteix simultaniament a Tiple 2,
i ho hael violi 2. Sembla un efecte de mirall.

vl 1l Mi
vl 2 Do
S1 Mi Do
S2 Mi
A Sol #
B Mi

El Regem Regum amb acords simultanis el diuen totes les veus. Mentre € Tiple
1 fa Si, Re, Do, Si (en la primera sil-laba de cada vegada que apareix),
I acompanyament fa: Mi, Re, Do, Mi.
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Estructura global amb text

Compassos | Text Disseny | Veusi instruments Explotacié musical del text | Seccid
1r periode Venite Introduccio vl 1, 2i Venite (3) I
4c.-(c.1-9) acompanyament (c.1)
A S1(c. 2-3)

S2 (c.3)
2n periode Adoremus B S1,S2,A, T,vl1,vl 2, (c4) | Adoremus
1c.-(c4) (tutti)
3r periode Regemregum |C S1,S2,A, T (c.5-9) Regem regum (5)
5c. (c.5-9) (tutti)
4t periode cujus hodie D Introducci® (c.10) cujus hodie (3) 1
3c¢. (c.10-12) C vl 1, 2 i acompanyament

T (c.11-12)

AVl 1,2 (c.11-12)
SL,2,A,T,(c12)
(tutti)

5¢é periode ad aghereum E S1(c.13) ad aghereum (2) 11
2c. (c-13-14) S1, S2 (c.14)
6¢ periode Virgo Mater F S1, S2, A, T (c.14-15) Virgo Mater
2c. (c.14-15)
7¢& periode assumpta est G A (c.15-20) Assumpta est cadum (6) v
6c. (c.15-20) |cadum T (c. 16-20)

S2 (c. 16-20)

Sl (c.17-20)

Les paraules més repetides son Venite (veniu)i ad aghereum (avui), amb dues
vegades; i Assumpta est cadum (pujada al cel) i Regem regum (Rei de reis) amb cinc
vegades.

Realment les veus diuen la paraula “Veniu” com s fossin les diferents veus del
poble que exclamen aquesta invitacio; i la paraula adoremus (adorem) la diuen totes les
veus ahora, donant forca a la paraula amb aquest tutti. Per altra banda, Assumpta est
cadum, que és d text que va referéncia a la Mare de Déu, a qui esta dedicat aquest
invitatori, el remarquen sis vegades.

Sembla, doncs, que aquest verset final, cantat sis vegades, significaria una sintesi
textual i conceptual de |’ obra, que es repeteix diverses vegades perqué quedi molt clar el
missatge que es vol donar (recordem que és una obra dedicada alaMare de Déu i que es
canta el diade lasevafestivitat, e 15 d agost).

Aix0 voldria remarcar la importancia que €l compositor dona a text de la
primera seccio i a text de la quarta seccio: Venite adoremus Regem regum i Assumpta
est cedum. El calderd precisament, que indica a final de la Seccié |, seria per poder
reflexionar i valorar €l text que s acaba de sentir, donant aixi un valor important al seu

significat.
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Remarca € text amb un tutti: Adoremus (adorem), Regem regum (el Rei del
reis), cujus hodie (del que awui), Virgo Mater (Mare verge), Assumpta és caelum (és
pujada al cel).

Remarca el text amb entrada escalonada de les veus Venite, cujus hodie (del que
avui) ad aethereum (del que és eteri) (només S1i ssimultaniament S1i S 2), i Assumpta
est caelum (és pujada al cdl).

Per tant, hi ha versets que només els canten una vegada perdo amb € tuitti,
(adoremus, virgo Mater), que els canten diverses vegades amb el tutti (Regem regum),
d altres que ho fan de forma escalonada (Venite, ad aethereum) i d altres de forma
escalonadai amb €l tutti (cujus hodie, Assumpta est caelum).

Aquesta Ultima seccid (Seccid 1V), en les entrades escalonades amb el text
Assumpta est caelum, també sembla com un fre ritmic a la manera de punts suspensius,
per crear espectacio, tensio, deixar en suspens per esperar la conclusio que apareix quan
precisament totes |es veus repeteixen simultaniament el mateix text.

També cal remarcar e text que, com ja he indicat, només es canta una sola
vegada (adoremus, virgo Mater): precisament es capta I’atencié per mitja de la “no

repeticid”.

Tonalitat

Armadura: sense ateracions— Mi Frigi

En referéncia a la tondlitat, s observen les alteracions en les notes Fa i Sol (Fa
natural i Fa#, Sol natural i Sol #), que ates |I’any indicat a |’ obra -1763- suposaria una
certatendéncia cap alatonalitat.

Aquest to frigi juga entre les notes Mi i La, i e Mi com a Vé grau de La, per
aixo sembla una tendenciatonal, malgrat no apareix €l Re # que serialasensible.

El Sol # sexplicaria com a tercera magjor a imitacié (Mi-Sol #) de les atres
terceres majors (com Re-Fa # i Do-Mi). EI compositor, per tant, utilitza una ambiguitat
intencionada de la 32 de I’acord i es troba en el primer acord de I’obrai en I'Ultim a la

manera de cadéncia picarda.
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Ambit:
Tiplel: Sol #3—Mi ,—62
Tiple2: Sol 3—Mi 4—62
Contrat: La,—Si 3— 9
Tenor: Do ,—Faz;—112
Baix: Sol ;—La,—9
violi 1: Mi 3—Do5—13?
violi 2. —Mi z—La,—112
acompanyament: Sol ; —La,—9?

Tenint en compte I’ambit de les veus™ les de la partitura son d una extensié
més reduida, €l que facilitariala sevainterpretacio.

En referéncia als Tiple només utilitzen una sexta de distancia, per tant un ambit
reduit que fa graus conjunts i repeteix la mateixa nota i a una distancia de terceres i
quartes entre les dues veus. El Contralt i el Baix una novena, sdn veus meés importants
pel seu ambit, pero el seu paper ésigual que el dels Tiples, generament graus conjuntsi
repeticié de la mateixa nota; i € Tenor és e que té un ambit més gran, una onzena,
sembla que és més protagonista en quant al’ ambit, perd laformaritmicaés similar ales
altres veus. Sembla, doncs, que € protagonisme és de totes quatre veus, malgrat els
diferents ambits. Aix0 voldria dir una sonoritat compacta, sense protagonismes i, per
tant, aixo tindria e simbolisme que les quatre veus son tot “el poble’ que canta una
mateixa aclamacio, sense individualismes.

Lesveusde Tiple 2 i Contralt discorren per graus conjuntsi terceres, i € Tiple 1
i e Tenor fan distancies més llargues (quartes i quintes). Aix0 demostraria un
predomini de les veus extremes (Tiple 1 i Tenor) i una funcié d omplir de les veus
intermédies (Tiple 21 Contralt).

El violi té un paper protagonista, amb un ambit de 132 i I’acompanyament, amb
una 9%, malgrat el desenvolupament ritmic que és variat, fa de suport ales veus. Segueix

elsviolins en les tres primeres seccions i deixa de fer-ho en la quarta seccio.

Context per ala sevainterpretacid practica o execucio

L’invitatori és una peca de matines que precedeix els nocturnes propiament dits
en el ritus romai dintre els oficis monastics, benedicti. En el cas del dia de |la festa de

I” Assumpci6 de Mariatindriala seglient estructura:

363 | '"extensi6” que actualment s entén per normal de les veus és Tiple: Do ; — Do s, Contralt: Fa, —Fa4i Tenor: Si ;1 —Si 5.
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. Invitatori | Nocturn Il Nocturn 11 Nocturn
Gaudium mundi
Verset 12 antifona, 1r salm, 42 antifona, 4t salm, 72 antifona, 7€ salm,
Venite, adoremus 22 antifona, 2n salm, 52 antifona, 5 salm, 82 antifona, 8¢ salm,
32 antifona, 3r sam, 62 antifona, 6& sam, 9 antifona, 9 salm,
. salm Aurora velut [ligo I, responsori 1r, | Ilicd 1V, responsori 4t, |1licd VI, responsori 7€,
[ligo 11, responsori 2n, | Ilico V, responsori 5¢, |llicd VIII, responsori 8¢,
. himne Solis o Virgo [ligo 111, responsori 3r | Ilico VI, responsori 6¢€ | llicd I X, responsori 9

L’invitatori®* és una invocacié dialogada seguida d’un salm, generalment els
salms 23, 66, 94 0 99°®, amb una antifona que va canviant segons la festivitat o
celebracié. Es diu -0 es canta com una introduccié a tot e conjunt de I'oraci
quotidiana, per tant sempre va davant les altres |ectures.

Amb € verset Venite, adoremus trobem els invitatoris més generalitzats, el de la
nit de Nadal i €l de la festivitat de I’ Epifania. Son les dues celebracions on de forma
directas'invitaa“adorar” el nen Jesus.

Aixi I'invitatori de les matines de Nadal apareix com a resposta: Christus natus
est nobis: Venite, adoremus®®, del sam 94 que té com a primer verset Venite
exsultatemus Domino, constitueix una “invitaci@” per exaltar Déu. Aquest invitatori, en
el seu primer text, correspon ales vespres de lafesta de I’ Assumpcié de laMare de Déu
(15 d'agost) i en el seu segon text alafestadels martirs.

| també es troba amb el text Venite, adoremus eum, en alguns manuals com
I’ antifona del salm 94, Venite, exsultemus Domino, destinada a lafestivitat de |’ Epifania
del Senyor (6 de gener)*®".

34 |’ Invitatori sembla que sorgeix a principi del s. IV. Sant Benet |’esmenta en la seva Regla monacal i podria tenir un origen
oriental. A Occident és propi de I’ ofici de maitinesi la tradicié monastica indica que es canta lentament “para permitir llegar a los
rezagados’.

35 E|s salms invitatoris son: el salm 23: es refereix a |’ entrada solemne de Déu en el seu temple: Felicitat del qui viu ala casa de
Déu: Dominus regit me (Es de Jahvé la terra i tot el que s hi nou, e mon i tots els qui I’ habiten). El salm 66 es refereix a queé tots
els pobles aaben e Senyor, és un himne d'acci6 de gracies: Deus misereatur nostri (Que Déu s apiadi de nosaltresi ens beneeixi,
que ens faci veure la claror de la seva mirada). El salm 94 esrefereix alainvitacio alalloanga divina: Venite, exsultemus Domino
(Veniu, celebram Jahvé amb crits de festa, aclamem la Roca que ens salva). El saim 99 esrefereix alainvitacio alalloancadivina
Jubilate Deo omnis terra (Aclameu Jahvé, arreu de la terra, doneu culte a Jahvé amb cants de festa, entreu davant d' ell amb crits
d'alegria).

%6 \/eure: Liber Usualis Missae et Officii pro dominicis et festis|. vel 1. classis. Paris, Tours, Roma, Desclée & Socii, 1931, p.335.
367 Veure: Manuel de la Messe et des Offices extrait du paroissien romain et de varise preces. Rome-Tournai, Desclée, Lefebvre &
Cie, 1903, p.336.
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[11.- RELACIO AMB LA MELODIA DE CANT PLA
Lamelodia gregoriana esta formada per 4 seccions, comencant per les notes Do i
Sol, aternativament i s observa una major riquesa de dissenys en |’ obra polifonica. La

comparacio de les seves seccions donariala forma seguent:

Melodia A B C D
gregoriana
Obra palifonica ABC C DE F
Versio A
Lav i —= -r‘nj
vV e, JJ:'!'—-' T
o N
Eql- re, adorémus Regem re ;.,um. cuius b
o e ——— e —
.._'a.‘l__'ﬁ__'-_ -ﬂ-_.*l'i_. .|___ i

- e ad xthé-re- um Vir go Ma-ter  assumpta est

e

calum Pi Venite,

Versio B
B OO

R/ & v
E- gem minyrum Ddminum, venite, ad o

e

re- mus. Ps. Venite, poagl

Ca remarcar com a una de les diferencies que la melodia gregoriana en €l
primer verset Venite per uns intervals ascendents (Do-Re-Mi-Fa-Mi), i € mateix text

Venite en aquesta obra és descendent (Mi-Re-Do-Si-Do-Re-Mi).
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Per tant, el compositor segueix €l text de forma lliure sense estar supeditat a la

mel odia gregoriana.

IV-VALORACIO

Es una obra de reduides dimensions perd que utilitza les veus i els instruments
amb un sentit del text, i molt escaient al ser un Invitatori, que com diu la seva mateixa
paraula “convida a’. Per tant, i al’estar emmarcat en el comengament d’ una estructura
dels tres nocturns, amb les seves corresponents antifones, salms, lliconsi responsoris, és
adient que sigui una introduccio a tema del dia: I’ Assumpta, breu pero intensa, per
despertar I'interés dels fidels.

Aix0 quedareflectit en €l fet que fer I’ escalonat de les veus quan diu “Venite” té
un significat d'“invitacid” propiament. Amb el text Rel dels reis repetit cinc vegades
fent tutti, aixi com ha pujat al cel remarca el seu sentit. En canvi el text adoremus i
Virgo Mater el fan totes les veus pero una sola vegada. Totes aquestes repeticions tenen
un simbolisme precisament remarcades les paraules propies de la festivitat (diadedicat a
laMare de Déu assumpta al cel) i les que tenen un caire més doctrinal (el Rei dereis).

El compositor utilitza una forma de compondre que sembla que va incorporant
dissenys ritmics sense una organitzacié tematica que es repeteixi. Realment aquesta
forma de compondre esta lligada al text per remarcar-lo fortament en e seu sentit
doctrinal.

Bona musicalitzacio i efectiva d’un text molt breu. Obra feta amb uns recursos
bastant gjustats a la plantilla disponible de la capella musical de la Seu de Manresa. A
més perfectament “a dia’ en la seva orquestracio (trio barroc amb baix continu) i ben
treballat estructuralment i arquitectonicament, malgrat les poques pretensions, no del
compositor -que resold bé aquesta obra- sind del text propiament dit i del seu context
litargic temporal: és per iniciar breument la série d antifones i salms dels nocturns de
matines.

Malgrat que la formacio instrumental és la del trio barroc (dos violins i un baix
de corda) propi de I’época, si tenim en compte els instruments que intervenen podriem
dir que almenys utilitzava cinc instrumentistes que tindria a la capella (una hipotesi
podria ser dos per a violi primer, un per a violi segon, un per al fagot que faria el baix,
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i un atre per a |I’acompanyament) i a més les quatre veus que no sabem quants les
farien. Aixo, per tant, ens pot indicar -encara que en un suposit- quina seriala disposicio

de la capellade musica d aquell moment.
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3.- Cantic MAGNIFICAT, a4 i 8 veus amb violins, oboes i trompes, 1778,
de [Jaume] Balius[i Vila], (*18.me;11822) EXMAN, Ms. 144,

|.- PORTADA

DESCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL

Aquest manuscrit musical es conserva en papers solts. Les particel -les indiquen:
Tiple, Contralt, Tenor, Baix, oboe 1r, oboé 2n, trompa 12, trompa 22, violi 1r, violi 2n i
acompanyament®®, Totes les particel-les porten |’ anotacio “Seu Manresa. Ms. 6007, en

|lapis®™. Té onzefulls:

.1 full doble (plec) amb la portada i la particel 1a de I’ acompanyament -Acomp'® Magnificat. Les seves
mides sdn 22,5 cm x 59,5 cm. Consta de deu pentagrames cada full i estan tots escrits menys quatre
de la dltima pagina, en forma apaisada davant i darrere. En compas de C i en clau de Fa en 4% linia.
No té marca de paper.

.1 full doble (plec) amb la particel-ladel Tiple 1r -Tiple 1" Coro. Les seves mides son 22,5 cm x 59,5
cm. Consta de vuit pentagrames cada pagina i estan tots escrits menys els dos Ultims pentagrames de
I Ultima pagina, escrit de forma apaisada davant i darrere. En compas de C i en clau de Do en 123linia.

No té marca de paper.

3% Segons les abreviatures del RISM: 8 V (SSol, ASol, TSol, BSol; Coro: Srip, Arip, Trip, Brip); vl 1,2; ob 1, 2, cor 1, 2;
acompanyament. [Les veus del cor actuen ala manera de ripieno, forman un tutti amb els instruments, a diferenciade les veus
solistes].

3% Que correspon ala signatura provisional indicada en |a catalogacié de Josep M. Vilar.
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.1 full doble (plec) amb la particella del Contralt 1r -Contralto Pmo Coro. Les seves mides son 22,4
cm x 60 cm. Consta de vuit pentagrames cada paginai estan totes escrites en forma apaisada davant i
darrere. En compas de C i en clau de Do en 3linia. No té marca de paper.

.1 full doble (plec) amb la particel-la del Tenor 1r -Tenor P™ Coro. Les seves mides son 22,7 cm x 60
cm. Consta de vuit pentagrames cada pagina i estan tots escrits menys I’ Gltim pentagrama de la 32
paginai els dos Ultims pentagrames de la 42 pagina, en forma apaisada davant i darrere. En compas de
Ci enclaude Do en 42linia. No té marca de paper.

.1 full doble (plec) amb la particel-la del Baix 1r -Baxo P™ Coro. Les seves mides son 22,8 cm x 60
cm. Consta de vuit pentagrames cada pagina i estan tots escrits menys I’ Gltima pagina que només té
dos pentagrames escrits, en forma apaisada davant i darrere. En compas de C i en clau de Fa en 42
linia. No té marca de paper.

.1 full senzill escrit per davant i darrere amb |a particel-la de I’oboé 1r -Obue P Magnificat. Les
seves mides son 22,4 cm x 30 cm. Consta de deu pentagrames cada pagina i totes estan escrites. En
compasde Ci en clau de Sol en 22linia. No té marca de paper.

.1 full senzill escrit per davant i darrere amb la particel1a de I’oboé 2n -Oboe 2% Magnificat. Les
seves mides son 22,4 cm x 30 cm. Consta de deu pentagrames cada pagina i totes estan escrites. En
compasde Ci en clau de Sol en 22linia. No té marca de paper.

.1 full senzill escrit per davant i darrere amb la particel-la de la trompa 1a -Trompa P™ In D. Les
seves mides son 22,4 cm x 30 cm. Consta de deu pentagrames cada pagina i falten dos pentagrames
de la segona pagina per escriure. En compas de Ci en clau de Sol en 22 linia. No té marca de paper.

.1 full senzill escrit per davant i darrere amb la particel la de la trompa 2a -Trompa 2% In D. Les seves
mides son 21,4 cm x 30,5 cm. Consta de deu pentagrames cada paginai falten cinc pentagrames de la
segona pagina per escriure. En compas de C i en clau de Sol en 22linia. No té marca de paper.

.1 full doble (plec) amb la particella del violi 1r -Violino P™ Magnificat. Les seves mides son 22,4
cm x 60 cm. Consta de deu pentagrames cada full i estan tots escrits menys els dos pentagrames de
I" Ultima pagina, en forma apaisada davant i darrere. En compas de C i en clau de Sol en 22linia. No té
marca de paper.

.1 fulls doble (plec) amb la particel-1a del violi 2n -Violino 2% Magnificat. Les seves mides son 22,4
cm x 60 cm. Consta de deu pentagrames cada full i estan tots escrits menys I’ Gltim de la tercera
paginai els tres pentagrames de I’ Gltima pagina, en forma apaisada davant i darrere. En compasde C i

en clau de Sol en 22linia. No té marca de paper.

TRANSCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL
Part instrumental i vocal®™
En referéncia a les indicacions dinamiques cal dir que n’hi ha una gran profusié

en les particel -les dels instruments, indicades de forma desigual, sense un criteri concret.

S |ndicaré en aguest apartat les qiiestions especifiques de la transcripcié d aquest manuscrit, ja que les de caire general estan
indicades en |’ apartat “comentari delesfontsi criterisd’edicid”.
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Aquestes indicacions son un simptoma de “modernitat” de técnica avancada. El
compositor, al’ anotar-ho, indica amb certa precisié els seus desitjos per al’ execucio de
I” obra que haredlitzat, malgrat que ho faci de forma desigual.

Passo a mostrar, com a exemple, les diferents maneres d’indicar el Fortisssmo
fmo ff, 0 el pianissmo P o P

Un exemple en €l violi 1r:

s s dul” 5" 37
= 1T F = :#f“‘ N
SRS R A

W1l

St TPy

He seguit € criteri d’indicar el fortissm ff , per alesindicacionsfmo i ff; i piano,
P, per alesindicacions P i P°. He transcrit les indicacions dinamiques del manuscrit del
violi 1r i del violi 2n, que segurament volen indicar els accents, ja que en un mateix
compas apareixen en € manuscrit ff , P, ff, P.

Com aexempleindico els compassos 97 i 98 del violi primer i del violi 2n:
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Pel que fa a les trompes, tant la trompa 1a com la trompa 2a, en no haver-hi
dificultats d'interpretacié amb les actuals trompes i per ser més fidels al manuscrit
original, les he deixat en la mateixa tonalitat de la particel-la (en Re = in D = in
DelaSolre).

Elsincipits de les particel -les de les trompes son els seguents:

Lo
N

I T, TN T s .

do . Aagrieat: ;

1
17 1 1 rrrri | §—_——

-|1£

-
" . T N S N k- L
T .
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Il.- ANALISI TEXTUAL
He normatitzat €l text del cantic Magnificat, tenint en compte el text que indica
el Breviarium Romanum®* com a Canticum Beatae Marizge Virginis de I’ Ordinarium

divini Officii ad Vesperas.

Edicié musical Traducci6®”

Magnificat anima mea Dominum: La meva animamagnificael Senyor,

Et exsultavit spiritus meus in Deo, salutari meo. | i el meu esperit celebrael Déu que em salva,
Quiarespexit humilitatem ancillae suse perqué ha mirat la petitesa de la seva serventa.

ecce enim, ex hoc beatam me dicent omnes Des d' ara, totes les generacions em diran benaurada,
generationes. perque el Totpoderds obra en mi meravelles.
Quiafecit mihi magna qui potens est: El seu nom és Sant,

et sanctum nomen gjus. i I"'amor que té als qui creuen en ell

Et misericordia gjus a progenie in progenies: S estén de generacio en generacio.

Timentibus eum.

Fecit potentiam in brachio suo: Les obres del seu brag son potents:
dispersit superbos mente cordis sui. dispesa els homes de cor dtiu,
Deposuit potentes de sede, derroca els poderosos del soli

et exatavit humiles. i exalcaels humils.

Esurientes implevit bonis: Omple de béns els pabres,

et divites dimisit inanes. i elsrics se'ntornen senseres.
Suscepit Israél, puerum suum, Ha protegit Israel, el seu servent,
Recordatus misericordisesuse com ho havia promés als nostres pares;
Sicut locutus est ad patres nostros, s harecordat del seu amor a Abraham,
Abraham et semini glusin sscula i ala seva descendéncia per sempre.
GloriaPatri, et Filio, et Spiritui Sancto. Gloriaal Pare, a Fill i al’ Esperit Sant.
Sicut erat in principio, et nunc, et semper, Com eraen un principi arai sempre

et in saecula saeculorum. pels segles dels segles.

Amen. Aixi sia.

ANALISI FORMAL
Estructura de conjunt

Compas:
Magnificat: binari
Gloria: ternari
Nombre de compassos: 300 (El Magnificat 221 c. i el Gloria 69 c.)

Magnificat Gloria
221 c. 69 c.
300c.

57 per al text he emprat el Breviarium Romanum. Ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini Restitutum. S. PIl V Pontificis Maximi
Jussu editum. Aliorumgue Pontificum cura recognitum. PIl Papae X Auctoritate reformatum. Barcinone, Editio nationalis juxta
typicam, Pars Hiemalis, p. 25. Per alamusica, el manual Liber Usualis Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Socii, 1931, p.218.

372 \/eure: Lluc 1:46-55, aLa Biblia.[Versi6 dels monjos de Montserrat]. Andorra, Casal i Vall, 1970, pp.2129-2130.
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Aquesta obra esta formada pel cantic del Magnificat propiament dit, amb la
culminacio del cant del Gloria, |a doxologia menor, que esta especificat en les mateixes
particel-les amb la paraula “Gloria’, com una atra “part” de |'obra, per ta de
diferenciar bé I’ aclamacié o cant de glorificacio.

Malgrat que tot formi una sola obra, segons el manuscrit, a partir d’ ara indicaré

“Magnificat” i “Gloria” per referir-me concretament a cada part propiament.

Per seccions
Magnificat
Secci6 | Seccid | Seccid | Seccid | Seccid | Seccid | Seccid | Seccid | Secci6 | Seccié | Seccid | Seccio
I 11 I\ V VI VI VIII 1X X XI XI1
Introduccié | A,BC,| E,F, G,H l,J, K El, O P, Q, E2, R, U instrum | Al,V, | E3, X,
DE,F F1 L, M, ST Cc,wW Z
N
19¢c37 29.c. 10c. | 12c. 16c. | 15c. 19c. | 25¢c. | 26c. 5c. 17c. | 28c.
Introducci6 Magnificat passatge Magnificat
instrumental instrum.
221c.
Gloria
Secci6 | Seccid || Secci6 |11 Secci6 |V
Introduccid A, Al B, A2 C,DE
instrumental
7c. 14 c. 14 c. 34c.
69 c.

L’ estructura ofereix una introduccio instrumental i €l Magnificat, i una atra
introduccio instrumental i el Gloria.

El Magnificat esta organitzat en versets, tots diferents i, precisament, pel sentit
que té cada un d'ells |” he estructurat en dotze seccions, que comprenen quinze periodes.
Aquesta distribuci6, doncs, esta basada sobretot en el sentit del text, que m"ha marcat la
separacio dels periodes i de les seccions, i he tingut en compte també els dissenys

ritmicsi melodics, lesveusi elsinstruments que hi son presents.

573 Cal tenir en compte en comptar els compassos que n’hi ha que son el final d’unaseccié i el principi de I’atrai només s han de
comptabilitzar una vegada.
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El compositor utilitza, també, els silencis per marcar les estrofes del text, segons
el seu contingut conceptual, i també la forma com inclou les veus solistes i € tutti (que
detallo en els apartats seguients).

El Gloria esta format per quatre seccions, que comprenen quatre periodes i he
seguit els mateixos criteris per ala seva estructuracio.

Pel que fa als dissenys, alguns son realment caracteristics i es podrien anomenar
“temes’ (en el solo de Contralt -¢.34-48- i del Tiple -c.87-101- i en els duets de Contralt
i Tenor -c.48-58 o Tiple i Tenor -¢.59-70-), perd majoritariament fa servir “dissenys
melodics’ reduits en les diferents seccions.

Aixi, doncs, el compositor utilitza dissenys diferents per als versets diferents del
cantic; malgrat alguns elements ritmics son utilitzats pel compositor de forma similar en
aquests casos, i que estan indicatscom aAl, E2, E3, etc.

El compositor, quan utilitza “melodies’ diferents per als versets diferents ho fa,
sens dubte, per adequar-se també musicalment a la idiosincrasia i a |’ estructuracio

compartimentada i versada de I’ esmentat text.

Estructura de cada secci6

Seccif | Secci6 1
1r periode — introducci6 instrumental -19 c. (¢.1-19)°* | 2n periode - 8 c. (c.20-27)
vl 1, 2; ob 1, 2; cor 1, 2; acompanyament disseny A: S,A, T,B; vl 1,2;0b1, 2; cor 1, 2;
acompanyament (c.20-23)
disseny B: S, A, T,B; vl 1,2; ob 1, 2; cor 1, 2;
acompanyament (c.24-27)
text: Magnificat
3r periode —12 c. (¢.27-.8) 4t periode —10 c. (c.39-48)
disseny C: S,A, T,B; vl 1,2;0b1, 2; cor 1, 2; disseny E: A; vl 1, 2; acompanyament (¢.39-43)
acompanyament (c.27-34) disseny F: A; vl 1, 2; acompanyament (c.44-48)
disseny D: S, A, T,B; vl 1,2;0b 1, 2; cor 1, 2; text: Et exsultavit spiritus meus
acompanyament (c.35-38) in Deo, salutari meo.
text: anima mea Dominum
Seccio 11 Seccio 1V
5¢e periode — 11 c. (c.48-58) 6¢ periode — 12 c. (¢.59-70)
disseny E: A,T; vl 1, 2; acompanyament (c.48-53) disseny G: S, T; vl 1, 2; ob 1, 2; cor 1, 2; acompanyament
dissenysF / F1: A, T; vl 1, 2; acompanyament (c.54-58) | (c.59-62)
text: Quia respexit humilitatem dissenysG/H: S T;vl1,2,0b1,2; corl,?2
ancillae suee acompanyament (c.63-70)
ecce enim, ex hoc beatam me text: Quia fecit mihi magna qui potens est:
dicent omnes generationes. et sanctum nomen gjus.

5™ En referéncia al nombre de compassos, que s indica en aquest apartat, correspon al seu nombre real, sense tenir en compte si en
el mateix compas comenga una altra seccio.
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Seccio V
7¢ periode -7 c. (c.70-76)
dissenys: 1 /J/K:S A, T,B;vl1,2,0b1,2; corl,2;
acompanyament (c.70-73)
dissenys!| /J/K: S AT,B;vl1 2;0b1,2;corl,2
acompanyament (c.73-76)
text: Et misericordia gjus
a progenie in progenies:

8e periode - 10 c. (c.77-86)

dissenys:L /M: S, AT,B;vl1 2 0b1,2; corl, 2
acompanyament (c.77-82)

dissenys:L /N: S, A,T,B; vl 1,2;0b1,2;corl,2;
acompanyament (c.82-86)

text: timentibus eum

Seccié VI
9¢ periode - 15 ¢. (¢.87-101)
disseny E1: S; vl 1, 2; acompanyament (c.87-92)
disseny O: S; vl 1, 2; acompanyament (c.93-101)
text: Fecit potentiam in brachio suo:

dispersit superbos mente cordis sui.

Secci6 VII
10¢é periode - 19 c. (c.102-120)
disseny P: S A, T,B; vl 1,2;,0b1,2; cor 1, 2;
acompanyament (c.102-110)
disseny Q: S, A, T,B; vl 1,2;0b1,2; cor 1, 2;
acompanyament (¢.110-116) (c.116-120)
text: Deposuit potentes de sede
et exaltavit humiles

Seccié VIII
11e periode - 25 c. (€.121-145)

disseny E2: B; vl 1, 2; ob 1, 2; acompanyament (¢.121-124)

disseny E2: A, T; vl 1, 2; ob 1, 2; acompanyament
(c.124-127)
dissenysR/S: A, T,B;vl 1,2;0b1,2; cor 1, 2;
acompanyament (c.128-140)
disseny T: A, T,B; vl 1,2;0b1,2; corl,2;
acompanyament (c.140-145)
text: Esurientesimplevit bonis:

et divites dimisit inanes

Secci6 I X

12¢ periode - 27 c. (c.145-171)

disseny U: S,A, T,B; vl 1,2;0b1,2;corl, 2;

acompanyament (¢.145-171)

text: Suscepit Israél, puerum suum
Recordatus misericordiaesuee

Seccié X
13e periode — passatge instrumenta - 6 ¢. (€.171-176)
vl 1, 2; ob 1, 2; cor 1, 2; acompanyament

Secci6 XI

14¢ periode - 17 c. (¢.177-193)
dissenysA1/V/C:S A, T,B;vl1 2 0b1,2;corl,
2; acompanyament (c.177-185)

disseny W: S, A, T,B; vl 1,2;0b 1, 2; cor 1, 2;
acompanyament (c.186-193)

text: Scut locutus est ad patres nostros

Secci6 XI|

15¢ periode - 28 c. (194-221)

dissenysE3/X: S, A, T,B,0b1,2,corl,2vl1,2,
acompanyament (c.194-208)

disseny Z: S,A, T,B,0b 1,2, cor1,2vl 1,2,
acompanyament (c.208-221)

Text: Abraham et semini gjusin sscula

Gloria

Secci6 |
1r periode —introducci6 instrumental - 7 c. (c.1-7)
vl 1, 2; ob 1, 2; cor 1, 2; acompanyament

Seccio Il

2n periode - 14 c. (c.8-21)

disseny A: S,A, T,B; vl 1,2;0b1, 2; cor 1, 2;
acompanyament (c.8-16)

disseny AL: S, A, T,B;vl1,2;,0b1,2; corl, 2
acompanyament (c.17-21)

text: Gloria Patri et Filio et Spiritui Sancto

Secci6 111

3r periode - 14 c. (c.22-35)

disseny B: S,A, T,B; vl 1,2;0b 1, 2; cor 1, 2;
acompanyament (c.22-25)

disseny A2: S,A, T,B;vl1,2;,0b1,2; corl, 2
acompanyament (c.26-35)

text: Scut erat in principio et nunc et semper

Secci6 1V

4t periode - 33 c. (c.36-69)

disseny C: SA, T,B; vl 1,2;0b1,2;corl,?2
acompanyament (c.36-41)

disseny D: S, A, T,B; vl 1,2,0b 1, 2; cor 1, 2;
acompanyament (c.42-58)

disseny E: S, A, T,B; vl 1,2; 0b 1, 2; cor 1, 2;
acompanyament (c-59-69)

text: et in saecula saeculorum. Amen
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Detall del’explotacié musical del text seguint I’ estructura de cada seccié

Text Explotacié musical del text A qui Sadreca
Magnificat tutti i forma dialogada Esrefereix acadaun
(Magpnifica) i atots

anima mea Dominum: formadialogadai tutti

(anima mea, € Senyor) [silenci ¢.38]

Et exsultavit spiritus meusin Deo, salutari meo. A, solista

(i € meu esperit celebra el Déu que em salva) trio barroc

Quia respexit humilitatem ancillae suse
(perque ha mirat la petitesa de la seva serventa)

A, T, duet, dialogat
trio barroc

ecce enim, ex hoc beatam me dicent omnes generationes.
(Des d'ara, totes les generacions em diran benaurada,
perque el Totpoderds obra en mi meravelles)

A, T, duet, homofonic
trio barroc

éslaVerge Maria, en
primera persona qui
parla

Quia fecit mihi magna qui potens est:
et sanctum nomen gjus.
(E!l seu nom és Sant)

S, T, duet, homofonic amb oboés
i trompes

Et misericordia g/us a progenie in progenies:

timentibus eum.

(i I'amor queté als qui creuen en ell s esten de generacié
en generacio)

forma dialogadai tutti
[silenci ¢.86]

esrefereix atotso
pot ser un narrador

Fecit potentiam in brachio suo:
dispersit superbos mente cordis sui.
(Les obres del seu brag son potents:
dispesa els homes de cor altiu)

S, solista, trio barroc
incorporaci6 dels oboés en els
tres compassos finals

Deposuit potentes de sede,
(derroca els poderoros del soli)

tutti
homaofonic amb oboesi trompes

et exaltavit humiles.
(i exalca els humils)

forma dialogadai tutti
[silenci ¢.120]

esrefereix atotso
pot ser un narrador
[part central de

I’ obra]

Esurientesimplevit bonis:
(Omple de béns els pobres)

B, solista, trio barroc
A, T, duet amb oboés i trompes

et divites dimisit inanes.
(i elsrics se'n tornen sense res).

B, solista, trio barroc
A, T, duet amb oboési trompes
A, T, B amb oboési trompes

Suscepit Israél, puerum suum,
recordatus misericordisesuse

(Ha protegit Israel, el seu servent,

com ho havia promes als nostres pares)

tutti
[silenci ¢.171-176]

esrefereix atotso
pot ser un narrador

Scut locutus est ad patres nostros,

Abraham et semini gjusin sacula

(s'ha recordat del seu amor

a Abraham, i a la seva descendencia per sempre)

aternancaBi S, A, forma
dialogada amb oboés i trompes
tutti

Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto.

Scut erat in principio, et nunc, et semper,

et in saecula saeculorum. Amen.

(Gloriaal Pare, al fill i al’Esperit Sant.
Comeraenun principi arai sempre pels segles dels
segles. Aixi sia.)

tutti

Esrefereix atots
Cant de glorificacié
Doxologia menor

169




Per comprondre utilitza blocs delimitats que ofereixen la possibilitat d’ extreure
versets de forma independent, només tenint en compte el seu significat o € seu sentit
musical (pels silencis).

Per atra banda també s observa que el compositor demostra que utilitza la
teécnica constructiva barroca (dos violins i un baix continu), amb la introducci6 de nous
instruments (oboés i trompes) i formant compartiments, en cada un és independent pero

que tots tenen connexio pel text.

Estructuravocal i instrumental del Magnificat

ob1

ob?2

corl

cor 2

vl 1l

vl 2

m = > w0m

acomp.

El Magnificat esta musicat a vuit veus (quatre solistes i cor de quatre veus) amb
violins, oboes, trompes i acompanyament.

Per la seva estructura vocal i instrumental s observa que aquesta obra esta
pensada en dos blocs: @) la part instrumental -trio barroc (dos violins i baix continu),
dos oboés i dues trompes- i la part vocal (amb quatre veus solistes i un cor de quatre
veus); en la qua els instruments tenen tanta 0 quasi Més importancia que les veus.
Aquests instruments competeixen amb les veus: els instruments tenen set linies (violins
1, 2, oboés 1, 2, trompes 1, 2, i acompanyament), en front de quatre linies vocals (S, A,
TiB).

També s observa un comencament instrumental i amb tutti i a final amb tutti, i
en el centre és on hi hales entrades de les veus en tutti 0 en alternanca, els solistesi els

duets amb €l trio barroc.
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Per altra banda hi ha blocs de tutti i blocs on hi ha les veus solistes amb els
violins i |’acompanyament. Per tant, sembla que |’ autor va pensar en € “trio barroc”
(dos violins i un baix continu) a qual hi va juxtaposar o afegir, d’una banda, veus
solistes o duets o tutti de lesveus, i de |’ altra, altres instruments (oboesi trompes).

Els violins i I’acompanyament es mantenen durant tota |’ obra (aquesta base de
trio barroc com he dit). No obstant aixo, els violins ja no son tan protagonistes, com en
el “trio barroc”, ja que aqui fan de base, amb |'acompanyament, de tota la obra.
L’ acompanyament no té xifrat, no li fa falta, ja que els atres instruments fan e seu
cami, com a comencament de la seva independeéncia.

El compositor també té en compte la sonoritat, la massa sonora. Per aixo utilitza
el tutti amb els duets i veus solistes, amb aternanca o homofonicament, i fa servir
aquesta massa 0 € volum sonor en els diferents versets per remarcar el text (com
S esmenta en |’ apartat textual i en I’ estructuravocal i instrumental).

Els oboesi les trompes fan blocs de tutti i d altres estan en silenci (¢.39-48, 48-
58, 87-101, 121-127). Aquests silencis coincideixen amb €ls periodes 4t, 561 9¢ i una
part de |I’11€é. Els oboes doblen les veus solistes, perd en els fragments de tutti realitzen
el seu idioma propi.

El oboes fan un tractament o escriptura quasi vocal, fan el paper que farien els
violins en €l trio barroc, doblar les veus; en canvi agui €l's oboes son els que doblen les
veus de Contralt i de Tenor, respectivament I’ oboé 1r i |’ oboe 2n. Segurament per donar
meés protagonisme als solistes, guardant el tutti per contrarestar -amb sonoritat- els
diferents versets del text. SOn precisament les veus que tenen un tractament
instrumental, sembla gue imiten elsvialins.

L es trompes reforcen timbricament i donen volum sonor, pero ja comencen a ser
alguna cosa més. No es limiten a fer notes llargues, siné que fan atres dissenys més
rapids i amb una notacié variada. Les trompes no toques quan intervenen els solistes.

L es veus també fan blocs amb veus solistes, duets (Si T, i Ai T) i tuttis, pero no
fan trios propiament.

El Contralt fa de solista en €l c. 39-48 (10 compassos) amb els dissenys E i F,
amb un passatge de contingut doctrinal de lloanca: Et exsultavit spiritus meus in Deo,

salutari meo (i e meu esperit celebra el Déu que em salva).
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El Tipletambé és solistaen €l c. 87-101 (15 compassos) amb elsdisseny E1 i O,
amb un text de sentit doctrinal d’afirmacié de fe: Fecit potentiam in brachio suo:
dispersit superbos mente cordis sui (Les obres del seu bra¢ son potents: dispesa €els
homes de cor altiu).

El Baix fa de solista en els compassos 121-124 (4 c.), 128-129 (2 ¢.) i 132-133
(2 c.) pero, més que propiament solista, serveix per introduir els duets de Contralt i
Tenor en els compassos 124-127 (4 c.), 130-141 (2 c.) i 134-138 (5 c.) de forma
alternada, i que coincideixen en els c. 140-145 de forma escalonada; passatges que
corresponen als versets. Esurientes implevit bonis: (Omple de béns els pobres) et divites
dimisit inanes (i els rics se'n tornen sense res). Textos que tenen contingut doctrinal

d afirmaci6 delajusticiai bondat de Déu.

Estructuravocal i instrumental del Gloria

ob1l
ob2
corl
cor 2
vil
vl 2

m = > w0m

acomp.

En & Gloria €els instruments violins, oboes, trompes i acompanyament es
mantenen tota |'obra, i després d'una introduccid instrumental de 7 compassos
apareixen totes les veus que fan un tutti fins al final del’ obra.

El tractament que dona precisament el compositor a la doxologia menor, per ser
una aclamacié, és de tutti, és fer-los participar tots. Per tant, és una bona explotacio
musical del text litdrgic. Aixo vol dir que € compositor coneixia i sabia € que
implicava conceptualment i teologicament € text llati.
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Estructura global amb text

Magnificat
Compassos | Text Disseny | Veusi instruments Explotaci6 musical del | Seccio
text
1r periode vl1,2,0b1,2corl, 2 |
introduccié acompanyament
19c. (c.1-19)
2n periode Magnificat A S A TB;vi1 2 0b1, 2 corl, Magnificat (4) I
8c. (c.20-27) 2; acompanyament (c.20-23) 4 c.
B S A, T,B;vl120b1,2 corl,
2; acompanyament (c.24-27) 4 c.
3r periode anima mea C S ATB;vl1 2 0b1,2; corl, anima mea Dominum(10)
12 c. (c.27-38) | Dominum 2; acompanyament (c.27-34) 8 c.
D S A T,B;vl1 2, 0b1, 2 cor1l, anima mea Dominum (1)
2; acompanyament (c.35-38) 4 c.
4t periode Et exsultavit |E A; vl 1, 2; acompanyament Et exsultavit spiritus meus
10 c. (c.39-48) | spiritus meus (c.39-43) 5¢.
in Deo, F A; vl 1, 2; acompanyament in Deo, salutari meo.
salutari meo. (c.44-48) 5.
5¢ periode Quia respexit | E A, T; vl 1, 2; acompanyament Quia respexit humilitatem 11
11 c. (c.48-58) | humilitatem (c.48-53) 6 c. ancillae suae(2)
ancillaesuee | F/F1 A, T, vl 1, 2, acompanyament ecce enim, ex hoc beatam
ecce enim, ex (c.54-58) 5c. me dicent omnes
hoc beatam generationes.
me dicent
omnes
generationes.
6¢ periode Quia fecit G S, T;vll 2 0b1,2;corl,?2 Quia fecit mihi magna qui (\Y
12 c. (¢.59-70) | mihi magna acompanyament (¢.59-62) 4 c. potens est:
qui potens G/H S T;vl1,2,0b1,2;corl,?2; et sanctum nomen gjus (3)
est: acompanyament (c.63-70) 8 c.
et sanctum
nomen gus.
7¢ periode Et 1/J/K S A TB;vi1 2 0b1, 2 corl, Et misericordia gjus (3) \Y
7 c. (c.70-76) | misericordia 2; acompanyament (c.70-73) 4 c.
gusa 1/J/K S A T,B;vll 2, 0b1, 2 cor1l, a progeniein progenies (3)
progeniein 2; acompanyament (c.73-76) 4 c.
progenies:
8¢ periode timentibus L/M SATB,vI120bl 2corl, |timentibuseum(3)
11 c. (c.77-86) | eum. 2; acompanyament (c.77-82) 6 c.
L/N S ATB;vl1 2 0b1,2; corl, timentibus eum (2)
2; acompanyament (c.82-86) 5 c.
9é periode Fecit El S, vl 1, 2; acompanyament Fecit potentiamin brachio VI
15¢. potentiamin (c.87-92) 6 c. Suo:
(c.87-101) brachiosuo: | O S; vl 1, 2; acompanyament dispersit superbos
dispersit (c.93-101) 9c. mente cordis
superbos mente cordis sui.
mente cordis
Suli.
10e periode Deposuit P S A TB,vl1 2 0b1,2;corl, Deposuit potentes (2) VIl
21c. potentes de 2; acompanyament de sede (4)
(c.102-120) sede, (c.102-110) 9 c.
et exaltavit Q S AT,B;vl1 2 0b1, 2 corl, |etexaltavit(8)
humiles. 2; acompanyament humiles (2)
(c.110-116) 7 c.
Q S ATB;vl1 2 0b1,2; corl, et exaltavit (2)
2; acompanyament humiles
(c.116-120) 5 c.
11é periode Esurientes E2 B; vl 1, 2; acompanyament Esurientesimplevit bonis: VIII
27c.(c.121- | implevit (c.121-124) 4 c.
145) bonis: E2 A T;vi1,2,0b1, 2 Esurientesimplevit bonis
et divites acompanyament (¢.125-127) 3 c.
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dimisit R/S A T,B;vl1,20b1,2; corl, 2 et divites dimisit
inanes. acompanyament (c.128-140) 13 c.
A, T,B;vl1,2 ob1l,2;corl, 2 |dimisitinanes(2)
T acompanyament (c.140-145) 6 c. et divites dimisit inanes
inanes
et divites dimisit inanes (3)
inanes
12¢ periode Suscepit U S AT,B;vl1 2 0b1, 2 corl, |Suscepitlsrad, I1X
27c. Isradl, 2; acompanyament puerum suum (2)
(c.145-171) puerum (c.145-154) 10c.
suum, U S ATB;vll 2 0b1,2; corl, recordatus (2)
recordatus 2; acompanyament misericordisesuse
misericordise (c.155-171) 17 c. recordatus (2)
Suee misericordisesuee
13¢ periode vll,2;0b1,2corl,?2; X
6c¢. acompanyament (¢.171-176) 6 c.
(c.171-176)
14e periode Scutlocutus |A1/V/ [|S A T,B;vl1 2 0b1, 2 corl, Scut locutus est (2) XI
17c. est ad patres | C 2; acompanyament ad patres nostros (2)
(c.177-193) nostros, (c.177-185) 9 c. Scut locutus est
ad patres nostros
S A T,B;vll 2 0b1,2 corl, |Secutlocutusest
w 2; acompanyament ad patres nostros (6)
(c.185-193) 9 c. nostros
15e periode Abrahamet |E3/X S A TB;vi1 2 0b1, 2 corl, Abraham (4) X1
29c. semini gusin 2; acompanyament et semini gjusin saecula (3)
(c.194-221) ssula. (c.194-208) 15 c. et semini gjusin sacula (7)
z S A TB;vlil 2 0b1, 2 corl, |insaula
2; acompanyament et semini gusin sacula (5)
(c. 208-221) 14 c. in secula (2)

Es tracta d'una obra on el text format per diferents estrofes de diferents versets

es repeteix.

El tutti precisament es troba en els seglients versets:

1.- Magnificat (repetit 4 vegades) anima mea Dominum (11 vegades)
(La meva anima magnifica el Senyor)
2.- Et misericordia gjus a progenie in progenies: timentibus eum. (6 vegades)
(i I'amor que té als qui creuen en ell s'estén de generacio en generacio)

3.- Deposuit potentes de sede (6 vegades) et exaltavit humiles (12 vegades) (derroca els
poderosos del soli i exalga els humils)
4.- Suscepit Israél, puerum suum (2 vegades) recordatus misericordisesuse (4 vegades).
(Ha protegit Israel, el seu servent, com ho havia promes als nostres pares)

5.- Scut locutus est ad patres nostros, (6 vegades) Abraham (4 vegades) et semini gus in
saecula. (16 vegades)
(s'’harecordat del seu amor a Abraham, i a la seva descendéencia per sempre)

Ressalta també cantat per solistes:

a- El “solo” de Contralt amb el text: Et exsultavit spiritus meus in Deo, salutari

meo (i el meu esperit celebra el Déu que em salva);
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b.- el “solo” de Tiple amb el text: Fecit potentiam in brachio suo: dispersit
superbos mente cordis sui (Les obres del seu brac son potents. dispersa els homes de
cor altiu);

c.- €l “sol0” de Baix amb € text: Esurientes implevit bonis (omple de béns els
pobres).

d.- els duets de Contralt i Tenor amb el text: Quia respexit humilitatem ancillae
suae ecce enim, ex hoc beatam me dicent omnes generationes (des d'ara, totes les
generacions em diran benaurada) i amb €l text: Esurientes implevit bonis (omple de
béns els pobles) (que havia cantat el Baix).

e.- € duet de Tiplei Tenor amb €l text: Quia fecit mihi magna qui potens est: et
sanctum nomen gjus (perque e Totpoderés obra en mi meravelles. El seu nom és Sant).

El compositor hauria volgut destacar, segurament, aquests textos pel seu
significat doctrinal, i ho fa, per una banda, amb versets cantats per solistes o duetsi, per
I"altra, amb |a resta dels versets cantats per les quatre veus -tutti-, ja sigui de forma
escalonada, dialogant o simultaniament.

En resum, les repeticions que fa e compositor amb aguesta musicalitzacié del
text té un alt contingut teologic i doctrinal. Remarca exactament que el “Senyor derroca
elsdolentsi exalca el bons’ i amb les repeticions més abundants al final de I’ obra quan
indica “tal com ja va prometre als nostres avantpassats, des del comencament dels
temps, passant pel poble elegit amb Abraham, i fins a la fi dels temps, pels segles del
segles, per tota I’ eternitat”.

Gloria
Compassos Text Disseny | Veusi instruments Explotacio musical | Seccid
del text
1r periode vl1,2;,0b1,2;corl,?2 |
7c. (c1-7) acompanyament (c.1-7) 7 c.
2n periode Gloria Patri, | A S A TB;vll20b1 2 corl |Gloria I
l4c. et Filio, - 2; acompanyament (c.8-16) 9 c. Gloria Patri
(c.8-21) e Siritui | A7 S,A,T,B;vl1,20b1,2cor1, |Pari
Sancto. 2; acompanyament (c.17-21) 5 c. EataFFi)l?gl]
Patri et Filio
et Spiritui Sancto (2)
3r periode Scuteratin | B S A, TB;vll20bl, 2 corl |Scuteratin Il
14 c. (c.22-35) | principio, et 2; acompanyament (c.22-25) 4 ¢. | principio
;Jr?]f)e? A2 SATBVIL20bL2crd, |
2; acompanyament (c.26-35) 10 c. et nunc et semper (5)
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4t periode
33c. (c.36-69)

et in saecula
saeculorum.
Amen.

S A, T,B;vl1 2 0b1,2;corl,
2; acompanyament (c.36-41) 6 c.
SATB;vI12 bl 2corl,2;
acompanyament (c.42-58) 17 c.

S A TB;vl12 0b1, 2 corl,
2; acompanyament (c-59-69) 11 c.

etinsaecula (8)
saeculorum.(3)

Amen (11)
saeculorum (13)

Amen (9)

El Gloria és cantat per les quatre veus -tutti-, ja sigui de forma escalonada,

didogant o simultaneament. En la musicalitzacio del text es repeteixent versets,

destacant la “gloria” a les tres persones Patri, et Filio et Spiritui Sancto”, remarca et

nunc et semper (ara i sempre) 5 vegades; “pels segles dels segles’ 13 vegades seguides

i Amen (Aixi sia)(11i 9 vegades), remarca que es fara“ per sempre”.

El compositor segueix el text exacte, menys en els compassos 11-12. En la

particel-la del Contralt queda indicat com a repeticid de “Patri et”. Per tant, en la

transcripcio resulta Patri, et Patri et Filio. Aquest text que diu “Patri et Patri”, malgrat

ser incorrecte litargicament, tindria una justificacio musical s tenim en compte €l

disseny musical (tres negres) que repeteix del compas anterior. Potser unarelliscada del

compositor que a |I’anotar la repeticid no va ser “conscient” de la incorporacio de la

particula“et” que no erapropia del text?

Indico finsal ¢.11 de la particel la del manuscrit:

— S S S ——— T — A - — .
- = = — = = —
g Al Sy Y A —
Transcripcio dels c. 11-13 de I’ edicio musical:
b - = -
ﬁf' = = - r F 2 ; F
* Fa u, ] Fi oo Pa
S ==
" i [P in, w fi - Ko Fa -
%‘7. i3 = = 2 x — d ¥
T * ¥ 7 : y
i ra i el R« lies, L3 F
i f- i -
ﬂ&"r‘ = : = 1 — E"-- ﬁ :—_-;—_ .
1 ] [ o Ao« s i
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En aguesta aclamacio totes les veus —tots a la vegada- diuen el mateix. Aixo
ddna un efecte massiu, imponent per a I’ oient. Reforca el text —conegut- per les seves
repeticions, cada vegada més insistents -el tutti- i amb una orquestracié voluminosa.
Abans I’orquestra no havia aparegut amb un caracter tan permanent -temporalment
parlant-: eren tuttis breus que s anaven preparant per a final. Sembla, doncs, una
construccio meditada. En € Magnificat fa canvis de sonoritat en bloc per arribar, amb

totalaintencionalitat, al Gloria amb el tutti per donar-hi tot I’ esplendor sonor.

Tonalitat
Armadura: 2 #- ReLidi, transportat un punt i mig baix (3% descendent)

alaportada diu: 5° tono — (comencai acaba amb la nota Re)

Re «Lisliy

T
Y Ty -5 o o — -
T —

Ambit
Tiple: Rez—La,-122
Contrdlt: Sol #,—Si 3— 102
Tenor: Do , —Sol ;—122
Baix: La,—Mi 3—52
vl 1: Sol , —Re5—19?
vl 2: Sol - S 42— 172
oboé1l: Re;—Si ,—13?
oboé2: Res;—La,—122
corl: Fas—La,—10?
cor2: Rez;—Mi, - R
acompanyament: Do ; —Re 3 — 162

En referénciaal’ ambit de les veus®” d’ aquesta obra esta dins I’ extensié normal,
S bé totes les veus tenen una tessitura molt amplia, potser propia d una obra amb

solistes, que donaven brillantor al’ obra.

575 |’ extensi6 que es considera actualment “normal” de les veus és: Tiple de Do 3 — Do s, Contralt de Fa, — Fa4, Tenor de Si ; — Si si
Baix de Mi 1- Mi 3.
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Les veus no arriben en cap moment a les dues octaves, encara que es pot dir que
per tractar-se d'un cor eclesiastic no catedralici de I’ epoca, i a Espanya, € seu ambit és
més gran que I’ habitual (que era a I’entorn d’'una octava 0 una décima com a molt).
Unicament el Baix mostra un ambit més reduit (una 5%, sens dubte condicionat,
sobretot, pel protagonisme dels violins i dels oboes, i en menys mesura per
I acompanyament i les veus superiors.

Els oboés i les trompes tenen un ambit interessant, semblants a de les veus.
Encara que no propiament idiomatic, en el sentit d’ un cert protagonisme melodic (els
oboes fan un breu passatge a solo, encara que doblen les dues veus solistes Contralt i
Tenor, ¢.124-127), molt propi d’ aquesta epoca que els instruments de fusta i les trompes
comencen a incrementar e seu protagonisme i a adquirir una major presencia
orquestral®™®.

L’ acompanyament en canvi segueix autolimitant-se a |I’ambit d’una doble
octava, encara que sobrepassara Obviament aquest ambit a partir de la reditzacio
harmonica de la seva linia melodica corresponent que, per cert, no presenta cap xifrat.
Podria doncs, en aguest cas, pensar-se en una realitzacié del continu no polifonic, sind
simplement monodic, a carrec d’un viol6 o fagot, amb e consequient refor¢ de la idea
del “trio barroc”, pero alavegada amb la perdua d’ importancia del que anteriorment era
fonamental baix continu (a claveci o un atre instrument polifonic).

Estem doncs, en una nova epoca, de transicio cap a classicisme i a la

independenciainstrumental, empremta de “modernitat” .

Context per alasevainterpretacié practica o execucié

El Magnificat és un cantic ala Mare de Déu, que es canta en les vespres.
Com a referencia de les que es canten actualment, indico I’esquema de les
Vespres | i Il que segueixen els monjos del monestir de Montserrat cada dissabte i

diumenge®””:

576 Com en els classics vienesos.
377 \Jeure: CD Vespres a Montserrat. Discos Abadia de Montserrat. DM 848-02.
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Vespres| del capvespre del dissabte

Himne

Oh Déu creador de totes
les coses

(Deus creator omnium)

Introduccié
Sgueu amb nosaltres,
Déu nostre

Antifona 1

Que el meu prec, Senyor, pugi davant vostre
com|’encens

Salm 140 (1-9): No tardeu a venir, Senyor
(Domine, clamavi ad te)

Antifona 2

Vos sou €l meu refugi, Senyor, la meva
possessi6 en aquesta vida

Salm 141: El meu critimplora |’ ajut del
Senyor

(Voce mea ad Dominum)

Antifona 3

Jesucrist, € Senyor, s abaixa: per aixo Déu
I"ha exalcat per sempre

Cantic (Fl 2:6-22)%®

Jesucrist, que era de condici6 divina

Lectura (2C 1: 3-4)°
Beneit sigui Déu
Responsori

Les vostres obres, Senyor

Antifonaa cantic de Maria
Vosaltres sou la sal delaterra.
Canticde Maria o Magnificat
(Lc 1:46-55)%°

Pare nostre

Oracio

Senyor, vetlleu sempre bondadosament
per la vostra familia: protegiu-lai
defenseu-la, ja que només confia en la
vostra gracia.

Conclusié
Beneim el Senyor. Donem gracies a Déu

Salve Regina

Vespresll del capvespr

edel diumenge

Himne

Oh magnific Creador de
lallum

(Lucis creator optime)

Antifona 1

El Senyor estendra lluny des de S6 el poder
del seu ceptre, i regnara per sempre més,
al-leluia.

Salm 109 Oracle del Senyor al meu Senyor
(Dixit Dominus)

Antifona 2

Davant el Senyor s estremi laterra, al-leluia
Salm 113 A: Quan elsfillsd'Israel sortiren
d' Egipte

(In exitu)

Antifona 3

El Senyor, Déu del’univers, ésrei, al-leluia
Cantic (AP 19: 1-7)%*

Al-leluia és|’hora de la salvacié

Lectura (Rm 11: 33-36)*2

Quina profunditat i riquesa en la saviesa
i en el coneixement de Déu

Responsori

Sou beneit, Senyor

Antifonaa cantic de Maria
Que resplendeixi la vostra llum
Canticde Maria o Magnificat
(Lc 1:46-55)%8

Pare nostre

Oraci6

Conclusié

Salve Regina

578 \/eure: "Epistola de Sant Pau als Filipencs, Fl 2: 6-22", a La Biblia [Versié dels monjos de Montserrat]. Andorra, Casal i Vall,

1970, p.2396.

57 \eure “ Segona Epistola de Sant Pau al's Corintis, 2C 1:3-4” aLa Biblia op.cit., p.2358.
380 \/eure “ Evangeli segons Sant Lluc, Lc 1:46-55" aLa Biblia ... op.cit., p.2127-2128.

%1 Veure: “Apocalipsi, Ap 19: 1-7" aLa Biblia.. op.cit., p.2504.
%82 \/eure: “Epistola de Sant Pau als Romans, Rm 11: 33-36", aLa Biblia .. op.cit., p.2324.
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[11.- RELACIO AMB LA MELODIA DE CANT PLA

Tonus 5. .
Medintio unico constans goceni, Terminatio dupllel constans aocentis,
a
1 W =
| —t—d— E—% "‘"—:—l-—l—l—l—- = ,.,_1__!
- — 3
t. Magni- ficat ¥ g-nima mé- a DOminum.

El Magnificat de Balius utilitza diferents dissenys per a cada verset, en funcié
del text. La melodia de cant pla gregoriana®™* només té dues seccions que repeteix per
cadados versetsi durant tot el text, amb I’ estructura: A i B.

Per tant, la melodia de cant plai les particel -les de Jaume Balius no guarden cap
similitud, ni en I’ estructura formal, ni en la notacié, ni tan sol en la primera nota de la
melodia.

Balius, per tant, crea la seva obra de forma lliure, sense cap supeditacio a la

melodia de cant pla.

RELACIO AMB ALTRES PARTITURES DE COMPOSITORS INTERNACIONALS

En lamusica al’Europa del segle XVIII hi han autors representatius que també
van compondre € cantic del Magnificat. Per poder fer una comparacié amb aquest

Magnificat de Jaume Balius Vila, he escollit €l de quatre compositors destacats:

Magnificat de J.S. Bach (*1685; 11750): S1,2,A, T, B; vl 1, 2, vlg; fl 1, 2, 0b 1, 2; cor
1, 2; timp; be. (1723)%.

Magnificat d’ Antonio Vivaldi (*1678;11741): Soli: Coro 1: S, A, T; Coro 2: S 1, 2, A;
Coro: Coro 1; S, A, T, B; Coro 2: S, A, T, B; vl 1, 2, vla, vic, cb; ob 1, 2; org®®.

Magnificat de Charles Theodor e Pachelbel (*1690;11750): Cor 1: S, A, T, B; Cor 2:
S, A, T,B; bc*™.

383 \/eure “ Evangeli segons Sant Lluc, Lc 1:46-55" aLa Biblia ... op.cit., p.2127-2128.

%% Manual Liber Usualis Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Socii, 1931, p.215.

%5 _BACH, J.S.: Magnificat inD-Dur. BWV 243. Herausgegeben von / Edited by Alfred Dirr. Bérenreiter K assel.Basel-London-
New Y ork.Prag, Urtex der Neuen Bach-Ausgabe. TP2. 1955.

%6 _VIVALDI, Antonio: Magnificat. RV 610a. Istituto Italiano Antonio Vivaldi. Revisione e Realizzazione del Basso continuo di
Gian Francesco Malipiero. Milano, Casa Ricordi, 2001.

%7 _PACHELBEL, Charles Theodore: Magnificat. Edited by Hanst. David. New York, C.F. Peters Corporation, 1959.
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Magnificat de W.A. Mozart (*1756;11791): Soli: S, A, T, B; Coro S, A, T, B; vl 1, 2; tr
1, 2, trob 1, 2, 3; timp; bc [vic, cb; fg;org]. (1780)%%.

Indico en un quadre esquematic la comparacié dels cinc Magnificat esmentats
per, a continuacio, poder-ne fer la comparacio.

En aquest esquema hi figura el nom del compositor, la data de I’obra i la seva
numeracio, latonalitat en que esta escrita, I’ estructura i la seva extensio, i € tractament
musical del text. En aquest Ultim apartat hi detallo els versets i el seu tractament, €
nimero de compassos, |’ explotacié vocal i instrumental del text i el compas en e qual

esta escrit.

%8 _MOZART, Wolfgang Amadeu: “Magnificat S52" a Vesperae solnnes de Dominica. KV321. Klavierauszug/Voca score
Mathias Siedel. Stuttgarter Mozart-Ausgaben. Stuttgart, Urtext, Carus-Verlag, 1990/2000. CV40.058/03.
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J.S. Bach (*1685; 11750)

A.Vivaldi (*1678;11741)

Ch.T. Pachelbel (*1690;T1750)

J. Balius (11822)

W.A. Mozart
(*1756;11791)

Datadel’obra: 1723 — BWV 243

Datadel obra1713-1717 — RV610

Datadel’obra: ?

Datadel’obra: 1778 — Ms. 144

Datadel’obra: 1779 — KV
321

Tonalitat: Re Major

I-1-11-1V-V1-X-X1-XI1:— Re Major
V-VIII: LaMajor - VI: Sol Major
IX: Mi Mgjor

Tonalitat: Sol menor

[-IV-V-VII-VIII: FaMagjor
[1-111-VI: Si bemoll Major

Tonalitat: Do Major

Tonalitat: 5°tono - Relidi [Re
Major]

Tonalitat: Do Major

Estructurai extensio:

12 seccions— 575 compassos
Magnificat 533 ¢. —92,7%
Gloria42c. —7,3%

Estructurai extensio:

11 seccions — 286 compassos
Magnificat 251 c. — 87’ 76%
Gloria35c. —12'24%

Estructurai extensio:

4 seccions — 133 compassos
Magnificat 85 c. — 63'91%
Gloria48c. —36'09%

Estructurai extensio:
2 seccions — 300 compassos
Magnificat 221 c. — 73'67%
Gloria69 c. —26'33%

Estructurai extensio:

[11 seccions] — 99
Ccompassos

Magnificat 73 c. — 73 74%
Gloria 26 c. — 26' 26%

Tractament musical del text™:
Introduccio - ¢.1-30

| — Magnificat anima mea Dominum
-¢.31-75

Coda: c. 75-90

S1,2,A, T,B;vl12vlg fl 1,2
ob 1, 2; cor 1, 2, 3; timp; bc (tutti)
compas ternari

Tractament musical del text:

| — Adagio

Magnificat anima mea Dominum —
c.1-14

Corol: S A, T,B; vl 1,2, vla vlc,
ch; org

compas binari

Tractament musical del text:

| — Andante com moto

Magnificat anima mea Dominum
-c.1-6

Corol: S A, T,B;Coro2: S AT,
B; bc

compas binari

Tractament musical del text:

Allegro - Introduccié —c. 1-19
Magnificat - ¢.20-27

anima mea Dominum—c. 27-38

S A T,B;vl1,2 0b1,2;corl,?2
acompanyament

compas binari

Tractament musical del
text; 3%

Introduccié —c. 1-2
Adagio maestoso
Magnificat anima mea
Dominum- ¢.3-7
SAT,B;vl12tr1,2
trbl, 2, 3; timp; bc (tutti)
compas binari

Il — Introducci6 - ¢.1-12

Et exsultavit spiritus meus in Deo,
salutari meo —c.13-81

Coda-c. 82-92

S1;vl 1, 2 vlg bc

compas ternari

I1 — Allegro - Introduccié — ¢.15-22
Et exsultavit spiritus meus in Deo,
salutari meo. —c. 23-31

- passatge instrumental — c. 31-34
Corol: S; vl 1,2, vla, vic, cb; org
compas binari

Et exsultavit spiritus meus in Deo,
salutari meo.- ¢.6-12

Coro2: S, A, T,B; bc

compas binari

Et exsultavit spiritus meusin Deo,
salutari meo. —c.39-48

A; vl 1, 2; acompanyament
compas binari

Allegro

Et exsultavit spiritus meusin
Deo, salutari meo. —c-8-12
Coro: S,A, T,B

compas binari

% Indico els diferents versets separadament per facilitar 1a seva comparacio.
30 |_a partitura utilitzada és |’ edici6 de Mathias Siedel per Klavierauszug/Vocal score; per tant, no es pot especificar exactament els instruments de cada seccié, només indicaré en la partitura el Coro, els

“solo” i els“tutti”.




J.S. Bach (*1685; 11750)

A.Vivaldi (*1678;11741)

Ch.T. Pachelbel (*1690;T1750)

J. Balius (11822)

W.A. Mozart
(*1756;11791)

Il — Introduccié —c.1-5

Quia respexit humilitatem ancillae
Suae ecce enim, ex hoc beatam me
dicent - c.6-25

S1;0b1; bc

IV —omnes generationes — ¢.1-27
S1,2,A,T,B;vl1 2 vla fl 1, 2
ob1,2; bc

compas binari

Quia respexit humilitatem ancillae
Suae ecce enim,- ¢.35-38

A; vl 1, 2, vla, vic, be; org

ex hoc beatam me dicent omnes
generationes. — ¢. 39-50

A,Corol: S A, T,B,Coro2: S A,
T,B; vl 1,2, vla, vic; org

compas binari

Quia respexit humilitatem ancillae
Suee - ¢.12-18

Corol: S, A, T,B;Coro2: S A, T,
B; bc

ecce enim, ex hoc beatam me dicent
omnes generationes.- ¢-19-23

S1,2; bc

compas binari

Quia respexit humilitatem ancillae
Suae ecce enim, ex hoc beatam me
dicent omnes generationes. — c-48-
58

A, T; vl 1, 2; acompanyament
compas binari

Quia respexit humilitatem
ancillae suee -c. 13-15

Asoli

ecce enim, ex hoc beatam me
dicent omnes generationes. —
¢.16-20

Ssoli

compas binari

V — Introducci6 —c.1-4

Quia fecit mihi magna qui potens
est:

et sanctum nomen gjus.—c. 5-30
Coda- c. 31-34

B; bc

compas binari

- passatge instrumental — c. 51-52
Quia fecit mihi magna qui potens est:
et sanctum nomen gjus. — ¢.53- 65
Coda - c. 66-70

T,vl 1,2, vla vic, cb; org

compas binari

Quia fecit mihi magna qui potens
est: et sanctum nomen gjus. — c.24-
30

Corol: S, A, T,B;Coro2: S A, T,
B; bc (tutti)

compas binari

Quia fecit mihi magna qui potens
est: et sanctum nomen gus. — ¢.59-
70

S T;vll20b1, 2 corl,?2,
acompanyament

compas binari

Quia fecit mihi magna qui
potens est: et sanctum nomen
gus.

-¢.21-30

S A T,B;vll2trl,2
trbl, 2, 3; timp; bc (tutti)
compas binari

VI — Introduccié —c.1-4

Et misericordia gjus a progeniein
progenies: timentibus eum.— c.4-32
Codac. 32-35

Il — Andante molto

Introduccié —c. 71-74

Et misericordia gjus a progeniein
progenies: timentibus eum.- ¢. 75-107

Et misericordia gjus a progeniein
progenies: timentibus eum. —¢.31-36
Corol: S A, T,B;Coro2: S A, T,
B; bc

Et misericordia gjus a progeniein
progenies: timentibus eum. —c.71-
86

S A T,B;vlil1l 2 0b1,2corl,?2

Et misericordia gjus a
progeniein progenies:
timentibus eum. — ¢.31-34
Tsoli

A, T;vl1 2 vlg fl 1,2; bc Corol: S,A, T,B; Coro2: S,A, T, |compas binari acompanyament compas binari
compas binari B; vl 1, 2, vla, vic, cb; org compas binari
compas binari
VI — Fecit potentiam in brachio IV — Presto - Introducci6 instrumental | I1 — Presto Fecit potentiam in brachio suo: Fecit potentiamin brachio

suo: dispersit superbos mente cordis
sui. —c.1-35

S1,2,A,T,B;vl1 2 vla; fl 1,2,
ob 1, 2; cor 1, 2, 3; timp; bc (tutti)
compas binari

—¢.108-109

Fecit potentiamin brachio suo:
dispersit superbos mente cordis sui. —
c. 110-125

Passatge instrumental — ¢. 126-130
Corol: S A, T,B;Coro2: S AT,
B; vl 1, 2, vla, vic, cb; org

compas ternari

Fecit potentiam - ¢.37-43

Corol: S A, T,B;Coro2: S A, T,
B; bc

in brachio suo: c¢-43-46

S1,2; bc

dispersit superbos mente cordis sui.
—¢.37-60

Corol: S A, T,B; Coro2: S A, T,
B; bc (tutti)

compas ternari

dispersit superbos mente cordis sui.
—c.87-101

S, vl 1, 2; acompanyament
compas binari

suo: dispersit superbos
mente cordis sui. - ¢.35-41
S AT,B;vl12tr1, 2
trbl, 2, 3; timp; bc (tutti)
compas binari




J.S. Bach (*1685; 11750)

A.Vivaldi (*1678;11741)

Ch.T. Pachelbel (*1690;T1750)

J. Balius (11822)

W.A. Mozart
(*1756;11791)

VIII = Introduccié —c.1-14
Deposuit potentes de sede, et
exaltavit humiles.- c. 15-54
Codac. 54-67

T; vl 1,2 bc

compas ternari

V - Deposuit potentes de sede, et
exaltavit humiles. —c. 131-164
Coda-—c.165-169

Corol: S, A, T,B;Coro2: S A, T,
B; vl 1, 2, vla, vic, cb

compas ternari

Il —Vivace

Deposuit potentes de sede, et
exaltavit humiles.-c.61-67

Corol: S A, T,B;Coro2: S A, T,
B; bc

compas binari

Deposuit potentes de sede,

et exaltavit humiles. C- 102-120

S A T,B;vll20b1,2corl,?2
acompanyament

compas binari

Deposuit potentes de sede, et
exaltavit humiles. — c.41-49
Coro: SSA,T,B

compas binari

IX — Introducci6 —c.1-7
Esurientesimplevit bonis: et divites
dimisit inanes - c. 8-36

V1 — Allegro -Introduccion — ¢.170-
171
Esurientesimplevit bonis: et divites

Esurientesimplevit bonis: et divites
dimisit inanes.- c.67-72
Corol: S, A, T,B;Coro2: S A, T,

Esurientesimplevit bonis:
et divites dimisit inanes. C-121-145
B; vl 1, 2; ob 1, 2, acompanyament

Esurientesimplevit bonis:-
€.49-52
Ssoli, Asoli, Tsoli

Codac. 36-43 dimisit inanes. —c. 172-196 B; bc A ,T;vll 2 0b1,2 et divites dimisit inanes. —c.
A; fl 1,2; bc Coda-—c. 197-198 compas binari acompanyament 52-54
compas binari Coro2:S1,2; org S AT,B;vl1,20b1,2,corl 2 |SAT,B;vl121tr1,2
compas binari acompanyament trbl, 2, 3; timp; bc (tutti)
compas binari compas binari
X - Suscepit Israél, puerum suum, VIl —Largo Suscepit Israél, puerum suum, Suscepit Israél, puerum suum, Suscepit Israél, puerum

recordatus misericordieesuae —c.1-
37

S1,2,A;0b1,2; bc

compas ternari

Suscepit Israél, puerum suum, c-199-
202

Allegro

recordatus misericordieesuae —
€.203-208

Adagio

misericordiaesuae— c. 208-210
Corol: SA, T,B; Coro2: S A, T,
B; vl 1, 2, vla, vic, cb; org

compas binari

recordatus misericordieesuae —c.73-
80

Corol: S, A, T,B;Coro2: S A, T,
B; bc

compas binari

recordatus misericordisesuse —c.
145-171

Passatge instrumental —¢.172-176
S AT, B;vlil1l 2 0b1,2corl,?2
acompanyament

compas binari

suum, recordatus
misericordiaesuae — ¢.55-62
Ssoli, Asoli, Tsoli

compas binari

X1 - Scut locutus est ad patres
nostros, Abraham et semini gjusin
sscula—c.1-53

S1,2,A,T,B; bc

compas binari

VIl — Allegro ma poco

Introducci6 c- 211-224

Scut locutus est ad patres nostros,
Abraham et semini gjusin sscula. —
€.224-246

Coda - c.247-251

Corol: S, A, T,B; vl 2, vla vlc,
ch; ob 1, 2; org

compas binari

Scut locutus est ad patres nostros,
Abraham et semini gjusin sacula. —
€.80-85

Corol: S A, T,B; Coro2: S A, T,
B; bc

compas binari

Scut locutus est ad patres nostros,
Abraham et semini gjusin saecula. —
c. 178-221

S, A, T,B;vl120b1l,2;corl,?2,
acompanyament

compas binari

Scut locutus est ad patres
nostros, Abraham et semini
gusinsacula. - c. 63-73
SAT,B;vll12tr1,2
trbl, 2, 3; timp; bc (tutti)
compas binari




J.S. Bach (*1685; 11750)

A.Vivaldi (*1678;11741)

Ch.T. Pachelbel (*1690;T1750)

J. Balius (11822)

W.A. Mozart
(*1756;11791)

XII - Gloria Patri, et Filio, et
Spiritui Sancto. Scut erat in
principio, et nunc, et semper, et in
saecula saeculorum. Amen.— c.1-42
S1,2,A,T,B;vl1 2 vla; fl 1,2,
ob 1, 2; cor 1, 2, 3; timp; bc (tutti)
compas binari

IX - Largo

Gloria Patri, et Filio, et Spiritui
Sancto. Scut erat in principio, et
nunc, et semper, et in saecula
saeculorum. Amen. —¢.252-263
Allegro

et in saecula saeculorum. Amen. —
€.264-286

Corol: SA, T,B; Coro2: S A, T,
B; vl 1, 2, vla, vic, cb; org
compas binari

IV — Allegro maestoso

Gloria Patri, et Filio,et Spiritui
Sancto. —c.86-111

Corol: S A, T,B;Coro2: S A, T,
B; bc

S1,2; bc

Scut erat in principio, et nunc, et
semper, et in saecula saeculorum.
Amen. —¢.112-133

Corol: S A, T,B; Coro2: S A, T,
B; bc (tutti)

compas ternari

Il = Introduccié —c-1-7

Gloria Patri, et Filio, et Spiritui
Sancto. Scut erat in principio, et
nunc, et semper, et in saecula
saeculorum. Amen. - c. 8-69

S AT, B;vlil 2 0b1,2corl,?2
acompanyament

compas ternari

Gloria Patri, et Filio, et
Spiritui Sancto. Scut erat in
principio, et nunc, et semper,
-C. 74-84

Ssoli, Asoli, Tsoli, Bsoli

et in saecula saeculorum.
Amen.— ¢.85-99

S AT,B;vl12tr1,2
trbl, 2, 3; timp; bc (tutti)
compas binari




A tall dexemple de la forma de compondre d aquests compositors europeus,

indico el tractament musical que les veus fan en referenciaal text del primer verset:

Magnificat de J.S. Bach, compassos 31-34
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Bach fales entrades de les veus, de forma escalonada, a un compas de distanciai
engrupsdedosS1i 2 AiT,iB, perferun tutti, per la paraula “Magnificat”, que
repeteix 9 vegades abans d’ acabar el text complet del primer verset.

Magnificat d’A. Vivaldi, compassos 1-4

Ma goi.fi.cat a.nima me.w Do . minem. Ma

T T
Magoi.fi.cat a.nima mes Do. mi . eem. Ma

186



Vivaldi utilitza el tutti per dir tot el verset sencer, i e tornaarepetir; apareix, per

tant, només dues vegades i sencer.

Magnificat de Ch.T. Pachelbel, compassos 1-3

Andante con momo 4o
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Pachelbel utilitza els blocs que |i ofereixen els dos cors, de quatre veus cada un,

per repetir dues vegades -cada cor- la paraula “Magnificat”. Per tant diuen Magnificat

quatre vegadesi continua el text del primer verset.

Magnificat de Jaume Balius, compassos 20-23
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Jaume Balius utilitza la técnica del tutti per dir dues vegades també
“Magnificat”, i ho torna a repetir amb I’ entrada escalonada de les quatre veus A, T, Si
B que repeteixen la paraula “Magnificat” dues vegades més cada una de les veus per
acabar en el compas 27 simultaniament i amb un silenci de negra.

Magnificat de W.A.Mozart, compassos 1-4

Mozart utilitza el tutti per dir dues vegades “Magnificat”, amb un salt de 72 (Sol
3—Fayg) , amb un passatge instrumental entre les dues vegades cantades.

Al comparar aquests cinc Magnificat en els diferents apartats que estan indicats
al esquema, trobem els seglients punts:
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En referéncia a la tonalitat, s observa que I’ obra de Bach i la de Balius estan en
to de Re Mgjor; Pachelbel i Mozart utilitzen el Do mgjor i Vivaldi e Sol menor.

Pel que fa al’estructura, Bach, Vivaldi i Pachelbel remarquen expressament les
seccions, porten indicada una numeracio i tenen un comencament i un final marcat amb
doble barra. EI Magnificat de Bach té 11 seccions; el de Vivaldi 9i Pachelbel 11. Balius
fa dues seccions ben definides, que indica com a Magnificat i Gloria, en la mateixa
particel-la; i Mozart fatotal’ obra sencera, podriem dir en una sola “unitat”.

A més, aguestes seccions porten indicat € moviment, que és d'una gran
diversitat. S tenim en compte e moviment que sindica en e primer verset de la
primera estrofa, per Vivaldi és Adagio, per Pachelbel Andante con moto i Mozart
I'indica Adagio Maestoso. Balius indica tota I’ obra Allegro, i Bach no fa cap indicacio
d aquest tipus.

Si observem el compas en que estan escrites aquestes obres, només la de Mozart
manté sempre el compas binari, finsi tot en el Gloria. Els atres compositors alternen €
compas binari amb €l ternari: Bach fa en ternari les seccions I, Il i X i les atres en
binari; Vivaldi faternari lalV secci6 i les altres en compas binari; Pachelbel i Balius fan
el Magnificat en compas binari i e Gloria en compas ternari. Aix0 suposaria que
aquests dos ultims seguirien €l simbolisme del nimero 3 (formatrinitaria).

En referéncia a nombre total de compassos, € Magnificat de Bach és el que té
una major extensio, amb 575 compassos; li segueix € de Balius amb 300 c., € de
Vivaldi amb 286 c., el de Pachelbel amb 133 c. i en una dimensié molt més reduida el
de Mozart amb 99 compassos.

Si comparem |’ extensié del Magnificat i ladel Gloria, també s observa una gran
diversitat. Mentre que en el de Bach hi ha una gran diferéncia entre el Magnificat 92,7%
del total del’obrai el Gloria 7,3%, com també en el de Vivaldi, Magnificat 87’ 76% i el
Gloria 12'24%, Balius i Mozart tenen una relacié d’ extensié molt igual, el Magnificat
amb un 73'67% i un 73’ 74%, respectivament, i € Gloria amb un 26'33% i un 26’ 26%,
respectivament. La diferencia d’ extensio de les dues parts en |’ obra de Pachelbel és molt
més reduida, el Magnificat amb un 63'91% i e Gloria amb un 36'09%. Aquesta
diferent visio, en quant a I'extensié de les dues “parts’ de I’obra, per part dels
compositors pot ser deguda a grau d’'importancia -litirgicament parlant- que deurien

donar al simbolisme del “Gloria”, en lapropiardigio.
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Malgrat que agquestes cinc obres son molt diferents, com ja he indicat, en la
instrumentacio utilitzada per cada compositor, s tenim en compte € *“conjunt
instrumental” que hi ha en cada una d'elles, s observa una relacié semblant en €l
tractament dels versets en tutti o dels versets redlitzats per solistes o duets; per altra
banda seguien la tradicio que imperava en |’epoca, i que venia marcava el significat

conceptual i doctrinal del text.

V.- VALORACIO

Es tracta d’ una obra de grans dimensions, ja que consta de 300 compassos, i a
més té una organitzacié instrumental i voca amb oboes i trompes, violins i
acompanyament, amb quatre veus solistesi un cor de quatre veus.

Es una obra amb pretensions artistiques. EI compositor sembla que vol oferir una
obra per a grans solemnitats i utilitza els instruments amb un tractament idiomatic
“modern” i amb un llenguatge en € qual es nota la seva evolucié cap als models de
I’ época classica.

Pensa amb €l trio barroc a qual afegeix un grup de quatre instruments (dos
oboes i dues trompes), quatre veus solistes amb un paper destacat, i un cor de quatre
Veus.

Musicalitza un text litargic perd amb una versio lliure, sense seguir el cant pla,
amb laintencio d oferir una obraimportant.

Utilitza també els blocs sonors, que li ofereixen precisament aquests grups
d’instruments i també la dinamica que hi anota. Ofereix planols orquestrals diferents, en
els quals alterna blocs de tutti amb blocs de “trio barroc” amb una veu. També utilitza
elsfortei els piano (que marca amb precisio) per marcar camps sonors diferents.

Remarcalarelacio del text i del seu significat amb laforma de la seva explotacid
musical, tant pel que fa alaforma d’ utilitzar les veus solistes, els duets o els tutti, i en
I’ organitzacio dels instruments, com també en les repeticions que fa dels versets. Tot
aixo demostra que era bon coneixedor de lalitdrgiai del text llati i, a més, tenen un bon

sentit doctrinal.
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Per atra banda, també un conjunt important d instruments. Els violins fan de
base, els oboes tenen un paper més protagonista, les trompes reforcen la sonoritat i €l
baix continu, com atal, no existeix, ja que no té xifrats.

Jaume Balius, amb aquesta obra, reafirmalafamai e prestigi que trobem indicat
per musicolegs com Higini Angles, que parla d'ell com un dels grans mestres de

Catalunya de la segona meitat del segle XVI11, com jaindico en €l seu apartat biografic.
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4.- Motet QUI DE TERRA EST (Versi6 A), aduo de Contralt i Baix amb violins, per
alsdifunts, 1785, Anonim. E: MAN, Ms. 1016

Responsori de Matines HEI MIHI DOMINE (Versié B), a duo de Contralt i Baix
amb violins, del'Ofici dedifunts, 1785, Anonim. E:MAN, Ms. 1016

|.- PORTADA®!

%! Hi ha una portada per ales dues versions i son les particel les de Contralt i Baix on figuren les dues versions.
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DESCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL

Aquest manuscrit musical es conserva en papers solts. Les particelles

corresponen a les parts segiients: Contralt, Baix, violi 1r, violi 2n i acompanyament®*.

Hi ha dues particel les vocals més que diuen totes dues Duo amb text alternatiu, pero
poden correspondre a Contralt i Baix per les claus; la melodia és la mateixa, malgrat

algunes variacions de duracio o repeticio de notes a causa de les sil-labes que té el text.

93

En cada particel -1a hi hal’ anotacié: “Seu Manresa. Ms 294", en llapis®®. Té cinc fulls:

. 1 full doble (plec) amb la particella del Contralt -Contralto & Duo- de la versié A, que consta de
vuit pentagrames, dels quals cinc estan escrits amb I incipit: Qui de caelo venit, en compasde C i en
clau de Do en 3linia. Al darrere hi hala particel-la del Contralt -Duo- de la versié B, que consta de
vuit pentagrames, dels quals sis estan escrits amb I’ incipit: Quia peccavi nimi invita méa, en compas
de Ci en clau de Do en 3 linia. Les seves mides son 21,7 cm x 31,4 cm. Té la marca de paper que
indico al’ apartat corresponent.

.1 full doble (plec) amb la particella del Baix -Baxo & Duo- que consta de vuit pentagrames, dels
quals cinc estan escrits amb I’ incipit: Qui de terra est, en compas de C i en clau de Faen 42 linia. Al
darrere hi ha la particel-la del Baix -Duo-, que consta de vuit pentagrames, dels quals cinc estan
escrits amb I’ incipit: Hei mihi! Démine, en compas de C i en clau de Fa en 42 linia. Les seves mides
s6n 21,7 cm x 31,4 cm. Té lamarca de paper que indico al’ apartat corresponent.

. 1 full doble (plec) amb la particel-ladel violi 1r -Violin Pmo. Les seves mides son 21,7cm x 31,4 cm.
Consta de deu pentagrames, dels quals vuit estan escrits. En compas de C i en clau de Sol en 22 linia.
Télamarcade paper que indico al’ apartat corresponent.

.1 full doble (plec) amb la particel-la del violi 2n -Violin Segundo. Les seves mides son 21,7 cm X
31,4 cm. Consta de deu pentagrames, dels quals set estan escrits. En compas de C i en clau de Sol en
28linia. Télamarcade paper queindico al’ apartat corresponent.

. 1 full doble (plec) amb la portadai al darrere la particel-la de I’ acompanyament -Acomp®. Les seves
mides son 21,7 cm x 31,4 cm. La particel-la de I’acompanyament consta de deu pentagrames dels
quals sis estan escrits. En compas de C i en clau de Fa en 42 linia. Té marca de paper que indico a
|’ apartat corresponent.

TRANSCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL

Part instrumental i vocal®**

SOn dos jocs de partitures i dues particel -les vocals que formen dues versions o conjunts

amb textos alternatius, anonims, que estan catalogats amb el mateix nimero -Ms.1016-,

%2 Segons les abreviatures del RISM: 2V (A, B); vl 1, 2; acompanyament.

3% Que correspon ala signatura provisional indicada en la catalogaci6 de Josep M. Vilar.

%% |ndicaré en aguest apartat les qiiestions especifiques de la transcripcié d aquest manuscrit, ja que les de caire general estan
indicades en |’ apartat “comentari delesfontsi criterisd’edicid”.
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que indico com aversio A -en e cas del Motet de Difunts- i com aversié B -en el cas
del Responsori de Matines de I’ Ofici de Difunts.

Com aexemple, laparticel-la de laveu de Contralt és:

1r joc de particel -les:

meé@} Q Juo
S| . % s g X : .

o (Guiecolo ve nit su pez
_ . egfg AT
are - *.mmbf%ezmnm L. ?,4 e C

2n joc de particel -les:

% : & : ===

4 Mﬂia_:ﬁﬁnmﬂf ﬂ.{.:'- w!ﬂﬂz

e -
= F i i f i‘r = # !
wd A Dami ne gui a fpee calvi e mid

I'_I

[1.- ANALISI TEXTUAL

Laversio A, que porta el titol de Motet Qui deterra est. Estracta d un fragment

extret de la Biblia Vulgata, Joan 3: 31, que a continuacié indico®*:
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Joan 3:31 Edicié musical Traducci6>®

Qui desursum venit,
super omnes est.

Qui est deterra,

deterraest, Qui deterraest, Qui ésdelaterra,

et deterraloquitur. |deterraloquitur. delaterraés.

Qui de caelo venit, Qui de caelo veni, Qui del cd ve

super omnes est. super omnes est. esta per damunt de tots.

Es un text afirmatiu que reconeix la figura “del qui ve del cel” com a ser

superior, per sobre dels humans, per sobre de totes les persones que estan alaterra.

La versié B, que porta € titol de Responsori de Matines Hei mihi Domine,

correspon a Responsori 2 de Matines de I’ Ofici de Difunts a Breviarium Romanum®’:

Edicié musical Traduccig™

Hei mihi ! Domine, Ai de mi! Senyor,

quia peccavi nimisin vitamea: gue he pecat durant lamevavida.
Quid faciam miser ? Que puc fer miserable de mi?

ubi fugiam, nisi ad te, Deus meus? | A on fugiré lluny de tu, Deu meu?
Miserere mei, Tingues misericordia de mi

dum venerisin novissimo die. guan vindras en €l diadel judici.

Aquest text és una aclamacié en primera persona per demanar misericordia a
Senyor en el moment de lamort i, alhora, s afirma la petitesa de la personaen €l seu pas

per lavida.

35 Agraeixo aquestai |es altres informacions relatives al's textos sacres |latins al Dr. Josep Pavia

3% |atraduccio al catala esta extreta de Joan 3:31, a La Biblia [versié dels monjos de Montserrat]. Andorra, editorial Casal i Vall,
1970, pp.2199-2200.

37 per al text he emprat el Breviarium Romanum. Ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini Restitutum. S. PIl V Pontificis Maximi
lussu editum. Aliorumque Pontificum cura recognitum. Pll Papae X Auctoritate reformatum. Barcinone, Editio nationalis juxta
typicam. Pars Hiemalis, p.[236]. Per a la misica, el manual Liber Usualis Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Socii. 1931,
pp.1163-1164.

3% Traducci6 a catala no literal. Aquest text no figura en les obres consultades en catald, per tant no deu ser d'Gs habitual
actualment, encara que figura en els textos en llati. No obstant aixo, és un text que a |’ &poca s' utilitzava com a motet en el lloc del
Benedictus.
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ANALISI FORMAL

Estructura de conjunt

Compas: binari
Compassos totals de I’ obra: 58

Secci6 | Seccio || Secci6 |11
I nstrumental Vocal i instrumental Instrumental
15¢c. 36 C. 7cC.
58 compassos

Es una obra estructurada per a dues veus (A, B), violins i acompanyament, que
consta de tres Seccions: la Seccid | (15 c.), la Seccio 1l (36 c.) i la Seccio 11l (7 c.),

essent lal i lalll instrumental.

Seccid | Seccioll Seccid 111
1r periode 2n periode 3r periode 4t periode 5¢é periode
Introduccio 15c. - (16-30) 15c. - (c. 31-45) 7 c. - (c.46-52) Coda
15c. - (c. 1-15) 7 c. - (c. 52-58)
A/B,C D,E F GH,A D,I,FJF G,JCH B
Instrumental -15 c. 36¢C. Instrumental -7 c.
58 compassos

La Seccid |l esta subdividida en tres parts. La relacié de les Seccions | i 1l
(instrumental) i la Seccid 1l (vocal) tenen e simbolisme dels nimeros 3 i 2 (tres

seccions de les quals dues son instrumentals).

1r periode | 2nperiode | 3r periode | 4t periode | 5é periode
15c. 15c. 7cC.
15c. 7c.

Musicalment la forma d’ una introducci6 instrumental a comencament i a final
és com una forma de “lluiment” dels intérprets instrumentals -sobretot els violins- i,
alhora, dona una lleugeresa a una obra que aterna els instruments i les veus. | és la
millor manera d’introducir les veus, a manera de preambul introdueix €l “clima’ de
I’ obra.

LaSeccid | (15c.) i laSeccid Il (7 c.) sdn exclusivament instrumentals, una al
comencament i I'altra a final, que fan un total de 22 compassos, enfront dels 36
compassos de la part central, Seccid Il (més llarga), i les veus de Contralt i de Baix
canten els 4 o els 6 versets corresponents, segonslaversio A o B, respectivament.
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Els dissenys A, B i C que es mostren en la introduccio instrumental son
interessants perque s ofereixen a manera de “tema’ el desenvolupament de I'obra i es
repeteixen. El disseny A a 2n periode, € disseny C en € 4t periodei € disseny B en €
5e periode; per tant, Unicament en el periode central —€l 3r- no apareixeran €l's dissenys

de laintroducci6.

Estructura vocal i instrumental

il
w12

o

acomp.

Aquest motet utilitza €l violi i I’acompanyament com a melodies permanents, ja
que elsviolinsi I’acompanyament es mantenen durant tota I’ obra. Es el procediment del
Trio barroc amb dos violinsi un baix.

Els violins no doblen les veus, més aviat fan una melodia (dissenys A, B i C) en
la part instrumental, i1 al’entrar les veus deixen de ser protagonistes, doblant o recolzant
les veus, aixo fa que destaquin, com s €ls donés € relleu. Aixo indicaria que €
compositor vol resaltar lafuncié delesveusi, per tant, € text que diuen.

L’ acompanyament fa unareiteracié de les notes Do-Sol en negresi corxeres.

Laveu de Baix éslaque comencal’ obrai com a solistes, segurament com un toc
d atencid, i continualaveu de Contralt. Aquestes dues veus tenen les entrades de forma
escalonada o simultanies. Destaca pero les dues vegades (¢.16-22 i 31-35) que diuen els
versets sencers de forma escalonada perd quan la veu gque precedeix ha acabat. Aixo
déna unamajor claredat al text, malgrat que sigui un procediment rudimentari.

Es interessant la forma que utilitza per enllacar els dissenys de les dues veus

quan fan de solistes:

Contralt Do Sol [c.16-22 ]
Baix [ Sal Do
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Contralt Mi
Baix [Re Mi

La |c. 31-35

El Baix comenca la part vocal de |’ obra (c. 16) amb la nota Sol i acaba amb la
nota Do. El Contralt comenca (c. 19) amb la mateixa nota Do i acaba el Baix, amb €
Sol. Torna entrar €l Baix (c. 31), amb la nota Re i acaba amb la nota Mi i € Contralt
comenca (c. 34) amb la mateixa nota Mi, que acabat el Baix, per acabar amb €l La.
Simultaneament les veus de Contralt i de Baix apareixen (c. 23-27, 39-45, 46-52),
sempre a la sexta de distancia, procediment rudimentari pero eficag, com també ho fa
I’ escriptura violinistica, per parelles en genera (en terceres i/o sextes). Al c. 27 acaben
les dues veus simultaniament amb |'acompanyament, que esta organitzat com a
cadencia V-l en Sol Major.

El procediment d entrada de les veus és €l Baix i €l Contralt (2n periode) per fer

un tutti (de 5 compassos) amb el text>®

gui de caelo veni super omnes est (qui del cel ve
esta per damunt de tots). Al 3r periode tornen a entrar les veus amb el mateix
procediment pero € tutti és més llarg (dura 14 compassos) i repeteix tot € text.

Acaba amb 7 compassos instrumentals, oferint una compressié amb menys
massa sonora (sense les veus) i més reduida que la introduccié instrumentals, utilitzant

només el disseny B.

Per seccions

Seccio |
1r periode—15 c. (c. 1-15)
Introducci6 instrumental: vl 1, 2, acompanyament

Secci6 Il

2n periode —15 c. (16-30)

vl 1, 2, acompanyament (c-16-30)

B (c-16-18, 23-27)

disseny A: c.1-4 text: Qui deterra est deterra loquitur
disseny B: c. 5-11 qui de celo venit super omnes est
disseny C: c. 12-15 A (c.19-27)

Text: Qui de celo venit super omnes est

Do Mgjor (c.1-15)

caldero

D (c.16-18)- E (c.19-20)- F (c.21-22)- G (c.23-24)-
H (c. 25-27)- A (c.27-30)

Do Mgjor (c.16-22) — Sol Magjor (c. 23-30)
cadenciaV-I

3r periode —15 c. (c. 31-45)
vl 1, 2, acompanyament (c-31-45)
B (c-31-33, 39-45)

Text: Qui deterra est deterra loquitur super omnes est text:

A (c-34-37, 39-45)

4t periode—7 c. (c.46-52)

vl 1, 2, acompanyament

A (c.46-51)

Qui de celo venit super omnes est
B (c.46-51)

3% Per a aguest exemple es té en compte el text delaversid A. En I’ esquematextual esfareferénciaal text de les dues versions.
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text: Qui de celo venit super omnes est

D (c-31-33)- | (¢.34-35)- F (¢.35-37)- J (c-39-43)- F (c-44-45)
Sol Magjor (¢.31-32) —La menor (c.33-40)- FaMagjor (c.41-45)
Cadencia V-I

text: Qui de celo venit super omnes est

G (c-46-47)- J (c.48-50)- C (c-49-51)- H (c-51-52)
Do Magjor (c.46-52)

Cadéncia V-I

Secci6 11

5é periode- 7 c. (c. 52-58)

Coda Instrumental: vl 1, 2, acompanyament
B: ¢-52-58 - Do Mgjor (c.52-58)

Enredlitat el text té quatre versetsen laversiO A i sisversetsenlaversioBii la
seva explotacio musical ésdiferent.

Aquesta obrajatindria sentit fins al compas 30, amb unaintroducci6, les veus de
Baix i Contralt, unadarrerel’altra, i les dues simultaniament i una coda instrumental,
amb una extensié quasi compensada, amb una cadencia V-1 i amb el disseny ritmic A

que comencai acaba; per tant oferiria una simetria.

Secci6 | Secci6 |1
Introduccio Baix Contralt Baix-Contralt Coda
Instrumental (solista) (solista) (duet) instrumental
c-1-15 c.16-18 c.19-22 c.23-27 c.18-30
15c. 3c. 4c. 5c. 13c.
A,B,C D E, F G,H A

Tenint en compte |’ estructura de I’ obra, també podria estar pensada sense les
dues parts instrumentals (al principi i al final). Precisament la introduccié instrumental,
en el compas 15 porta un calderd, que limita exactament la part instrumental de lavocal.
Si bé es pot pensar en un punt de reflexio i de preparacio per crear una expectativa,

també podria ser un afegit posterior ala composicio.

Seccif | Secci6 1
1r periode 2n periode 3r periode
AB,C D,E,F,GHA D,I.FJF
instrumental Baix (solista) Baix (solista)
Contralt (solista) Contralt (solista)
Baix-Contralt (duet) | Baix-Contralt (duet )

Estructura global amb text delaversio A
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Compassos | Text Disseny’® Veusi instruments Explotacié musical | Seccié
del text
1r periode A (c1-4)-4c. vl 1, vl 2, acompanyament |
Introduccio B (c5-11)-7c. (c.1-15) -15c.
15c. C(c.12-15)-4c.
(c. 1-15)
calderdé
2n periode | 1r verset D (c.16-18)—3c. |vl 1,2, acompanyament Qui deterraest 1
15c. Qui deterraest E (c.19-20)—-2c. |(c.16-30)—15c. deterraloquitur
(c. 16-30) 2n verset F (c.21-22).2c. B (c.16-18) —3c. Qui de cado venit
cadencia deterraloquitur. G (c.23-24)-2c. |A(c19-27)-9c. super omnes
3r verset H (c.25-27)-2c. |B(c.23-27)-5c. Qui de cado venit
Qui de cado venit super omnes est (2)
4t verset A (c.27-30) - 4 c.
super omnes est
3r periode | Qui deterraest D (c.31-33) —3c. |vl1,2, acompanyament Qui deterraest
15c. deterraloquitur | (c.34-35) 2c. (c.31-45)-15¢c. deterraloquitur
(c. 31-45) Qui de cado venit F (c.35-37)-3c. |B(c.31-33)-3c. Qui de cado venit
cadéncia super omnes est J(c-39-43)-5¢c. |A(c-34-37)-4c. super omnes est
F (c.44-45)-2c. |B(c.39-45)—7c. Qui deterra est
A (c.39-45)-7c. deterraloquitur
Qui de cado venit
super omnes
super omnes est
4t periode | Qui de cado venit G (c.46-47)—2c. |vl 1,2, acompanyament Qui de cado venit
7c. super omnes est J (c.48-50) -3 c. (c.46-58) — 13 c. super omnes est
(c.46-52) C (c49-51)-3c. |A(c46-51)-6cC. super omnes
cadéncia H (c51-52) —2c. |B(c.46-51)—6c. super omnes est
5¢é periode B (c.52-58) —7c. | vl 1, 2, acompanyament 11
Coda (c.52-58) -7 c.
7c.
(c. 52-58)

En realitat és una obra formada per la introduccié que acaba amb calderd, com

per fer unareflexio per restar expectant al text que vindra a continuaci6 -1r periode- i un
2n periode on es diu el text sencer, que acaba amb una cadéencia (V-1) després de quatre
compassos instrumentals a manera de coda. Pero |’ obra segueix i repeteix €l text dues
vegades més.

En e 2n periode, es canta la primera vegada utilitzant les veus del Baix (1r i 2n
verset) i Contralt (3ri 4t verset) i es canten simultaniament els versets 3i 4.

El 3r periode e canta sencer dues vegades (tots quatre versets) Baix (1r i 2n
verset) Contralt (3r i 4t verset) i de forma escalonada els quatre versets.

En e 4t periode repeteix simultaniament el 3r verset (1 vegada) i € 4t verset
(tres vegades).

40 Utilitzo la indicacié “disseny” per referir-me a la melodia caracteristica i d'una certa durada. En aguesta obra, la relaci dels
dissenys és diferents i els que anomeno A i B podrien dir-se “tema’, malgrat que larestaC, D, E, F, G i H son, reament, dissenys
melodicoritmics, pero utilitzo aguesta nomenclatura a efectes d'indicar només la diversitat de dissenys que fa servir el compositor i,
també, per unificar els criteris que segueixo en les altres obres d' aquesta tesi.

200



Per tant és una obra amb un text de quatre versets que és cantat tres vegades
senceres amb larepeticié de versets.

El text de laversi6 A marca Qui de cado venit super omnes est (Qui del cel ve
esta per damunt de tots) que és repetit en el segon i en €l tercer periodei en el 4t periode
és |’ unic text que remarca per damunt de tots repetint-lo tres vegades. Aquestaforma de
repeticions dels versets podria ser per un interes doctrinal, repetint precisament el que
interessa que queda fixat a I’ oida dels fidels. Per aix0 aqui e compositor ofereix un
missatge repetint, precisament, el text dedicat a Jesucrit (el qui ve del cel i esta per
damunt de tots) remarcant la seva divinitat per sobre dels humans.

Enlaversi6 A, en els periodes 2n i 3r esrepeteix €l text integre, per remarcar-ho
en el periode 4t Qui de cado venit super omnes est (Qui del cel ve esta per damunt de
tots) que per tant és repetit tres vegades; i concretament el verset super omnes est (esta

per damunt de tots) es repeteix nou vegades en tota |’ obra.

Detall del’explotacié musical del text delaversio A

Secci6 11
Versets versets versets
1,2,3,4,3,4 1,2,3,4,3,4 3,4,3,4
6 ver sets 6 ver sets 4 ver sets

El text, format per quatre versets repeteix el 3ri 4t i tot aguest esquema el torna
arepetir (per tant repeteix dues vegades els quatre versets) i continua repetint només el
3ri el 4t versets, dues vegades. Per tant repeteix €l text tres vegades de les quals dues és
sencer.

Aquestatecnica -quant al text- semblaladel “villancico” jaque repeteix el tercer

i quart verset a manera de refrany.

Estructura global amb text delaversié B

| Compassos | Text | Disseny | Veusi instruments | Explotacié musical del | Secci6 |
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text

1r periode A (c1-4)-4c. VI1,vl2, |
Introduccio B (c.511)-7c. acompanyament
15c. C (c.12-15)-4c. |(c.1-15)-15c.
(c. 1-15)
caderd
2n periode | 1r verset D (c.16-18)—-3c. |VI 1,2, acompanyament | Hei mihi Domine, 1
15¢c. Hei mihi Domine, E (c.19-20)-2c. |(c.16-30) Quia peccavi
(c. 16-30) 2n verset F (c.21-22)—2c. |B(c.16-18; 23-27) nimisin vita mea:
cadencia Quia peccavi G (c.23-24)—-2c. |A(c.19-27) Hei mihi Domine,

nimisin vita mea: H (c.25-27) -3c. Quia peccavi

A (c.27-30) - 4c. nimisin vita mea

3r periode | 3r verset D (c.31-33)—3c. |VI1,2, acompanyament |Quid faciammiser?
15¢c. Quid faciammiser? |1 (c.34-35)—-2c. (c.31-45) Ubi fugiam, nisi ad te,
(c. 31-45) 4t verset F (c.35-37)—3c. | B (c.31-33; 39-45) Deus meus?
cadencia Ubi fugiam, J(c-39-43) -5¢c. | A (c-34-37; 39-45) Miser

nisi adte, F (c.44-45)-2c. ubi figiam nisi ad te

Deus meus? Deus meus
4t periode | 5é verset G (c.46-47)—2c. |vl 1,2, acompanyament | Miserere mei,
7c. Miserere mei, J (c.48-50) . 3c. (c.46-58) Dum veneris
(c.46-52) 6e verset C (c49-51)-3c. |A (c46-51) in novissmo die
cadencia Dum veneris H (c51-52) -2c. |B (c.46-51)

in novissmo die
5¢ periode B (c52-58) - 7c. |vl1,2, acompanyament Il
Coda
7c.
(c. 52-58)

El text de la versio B marca |I’exclamacié i pregunta Hei mihi Domine, Quia

peccavi nimisin vita mea: Quid faciam miser? (Ai de mi, Senyor, que he pecat durant la

meva vida. Que puc fer miserable de mi?) i la peticié de clemencia: Dum veneris in

novissimo die (tingues misericordia de mi quan vindras en e dia del judici), tot i que

nomes es canta una vegada és interpretat per les dues veus simultaniament per donar

forcaalasiplicai com asimbolisme que son totsi cada un dels fidels que ho demanen i

parlen en primera persona. Sembla que busca que cada oient se senti involucrat,

implicat en € que s esta dient, com una pregaria.

Detall del’explotacié musical del text delaversio B

Secci6 ||
verset1,2,1,2 versets 3, 4, 3, 4 verset 5, 6
4 ver sets 4 ver sets 2 versets

En laversio B, esrepeteixen els versets Hei mihi Domine, quia peccavi nimisin

vita mea i € Quid faciam miser? Ubi fugiam, nisi ad te, Deus meus? dues vegades.

202




D’ altra banda, € verset que diu: tingues misericordia de mi quan vindras en €l dia del
judici es canta una sola vegada, pero les dues veus simultaniament, segurament per
donar més forcaalapeticid, com s fostot € “poble” (elsfidels) qui ho demana.

En aquesta versié B també repeteix dos versets en cada periode a excepcié de
I”dltim, que només es canta una vegada, per tant fa una compressio del text que no
repeteix; i acaba sense les veus, reduint la massa sonora.

El missatge del text d’'aguesta versio B és un missatge que parla en primera
persona pero gue es pot aplicat a tots, és un missatge per als morts perd també per as
vius, ésla stplica davant la desesperacio que apareix enfront de lamort i la busqueda de
I’ esperanca.

Després de la cadencia del c. 45 es marca la diferencia: e que era un text
interrogatiu en primera persona es converteix en una stplica (tingues misericordia de mi
quan vindras en el dia del judici), a la manera de conclusié a la pregunta dels primers

versets.

Tonalitat

Armadura: sense cap alteracio — Do Major

Es un motet que per la seva organitzacio jerarquica dels graus I-1V-V-1 podem
dir que és Do Mgjor, amb cadéncies V-I (c. 3-4, 10-11, 17-18).

Hi ha una modulacié a Sol Major (c. 19-30), a La menor (c.34-40), a Fa Major
(c. 41-44) per retornar a Do Magjor fins a final (c. 58). Modulacions a una alteracio en
més i a una en menys i a relatiu menor, tipic del llenguatge ja preclassic. Fa un
tractament harmonic on emplea la tonalitat, encara que |’ arquitectura és barroca (trio
barroc) amb dos violinsi un baix continu.

En & compas 21 acaba amb una cadéncia V-V 6/4-V #3-1 en Sol Mgjor. Cap a
la meitat de I’obra (c. 31) acaba amb una cadéncia V #3-1 a La menor. A partir del
compas 41 passa a Fa Major, amb un bemoll i més trist, més “modal”, amb un
acompanyament |-V -1 fins al compas 45, que acaba amb una cadéncia V-1 en Do Major.

També hi ha una modulacié a Do Magjor, Sol Mgor, La menor, Fa Mgjor i Do
Major, que juntament amb la diversitat dels dissenys fan molt variades les repeticions
del text.
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Hi haalgunes alteracions ala partitura: F# (c. 7, 9, 20, 21, 23, 26, 31i 55), Sol #
(c. 33,34,38i 39),i S bemall (c. 41,42,43i 44).

Ambit
Contralt: Sol ,—Si 3 — 107
Baix: Do,—Re;— 9
violi 1: Sol 2—Si 21— 172
violi 2: Sol 2—Si =177
acompanyament: Do ; — Do 3 — 15

s*! tant la de Contralt com la de Baix estan

En referéncia a I’ambit de les veu
molt bé per a I'’extensié de I'época, amb una tessitura poc amplia. EI compositor
segurament esperava que ho poguessin cantar les veus de Contralt i de Baix que
formaven part de la capella de mUsica, per tant tindria una utilitzacio més generalitzada.
Al ser unaobrade Difunts, tindria una “ utilitat” frequent.

Sobserva que les dues veus fan una 9% i una 10* (Baix i Contralt,
respectivament) que déna una certa amplitud, pero cal tenir en compte que es mouen
guasi sempre per graus conjuntsi terceres, encara que el Baix fa quartes (c. 16, 31, 39) i
sextes (c. 17), per dtra banda distancies generalitzades pel tipus de veu.
Majoritariament les “melodies’ de les dues veus son descendents, potser com a simbol
precisament de la significacio del seu text (de difunts).

Els violins fan la mateixa amplitud (173, que és molt amplia, aixd demostra que
els dos violins tenen la mateixa importancia, i aixo ve donat perqué fan melodies
para -leles a distancia de tercera (per exemple c. 3, 10, 16) o fan un dialeg comencant a
un compas de distancia (per exemple c. 5-6, 12-13).

L’ acompanyament (15 i elsviolins (179 (arquitectura que forma el trio barroc),
gueden compensats en quant a I’ambit, més ampli per al’época. L’ acompanyament no

porta cap xifrat.

Context per ala sevainterpretacié practica o execucio

Es una obra que esta inclosa dins les matines o oracié del mati de I’ Ofici de

Difunts; esta formada per les parts que a continuacié esmento:

4% Actualment es considera “extensié normal” de laveu de Contralt: Fa, —Fay; i lade Baix: Mi 1 —Mi s.
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1r Nocturn 2n Nocturn 3r Nocturn
Invitatori Antifona 1 Antifona 1 Antifona 1
Regem cui Dirige, Domine Deus meus | In loco pascuae Complaceat tibi domine
omnia vivunt, Sam5 Sam 22 Sam 39
Venite Adoremus | Verba mea Dominus regit me Exspectans expectavi
Dominum
Salm Antifona 2 Antifona 2
Venite exsultemus | Convertere Domine Delicta juventutis meae Antifona 2
Domino Salm 6 Salm 24 Sana domine
Domine neinfurore tuo Ad te Domine Salm 40
Beatus qui intelligit
Antifona 3 Antifona 3
Nequando rapiat Credo videre Antifona3
Sam7 Salm 26 Stivit anima mea
Domine Deus meus Dominus illuminatio mea Sam 41
Quemadmodum desiderat
Llico1 —Job 7 Llicd 1V —Job 13
Responsori | Responsori 1V Lligo VIl —Job 17
Credo quod Redemtor Memento mei Deus Responsori VII
Verset: Peccantem me
Quem visurus sunt*%? Lligo V —Job 14
Responsori V Llico VIII —Job 19
Llicd 11 —Job 10 Hei mihi ! Domine, Responsori V111
Responsori |1 quia peccavi nimisin vita mea: Domine secundum actum
Qui Lazarum resuscitasti Quid faciam miser ? meum
ubi fugiam, nisi ad te, Deusmeus? | Verset: Amplius lava me
Llico 111 —Job 10 Miserere mel, Domine
Responsori I11 dum vénerisin novissimo die.

Domine quando veneris
Verset: Requiem aeternan

Verset: Anima mea

Lligo VI —Job 14
Responsori VI

Me recorderis

Verset: Requiem aeternam

Llicd IX —Job 10
Responsori X%
Libera me Domine

I11.- RELACIO AMB LA MELODIA DE CANT PLA

La primera versi0 d'aguest manuscrit -verso A-, que és € text que

prioritariament he utilitzat per a aguesta andlisi, no figura en cap forma litlrgica

gregoriana. Cal tenir en compte la seva extraccié de les Escriptures i que és tracta d’ un

motet. No és, per tant, musica “litargica’ propiament, siné que és més aviat musica

“paralitargica’.

Esta dins € context de les celebracions de Difunts, que és podria

interpretar al’ Ofertori, al’ Elevacio o en algun atre moment de la missa que no tingués

una musica propia i també podria ser “utilitzada’ en altres celebracions religioses, com

processons, €tc.

“02 A quest text es troba en e manuscrit 1017 o aquesta tes.
4% Aquest text es troba en el manuscrit 644-4, de Caieta Mensa, d’ aquesta tesi.
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No passa € mateix pero pel que fa a la versio B del mateix manuscrit que
correspon a un responsori de matines per als difuntsi té un lloc dins |’ Ofici Divi.
Comparades musicalment les dues obres -la gregorianai laversié polifonica del

manuscrit 1016- només tenen en comu que comencen amb lanota Do (!).

Partitura gregorianade laVersié B

Ea.m.
z

'E_ L H-THEF:‘_‘m
I:! E- | mi-hil * Domine, qui- a peced- wi ni
L-I"uh

e e e e o e

fi- gi- am, ni-si ad te Dé-ig mé. usp * Mise
B a
ré= 1 mds I, dom wéne-- 10 oovissi-

- = ‘F A-nima mé-a turbd-ta est val- dl!.

] [ ]

; + : —l—-ln:-.—.i.-uul-
sed tu Démine, suc- cdrre é- L * Mi-se-ré- ra

IV.- VALORACIO

Obra amb poques pretensions vocals perd que lliga molt bé els fragments
instrumentals al comencament i a final amb els fragments en els quals interven les dues
veus (Contralt i Baix).

Hi ha cinc entrades vocals en forma de dialeg i una Ultima intervencio, la més
llarga, simultaneament, reafirmant el text amb aquest sistema.

Aix0 segurament vol dir una forma de compondre més supeditada al text que no

a lamisica. Realment |i interessa remarcar el text de cada verset, perd no segueix la
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melodia de cant pla, per tant fa una, podriem dir, “versid” lliure del text. Finsi tot €l
text escollit en laversidé A no S gjusta estrictament a un text litargic.

Es una partitura per ser interpretada en les diferents celebracions litargiques
relacionades amb els Difunts, per tant tindria assiduitat. Segurament aixo vainfluir en €l
desplegament de veusi instruments que farial’ autor. Aquesta obra per la seva estructura
musical i tecnica (tant laversd A com la B) podien ser interpretades pels musicsi pels
components de la capella de muasica.

El climai lafuncionalitat de I’ obra esta ben aconseguida. EI compositor utilitza
diferents elements precisament per assolir aquesta finalitat.

El tipus de les veus (Contralt i Baix, homes) dona una sonoritat solemne i de
gravetat, que remarca comencant per laveu del Baix, molt adient per ssmbolitzar la mort
(hem de tenir en compte que les dues versions son per as difunts). La massa sonora -
veusi instruments- disminueix per acabar languidament.

Al mateix temps, € procediment tecnicomusical d’entrada escalonada de les
Veus, pero que espera que acabi una per entrar I’ altra, ofereix la sonoritat com si fos la
mateixa persona que cantés tot el text, amb un Unic fil conductor, perque s entengui €l
text, aposta per tant per la claredat del text dient tots el's versets sensers.

No obstant aixo, utilitza el duet simultaniament o escalonada a la distancia de
dos temps per repetir els versets i de forma més reiterada els que tenen una major
importancia doctrinal.

Per tant, ofereix un procediment tecnic facil (el de la linia sonora cantada per
dues veus), per ressatar, donar forca i claredat a text, perd també utilitza altres
procediments técnics (la simultaneitat o la forma escalonada) més complexos a
comprondre, ja que és més dificil la*“construccid” quan s encavalquen les veus.

També s observa una distensio, relaxacio o tranquil -litat, una falta de tensié que
s adiu amb laintencié del compositor i lafuncionalitat de |’ obra (és de difunts).

Dédna la sensacié que el compositor utilitza dissenys petits per dir tot € text, és
com si fes un cami, sense una estructura pensada, falamusica que li va sortint per “dir”
tot el text.

Es una obra que quasi esta a centre de les matines -Responsori V del 2n

Nocturn- per tant, havia de pensar en €l conjunt dels tres Nocturns.
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Quant a la forma de compondre, sembla que el compositor hauria construit una
“carcassa’ de la seva obra per mitja de I’ Us de diferents dissenys de poca entitat que es
van juxtaposant a mesura de les necessitats i que amb €l text evolucionen. Podria haver
construit el que anomeno Secci6 I, amb tot € text, i posteriorment afegir-hi la part
instrumental d’introduccio i la part final de la coda. Sembla que podria ser una obra en
S mateixa i amb entitat propia sense les dues parts instrumentals. O una altra hipotes
pot ser que en realitat ja era una obra amb els dos primers periodes (fins al c¢. 30) en €
qua ja ha dit tot € text sencer, i que posteriorment hi hauria afegit més dissenys per
repetir el text.

Aquesta obra és eficac i compleix amb la seva funcié “de difunts’, és funcional i
aixo ho fa per mitja de veus greus, amb una arquitectura de “trio barroc”, una tonalitat
més moderna, allarga la massa sonora que es fa languida, i perqué s entengui el text no
enllaca veus sind gque les juxtaposa, son com compartiments que diuen €l text.

Sembla, doncs, que és una obra que no té una intencionalitat ciclica, no busca
simetries, SinG que exposa una tematica amb variacions multiples i amb una introduccié
que és on marca lesidees més completesi lesjuxtaposa.

El compositor a través d una “melodia’, podriem dir a |’ estil italia, com sembla
S s'observa exteriorment, dona un missatge subliminal del text, perque cada un (oient

i/o fidel) e pugui llegir en cada cas (tant en laversié A com en laversié B).
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5.- Motet QUEM VISURUS SUM EGO, a solo de Tiple amb violins, per als difunts,
1785, Anonim. E:MAN, Ms. 1017.

|.- PORTADA
o g . = S — —
' ()
—— _ = . : - —
H-_-= T = - -

. iy 1}i;tfﬂa\{*li.: 'q'lﬂnaﬁlﬁ____

DESCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL

En el manuscrit no hi figura el nom de I autor*™.

4% cal dir que en aquest any el mestre de capella de la Seu era Joan Petzi, que ho fou de 1763 a 1809, data de la seva mort.
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Sobserva en la portada del manuscrit que les paraules “con Violines y
Acompto.” estan escrites amb una altra ma, clarament posterior i per tal de donar més
informaci6 de la plantilla que conformava el motet.

Aquest manuscrit musical es conserva en papers solts. Les particel-les
corresponen a les parts segiients: Tiple, violins i acompanyament®®. Totes les

particel-les porten |’ anotacié: “ Seu Manresa Ms. 2507, en llapis*®. Té quatre fulls:

. 1 full doble (plec) amb la particelladel Tiple -Verso a Solo. Les seves mides son 21,5 cm x 31 cm.
Consta de vuit pentagrames, tots escrits, en compas de 3/8 i en clau de Do en 12linia. Té lamarcade
paper queindico al’ apartat corresponent.

. 1 full doble (plec) amb la particel-ladel violi 1r -Violin Pmo. Les seves mides son 21,5 cm x 31 cm.
Consta de deu pentagrames, dels quals vuit estan escrits. En compas de 3/8 i en clau de Sol en 22linia.
Télamarca de paper queindico al’ apartat corresponent.

. 1 full doble (plec) amb la particel-la del violi 2n -Violin 2%°. Les seves mides sén 21,5 cm x 31 cm.
Consta de deu pentagrames, dels quals set estan escrits. En compas de 3/8, malgrat que a |’ incipit de
I"obra hi figura també e compas C, i en clau de Sol en 22 linia. Té la marca de paper que indico a
| apartat corresponent.

. 1 full doble (plec) amb la portadai al darrere la particel-la de I’ acompanyament -Acomp®. Les seves
mides son 21,5 cm x 31 cm. La particel lade I’ acompanyament consta de vuit pentagrames, dels quals
set estan escrits. En compas de 3/8 i en clau de Fa en 42 linia. Té la marca de paper que indico a
|’ apartat correponent.

L Lo
L h."'-'--"-Iﬂl.._'.hln!"' o N

el b A AT ] '-_--—'-I'-:i L ﬂ-lﬂ
F

-

405
406

Segons les abreviatures del RISM: 1 veu (S), vl 1, 2, i acompanyament.
Que correspon ala signatura provisional indicada en la catalogacio de Josep M. Vilar.
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TRANSCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL

Part instrumental i vocal

Indicaré en aquest apartat les questions especifiques de la transcripcié d aguest
manuscrit, ja que les de caire genera estan indicades en I’ apartat “comentari de les fonts i
criterisd’edicid”.

Laveu del solista, que en € manuscrit estava escrita en clau de Do en 12linia, com se

soliaindicar € Tiple, s hatranscrit a clau de Sol en 22 linia.

230 s (Solo
L?% ML b ﬁ_
V% — : ‘-‘-- ?I
) & L a0 9

He unificat les notes d’ ornamentacié, malgrat que en el manuscrit no estan escrites de la
mateixa forma, ja sigui com a “apoiatura’ o com a mordent. Com a exemple, els compassos 1 i

2 delaparticel-ladevioli 1r.
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[1.- ANALISI TEXTUAL

Pel que fa a text, correspon a verset del Responsori 8, Ad Matutinum, de

I’ Officium Defunctorum del Breviarium Romanum®”’. El text correspon a Job 19:27, i

forma part del primer Responsori del primer Nocturn de |’ Ofici de Difunts.

Edicié musical

Traducci6™®

Quem visurus sum

Quan jo passaré

€go ipse, lamiradaen €l,
et non dius, i elsmeusulls
et oculi mel el veuran
conspecturi sunt. sense parar.
ANALISI FORMAL
Estructura de conjunt
Compas: ternari
Compassos totals de |’ obra: 84
Seccid | Seccid | Secci6 1l
1r periode 2n periode | 3r periode | 4t periode | 5e periode 6e periode 7eperiode | 8éperiode
13c. 12 c. 4c. 14c. 8c. 4c. 16 c. 7cC.
Introduccié A A B C A B C D
A A-B-C A-B-C D
13c. 36c. 28c. 7cC.
13c. 36c. 35c.
84 compassos

Es una obra equilibrada amb una introducci6 (disseny A) de 13 compassos, i
dues parts definides amb els dissenys A, B, C, de 36 compassos, i A, B, C, de 35
compassos. El disseny D sutilitza a final, a manera de coda i durant |’obra €
compositor I’ utilitza per omplir per mitja dels violinsi I’ acompanyament.

Es una obra equilibrada en e nombre de compassos i en I'estructura dels
dissenys A, B i C que es repeteixen de laforma segient: A | A, B, C| A, B, C. (veure €
grafic al’ apartat de |I"” estructura de conjunt”).

“7 Per al text he emprat el Breviarium Romanum. Ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini Restitutum. S. PIl V Pontificis Maximi
Jussu editum. Aliorumqgue Pontificum cura recognitum. PIl Papae X Auctoritate reformatum. Barcinone, Editio nationalis juxta
typicam. Pars Hiemalis, pp. [231-232]. Per alamusica, € manual Liber Usualis Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Socii, 1931,
pp.1157-1158,

% per a la traduccié al catala s hatingut en compte La Biblia [versié dels monjos de Montserrat]. Andorra, Casal i Vall, 1970. En
concret, p.1077. [Es tracta d’ una traducci6 no literal, encara que és la més utilitzada actual ment].
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En relacio a disseny D, és troba durant I’ obra en els periodes 1r, 2n, 4t, 7€ 8¢,
amb la funcié d’emplenar la melodiai fins als Ultims compassos (8¢€ periode) no queda
reflectit en el Tiple. Aquest disseny D no figura en els periodes que tenen 4 i 8
compassos, per tant, els que sdn d’ ambit reduit; disseny D que per atra banda, com he
dit, és per omplir. (Veure la partitura de mida reduida, color groc).

Cal remarcar que quan € Tiple fa e disseny B, els violins 1 i 2 van a
contratemps amb € disseny de |I’acompanyament. (Veure partitura de mida reduida,
color blau).

vl 1, 2: | - acompanyament: |-

Laforcadel tutti, després de laintroduccio instrumental, queda reflectida amb el

Tiple, elsviolinsi I’acompanyament, que sonen simultaniament (c.14-43, 50-83).

Estructura vocal i instrumental

vl 1l
vl 2

14 43 50 83

acomp.

L’ arquitectura musical d aquesta obra es basa en €l tipic i topic “trio barroc”
(dosviolinsi un baix continu). El violins 1r i 2n i I’acompanyament es mantenen durant
tota I’ obra, comencen i acaben simultanament (c.1-84). Els dos violins en €l registre
superior “canten” i |I’acompanyament reforca per sota, i a mig entra la veu. Sembla
doncs una estrucutra buida que s omple amb un Tiple que fara el so agut.

Aquesta obra mostra una introduccié amb els violins i I’acompanyament, on €l
violi 1 jafa el disseny A; a c. 14 entra el Tiple fins a c. 43, hi ha una passatge
instrumental i € Tipletornaaentrar al c. 50 fins el 83. S acaba al c. 84 amb un acord.

Laveu solista-€el Tiple- canta el text complet del c. 14 a 43, amb una cadencia

gue acaba la Secci6 I, fa una pausa de 6 compassos, en €ls quals segueixen €ls
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instruments, i torna a repetir el text del c. 50 a 84, per finalitzar amb una altra cadencia

com afinal dela Seccio I11, amb laqual acabal’ obra.

Estructura global amb text

Compassos | Text Disseny / temes Veusi instruments Explotacié musical del | Seccié
text
1r periode A:vl1(cl-7)7c. vl 1, 2; acompanyament |
Introduccid D:vl 1,2, (c. 1-13) 13c.
13c. acompanyament (c.9-
(c.1-13) 13)5c.
2n periode 1r verset A:S(c.14-25)- 12 c. S vl 2 Quem visurus sum I
12 c. Quemyvisurussum | D: acompanyament acompanyament ego ipse
(c.14-25) (c.20-23) 4 c. (c.14-25) 12 c. et non alius
2n verset D:vl 1,2, (c.20-21) 3 ego ipseipse
€go ipse C. et non alius
A:vl 1(c.22-25) 4 c.
3r verset
et non alius
3r periode 4t verset B: S(c.26-29) -4 c. S vl 2 et oculi mei
4c. et oculi mei acompanyament
(c.26-29) (c. 26-29) 4 c.
4t periode 4t verset C: S(c.30-43) 20 c. vl 1, 2; acompanyament | et oculi
20c. et oculi A:vl 1(c.43-45) 3c. (c.30-49) 20 ¢ conspecturi
(c.30-49) D:vl 1,2(c.35-36) 2c. | S(c. 30-43) 14 c. conspecturi sunt (2)
5e verset D: acompanyament conspecturi
conspecturi sunt (c.36-38) 2 c. conspecturi sunt
D:vl 1,2,
acompanyament (c.45-
49)5c.
5¢é periode 1r verset A: S(c.50-57) 8c. S vl 2 Quem visurus sum 1l
8c. Quemvisurussum | A: vl 1(c.52-53) 2c. acompanyament (c. 50- | egoipse
(c.50-57) 57)8c. Quem visurus sum
2n verset ego ipse
ego ipse
6€ periode 3r verset B: S(c.50-57) 8¢ S vl 2 et non alius
4c. et non alius acompanyament (c. 58-
(c.58-61) 61) 4c.
7¢ periode 4t verset C: S(c.62-77) 16 c. S;vl 1,2 et oculi mei (2)
16c. et oculi mei D: vl 1, 2, (c.67-68) acompanyament (c. 62- | conspecturi sunt (2)
(c.62-77) D: acompanyament 77) 16 c. et oculi mei conspecturi
5e verset (c.68-70) sunt (2)
conspecturi sunt D:vl 1, 2, (c.74-75) 2
C.
D: acompanyament
(c.75-77) 3c.
8e periode 5é verset D: S(c.79-83) 6 ¢. vl 1, 2; acompanyament | conspecturi
7c. conspecturi sunt (c.78-84) 7 c. conspecturi sunt (2)
(c.78-84) S(c. 79-83) 6 c.
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Detall deles Seccions || i |11 del grafic anterior per valorar I'explotacié musical del text:

Secci6 || Seccid |11

Quem visurus sumego ipse | et oculi Quem visurus sumego ipse | et oculi

et non alius conspecturi sunt et non alius conspecturi sunt
Quan jo passaré la mirada | El veuran sense parar Quan jo passaré la mirada | El veuran sense parar
endl,ielsmeusulls endl,iesmeusulls

A B, C-4+14 A-8+4 B, C, D —4+16+6
12c. 18c. 12c. 26c¢.

En relacio al text es repeteix més vegades €l text “et oculi mei conspecturi sunt”
(i elsmeus ulls e veuran sense parar). Es un text que reafirma la importancia doctrinal
del motet a reiterar aquesta frase (sobretot perque es repeteix “sense parar’). No
oblidem que es tracta d’ un text que correspon ales matines del’ ofici de difunts, i que en
aquesta versio polifonica indicada com a motet es pot interpretar durant una missa de
difunts, a |’ Ofertori 0 a la Comunig; per tant, remarca el text que significa “una altra
vida al costat de Déu”, seguint la Resurreccio de Crist, base de lareligi6 catdlica.

El compositor ha de transmetre un missatge d’ esperanca i aguesta obra segueix
aguest objectiu.

Aix0 suposa estructurar la composicié en dos blocs, repetint € text amb els
mateixos dissenys -A,B,C-. En la segona repeticio, per finalitzar, afegeix el disseny D
gue ja s ha sentit durant I’ obra realitzat pels violins i |I’acompanyament (c. 9-13, 20-23,
35-38, 40-43, 45-49, 67-68, 74-75, 79-83).

Amb € text Quan jo passaré la mirada en ell i els meus ulls fa un fragment de 3
versets més curt (12 c.), per tant simbolitza precisament la rapidesa d una mirada.
Respecte als 2 versets segients, amb el text e veuran sense parar, que son meés llargs
(18 c. en la Secci6 1l i 26 c. en la Seccid I1l). Hi ha en primer lloc la relacié dels
nimeros 3 i 2, i amb e significat del text. Els tres primers versets es refereixen als
humans de laterra. Son 3 versets (nimero divi) pero es refereixen as humans (als quals
esrefeririael 2) i els 2 versets seglients (2 nimero huma) és refereix aveure Déu (aqui
correspondria el 3).

Per tant, el compositor relaciona perfectament la humanitat amb la divinitat que
suposa aquest responsori de difunts, déna un presagi d'esperanca a través dels
simbolismesi s adiu molt bé amb el seu desti litdrgic, I’ Ofici de Difunts.
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Es una forma de compondre que utilitza els mateixos dissenys per un mateix
temps, pero al finalitzar introdueix un nou disseny que es reconeix perque s ha utilitzat
durant |’ obra per “omplir”.

Utilitza uns procediments constructius almenys “eficacos’ de cara a |’ objectiu

que 'autor sautoimposa: davant d'una obra per a I’Ofici de Difunts, transmetre

esperanca.

Tonalitat

Armadura: 2 bemolls - Si bemoll Major

Es un motet que estd compost amb una tonalitat molt definida: Si bemoll Major.
L’ acompanyament utilitza els graus de formajerarquicament tonal: I-IV-V-1 i a final de
la introduccio i de les seccions amb I’enllag: 1-V o V-1. En les cadencies utilitza els
graus. IV-V-1. En els compassos 35-53 I’ estructura tonal esta en to de Sol menor.

Hi ha nombroses cadéncies, tan a fina de periode com a final de seccig, la
majoria amb |’ estructura IV-V-I (c. 5-6, 11-12, 24-25, 37-38, 42-43, 47-48, 52-53, 69-
70, 76-77) acabant la Seccid | i la Seccié Il amb la nota Si bemoll i Sol (I grau de la
tonalitat) respectivament. Només en la Seccio 111 dues tenen I estructura V-V (c. 56-57)
i del c. 80-81 que és lacadenciafinal del’ obra que acaba amb lanotaFa (V grau).

Tot aix0 té reminiscenciesi encaraens recorda el Sol doric litargic amb bemoll.

Ambit:
TipleFaz—Sol 4, —
Violi 1: Sol ,—Re5—19?
Violi 2: Si ,—Sol ,— 132
Acompanyament: Fa; — Re;— 13?2

En referéncia a I’ambit de les veus és més reduit que I’extensié actualment

considerada per la teoria com una extensié “normalitzada’ de la veu de Tiple*®

, poc
brillant per a un solista, €l que potser vol dir que podia ser interpretat més facilment per
les veus de Tiple que tenia la capella de musica (homes 0 nens) i aixi no era necessari
un solista propiament, sSinéG més aviat una part vocal ala qual en un determinat moment

seli adjudicavaun “solo”.

4® Es considera que la extensié “normal” de la veu de Tiple és de Do 5 a Do 5. (No fa referéncia a un registre d’un cantant
professional, sind que es tracta, més aviat, d’ una convencio establertacom a“basica’).

216



Els dos violins tenen una funcié diferent. El violi 1 té un ambit més gran amb
notes meés agudes, una 192, té un paper protagonista, amb un ambit més important, finsi
tot mésimportant (i fins a cert punt) que laveu de Tiple, encara que laimportancialaté
el Tiple perque “diu” € text. El violi quasi permanentment dobla la melodia del Tiple,
finsi tot en la introduccié mostra el disseny A, que fara després el Tiple. El paper del
violi 2 amb un ambit més reduit, una 13% fa un paper més secundari, propi
d’ acompanyar € violi 1, i en alguns compassos a |la distancia de 32 baixa.

El Tiple té una escriptura que imita I’ escriptura instrumental del violi, encara
que més reduida en el seu ambit. Per tant, en aquesta obra la part vocal intentaimitar la
part instrumental .

L’ acompanyament no porta xifrat, per tant por ser interpretat per un instrument
polifonic (orgue) o un instrument monodic (viold, “baon”, contrabaix, fagot), i per
I’escriptura propera als violins podria ser un baix as violins. El paper de
I acompanyament general és rellevant, L’ acompanyament fa el paper paral-lel a violi 2
I en alguns compassos fa el mateix disseny, a la seva tercera inferior, amb grups de 6

Semicorxeres.

Context per ala sevainterpretacid practica o execucié

Malgrat que en la seva portada digui “motet”, €l text d aquesta obra religiosa
correspon al verset del primer Responsori de I’ Ofici de Difunts. Per tant, cal emmarcar-
lo, pel text, com aresponsori que forma part de les matines de I’ ofici de difunts™° i que,
per la seva forma de compondre’s, segueix (més o menys) la tecnica de composicio del
motet.

Com a tal motet, possiblement podria utilitzar-se en altres contextos, fora
especificament de Responsori de I’ Ofici de Difunts, com a misses d’ aniversari o altres
festivitats: Tots Sants, Dia de Difunts...

Es tracta d'una successio de pregaries centrades a I’entorn de la idea de
confiancaen Déu i en el repos etern.

Les matines o oracié del mati de I’ Ofici de Difunts estan formades per les parts

gue a continuacié esmento:

40| "ofici de difunts és dels més antics, sembla que ja en el segle IX era recitat en les abadies i, posteriorment, va esdevenir un
costum general en altres centres eclesiastics i forma part del Llibre de les Hores.
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1r Nocturn 2n Nocturn 3t Nocturn
Invitatori Antifona 1 Antifona 1 Antifona 1
Regem cui Dirige, Domine Deus meus | Inloco pascuae Complaceat tibi domine
omnia vivunt, Sadm5 Salm 22 Salm 39
venite Adoremus Verba mea Dominus regit me Exspectans expectavi Dominum
Sam Antifona 2 Antifona 2 Antifona 2
Venite exsultemus | Convertere Domine Delicta juventutis meae Sana domine
Domino Sam 6 Salm 24 Salm 40
Domine ne infurore tuo Ad te Domine Beatus qui intelligit
Antifona 3 Antifona 3 Antifona 3
Nequando rapiat Credo videre Stivit anima mea
Sam7 Salm 26 Sam 41
Domine Deus meus Dominusilluminatio mea | Quemadmodum desiderat
Llico1 —Job 7 Llico 1V —Job 13 Llico VII —Job 17
Responsori | Responsori IV Responsori VI
Credo quod Redemtor Memento mei Deus Peccantem me
Resposta:
Quem visurussum LlicoV —Job 14 Llico VIII —Job 19
ego ipse, Responsori V4 Responsori V11
et non alius, He mihi! Domine Domine secundum actum meum
et oculi mei Verset: Anima mea Verset: Amplius lava me Domine

conspecturi sunt.

Llico 1l —Job 10
Responsori |1
Qui Lazarum resuscitasti

Lligo 111 —Job 10
Responsori 111

Domine quando veneris
Verset: Requiem aeternan

Llico VI —Job 14
Responsori V1

Me recorderis

Verset: Requiem aeternam

Llico IX —Job 10
Responsori IX*?
Libera me Domine

El motet* s utilitzava en I’ Església catdlica durant I’ Ofertori, en I’ Elevacio, en

les processons i en altres cerimonies per a les quals la liturgia no indicadava un cant

determinat.

Aquest motet, conjuntament amb I’ obra corresponent al manuscrit 1016 (versio
B), tots dos datats el 1785, i €l manuscrit 644-4, datat el 1792, forma part de |’ ofici de

difunts.

I11.- RELACIO AMB LA MELODIA DE CANT PLA

4 Aquest text es troba com aversié B del manuscrit 1016 d' aquestatesi.

“2 A quest text es troba en el manuscrit 644-4, de Caieta Mensa, d aquesta tesi.
4% E| motet, com a forma musical coral, s utilitza sobretot des del segle X111 a comencament del segle XVI. El motet es construiia
sobreposant dues, tres o quatre melodies diferents, sacres o profanes, essent una forma que va tenir una major llibertat
contrapuntistica que les altres formes de I'época. Cap a segle XV la forma motet es va definir com una pega de contrapunt coral
amb text en llati, que pel text no erani del Propi ni del’ Ordinari de lamissa.
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En relacié amb la mel odia gregoriana només podem trobar similituds, a més del

text, al’incipit musical que presenta un interval de quarta o de quinta amb la repeticié

delasegonanota, i res més.

e Sera ﬂ %\ "'_F]"

.
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Lamelodia gregoriana esta formada per dues seccionsi la polifonica per tres, ja
gue ofereix unaintroduccio instrumental. En referéncia als dissenys la gregorianaen fa
un de diferent per cada verset i no en repeteix cap, en laversio polifonicaen fatres,
repeteix el text dues vegadesi n’afegeix un altre a manera de coda.

| versogregoriana | versi6 polifonica |
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Secci6 |
________ Instrumental
A
Seccio | Seccio Il
AB AB,C
Secci6 Il Secci6 11
CD A,B,C,D

Aixo vol dir que I’ autor no segueix el patro gregoriaen aguest cas, podent-se sentir molt
més comode en la seva musicalitzaci6, en aquest cas, també, a menra de reflexié en veu
ata

IV.- VALORACIO

Concretament aquest motet s hauria pogut interpretar en algun dels moments de
les misses de difunts o en altres cerimonies, ja que per la seva estructura vocal i
instrumental -una sola veu i dos violins- seria relativament facil de tenir els musics
adients, i per altrabandalatessituradel Tiple no eramassaamplia.

Al ser el motet una forma més lliure de la litdrgia que altres especificament
concebudes per solemnitzar les funcions litlrgiques, i a I'estar datat e 1785, €
compositor hauria ja utilitzat |’ estructura tonal i amb la modulacié Si bemoll major-Sol
menor. Aixo déna unamajor emotivitat al text.

Es una obra d’ una extensié no massa llarga, adient a la funcié litargica que li
correspon. Queda emmarcada com a verset del Primer Responsori del Primer Nocturn
de I’ Ofici de Difunt, per tant, al ser al comencament de I’ Ofici de Difunts tampoc podia
ser massa extens, ja que quedaven diversos responsoris més per interpretar (fins a vuit
més). No he pogut constatar altres motets semblants pel que es fa dificil tenir elements
comparatius.

El compositor utilitza el text remarcant els versets que poden tenir una major
importancia doctrinal.

La veu queda reforcada amb € violi 1, en la majoria de I'obra, i € violi 2 i
I’acompanyament fan un paper més secundari, per omplir. Aixo voldria donar a
entendre € “valor” de solista -i per tant principal- que té e Tiplei €l violi, que dona a
I” obra un sentit de pregaria afirmativa vers Déu, que remarcalafe.

Per dtra banda, la seva forma quas sil-labica fa que el text tingui una major

claredat i sigui més facil d' entendre i, ala vegada, també es fa menys llarg, ja que com
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he dit abans, correspondria a primer responsori (del grup de nou que té les matines). |
remarca el text repetint-lo dues vegades senser (torna a repetir-se e nimero 2 com a
huma, ja que son els humans els que s adrecen a |’ Altissim) i en cada una d’ aguestes
vegades hi ha la repeticio de paraules, remarcant d’ una manera més important les que
tenen una major importancia de fe.

Quan e compositor rep |’encarrec de compondre aguesta obra ha de donar un
missatge d' esperanca, i aixo és fonamental. Per tant, es planteja com amb pocs elements
remarcara € text conspecturi sunt “sense parar” i durant I’obra I’emmarca amb €l
disseny D que apareix durant I’obra. Al final de |’ obra el tutti marca precisament €l text
amb el disseny D.

El compositor elegeix utilitzar només dos violins i acompanyament amb una veu
de Tiple per donar una visio intimista, perd donant forca al text. “Una’ sola veu que
canta en primera persona i €ls fidels s impliquen precisament a través del que canta. Es
per tant una obra eficag en la seva funcionalitat, ja que transmet un missatge de forma

individualitzada (el que canta) i auditivament arribai implicatots els oients.
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6.- Sequiencia STABAT MATER, aduo de Contralt i Baix amb violins [trompes] i
baix, 1786, Anonim. E: MAN, Ms. 1022.

|.- PORTADA

DESCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL

El manuscrit no indica el nom de I’ autor***,

Aquest manuscrit musical es conserva en papers solts. Les particelles son les

seglients: Contralt, Baix, violi 1r, violi 2n, trompa 12 trompa 22 i acompanyament*>,

44 Cal dir, perd, que en aguest any 1786 el mestre de Capella de la Seu era Joan Petzi, que ho fou del 1763 a 1809, data de la seva

mort.
415 Segons les abreviatures del RISM: 2 V (S, B); vl 1, 2; cor 1, 2, b; acompanyament.
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amb €l text en llati; i també la particel-la del Tiple 1r i Tiple 2n amb €l text en castella
incomplet. Totes les particel-les tenen I’ anotacié: “Seu Manresa Ms 525", en |lapis™®.

Té onzefulls:

. 1 full doble (plec) amb la portada i a darrere la particel-la de I’ acompanyament -Acomp'® & Duo. Les
seves mides son 21,5 cm x 31 cm. Consta de sis pentagrames dels quals quatre estan escrits. En
compasde 3/4i en clau de Faen 42linia. Té lamarcade paper que indico al’ apartat corresponent.

. 1 full doblei 1 full senzill amb la particel-ladel Contralt -Contralto a Duo-, formant les pagines 1, 2
i 3. Les seves mides son 21,5 cm x 31 cm. Consta d’ un pentagrama a cada paginai a sota hi ha el text
numerat amb set versets i un verset fina sense numerar que corresponen as 14 de la versio
gregoriana, ja que en aquest manuscrit la numeracio és correlativa per a cada dos versets. En compas
de 3/4i en clau de Do en 12linia. Té marca de paper que indico al’ apartat corresponent.

. 1 full doblei 1 full senzill amb la particel la del Baix -Baxo & Duo. Les seves mides son 21,5 cm x
31lcmi 21,5 cm x 31 cm, respectivament. Consta d’ un pentagrama a cada paginai a sota hi ha el text
ordenat amb set versetsi un verset final sense numerar que corresponen as 14 de la versio gregoriana,
ja que en aquest manuscrit la numeracio és correlativa per a cada dos versets. En compas de 3/4 i en
clau de Faen 42linia. Té marca de paper que indico al’ apartat corresponent.

.1 full doble (plec) amb la particel-la del violi 1r -Violin P™. Les seves mides son 21,5 cm x 31 cm.
Consta de sis pentagrames dels quals quatre estan escrits. En compas de 3/4 i en clau de Sol en 22
linia. Té marca de paper que indico al’ apartat corresponent.

.1 full doble (plec) amb la particella del violi 2n -Violin 2%. Les seves mides son 21,5 cm x 31 cm.
Consta de sis pentagrames dels quals quatre estan escrits. Els compassos 7 i 8 estan ratllatsi escrits en
e pentagrama cinqué. En compas de 3/4 i en clau de Sol en 22 |inia. Té marca de paper que indico a
| apartat corresponent.

. 1 full senzill amb la particel-lade latrompa 12 -Trompa 1" al Estabat en ela fa. Les seves mides son
20,6 cm x 14,8 cm. Consta de vuit pentagrames dels quals tres estan escrits. En compas de 3/4 i en
clau de Sol en 22linia. No té marca de paper.

. 1 full amb la particel-la de la trompa 22 -Trompa 2% al Estabat en ela fa. Les seves mides son 15 cm
x 20,8 cm. Consta de vuit pentagrames dels qual s tres estan escrits. En compas de 3/4 i en clau de Sol
en 22|inia. No té marca de paper.

. 1 full doble (plec) amb laparticel-la Tiple 1r -Tiple 1° & Duo. Les seves mides son 21,5 cm x 31 cm.
Consta de tres pentagrames i cada pentagrama porta a sota €l text en castella de quatre versets de
|"Stabat Mater. En compas de 3/4 i en clau de Do en 12 linia. Té la marca de paper que indico a
|’ apartat corresponent.

. 1 full doble (plec) amb la particel-la Tiple 2n -Tiple 2° a Duo. Les seves mides son 21,5 cm x 31
cm. Consta de tres pentagrames i cada pentagrama porta a sota €l text en castella de cinc versets de
I’ Stabat Mater. En compas 3/4 i en clau de Do en 12linia. Té la marca de paper que indico al’ apartat

corresponent.

4% Que correspon ala signatura provisional indicada en la catalogacié de Josep M. Vilar.

223



TRANSCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL
Part instrumental i vocal*’

La veu de Contralt esta escrita en clau de Do en 3a linia en el manuscrit i I’he
transportat a clau de Sol en 2alinia

He unificat les notes d’ ornamentacio, tot i que en el manuscrit no estan escrites
de la mateixa forma, ja sigui com a “apoiatura’ o com a mordent. Com a exemple, €els
compassos 11, 12 i 13 de la particel-la de Contralt, que es poden comparar amb els
mateixos compassos de la particel la del Baix.
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Cal indicar que també hi ha un joc de particel -les, aternatiu a les particel-les de
Contralt i Baix, indicades com a Tiple 1°i Tiple 2°, escrites amb clau de Do en la

linia, amb €l text en castella de quatre versets. No les he transcrit en aguest treball, ja

47 |ndicaré en aguest apartat les qiiestions especifiques de la transcripcié d aquest manuscrit, ja que les de caire general estan
indicades en |’ apartat “comentari delesfontsi criterisd’edicid”.
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gue la melodia es correspon exactament a les transcrites. Aixi laveu de Tiple 1°i Tiple

2° corresponen ales veus de Contralt i Baix, respectivament.
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He unificat els criteris de les anotaciones de dinamica, ja que segons la
particel -la s'indica indistintament P, P° o Piano. Com a exemple, € compas 2 de la
particelladel violi 1r i lade |’ acompanyament.
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En referéncia a les trompes (que no s anoten a la portada del manuscrit), les he

transcrit com al’ original, sense transportar.

I1.- ANALISI TEXTUAL

En referencia a text, he indicat e que figura en e manuscrit. Els versets estan
anotats amb una numeraciod gue agrupa dues estrofes o coples (veure els exemples del
Contralt i del Baix que ja em vist al’apartat de la transcripcié del manuscrit). El text
consta de 20 estrofes de 3 versets cada una, que s enumeren en e nostre manuscrit

anicament cada dues estrofes, o sigui, cada sis versets.
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Per seguir la correcta anotacié del text d’aquest Stabat Mater he utilitzat com a
referéncia el Missale Romanum*®,

Larelacio de les estrofes indicades en € manuscrit, a més, és incompleta si la
comparem amb el text que figura en el Missale Romanum, tenint en compte que es
tracta de la Feria VI post Dominicam Passionis. In Festo Semptem Dolorum B.M.V. En
el manuscrit hi falten les que es correspondrien amb els nimeros del 15 al 19, ja que de
I’ estrofa 14 passaala 20.

Aixi observo que els catorze primers versets del Missale Romanum queden
indicats com a set, ja que els numera de dos en dos, i, a continuacio, hi afegeix sense
numerar €l verset que correspondria a nimero 20, si e comparem amb € text del
Missale Romanum.

El text del manuscrit original i e que esta indicat (normalitzat) en I'edicid

musical son els segiients, ameés de la sevatraduccio a catala

Manuscrit

Edicié musical

Traducci6*®

1

Stabat Mater dolorosa
Juxta crucem lacrimosa
Dum pendebat Filius
Cujus animam gementem
Contristatam et dolentem,
Pertransivit gladius

2

O quam trigtis et afflicta
Fruit illabenedicta
Mater unigeniti

Quae maerebat et dolebat
et tremebat cum videbat
nati poenasincliti

3

Quis es homo qui non fleret
Christi Matre si videret

In tanto supplicio

Quis non possset contristari
Piam Matrem contemplari
Dolentem cum filio

4
Pro peccatis sua gentis
Vidit Jesum in tormentis

1

[1] Stabat Mater dolorosa
Juxta crucem lacrimosa,

Dum pendebat Filius.

[2] Cujus animam gementem,
Contristatam et dolentem,
Pertransivit gladius.

2

[3] O quam tristis et afflicta
Fuit illa benedicta

Mater Unigeniti!

[4] Quae maerebat et dolebat,
Pia mater, dum videbat

Nati pomasinclyti.

3

[5] Quis est homo, qui non fleret,
Matrem Christi si videret

In tanto supplicio?

[6] Quis non posset contristari,
Christi matrem contemplari
Dolentem cum Filio ?

4
[7] Pro peccatis siae gentis
Vidit Jesum in tormentis,

Prop de lacreu dolorosa
Maria estavai plorosa,
veient € seu Fill clavat.
Ah! Gemegosatenia
pel glavi de profecia

€l seu cor atravessat.

Oh! Quetristai afligida
fou Maria, I escollida

per mare del Redemptor
iCom s entristiai plorava
guan, compassiva, mirava
son Fill en tan gran dolor!.

¢Quin home no ploraria
de veure patir Maria

en suplici tan mortal?
¢Qui no plorariaencara
veient € Fill i laMare
sofrint un dolor igual?

Pel pecats d’ un poble ingrat
veié Jeslis turmentat

418 per gl text he emprat el Missale Romanum. Ratisbonae, Neo Eboraci et Cincinnatii, Sumptibus, Chartis et Typis Friderici Pustet ,
S.Sedis Apost. Et Sacr. Rit. Congr. Typographi, 1890, pp. 394-395. Per a la mlsica, € manual Liber Usualis Missae et Officii.
Tornaci, Desclée & Socii, 1931, pp.1439-1442.

419 geqiiéncia de la Mare de Déu dels Dolors (Divendres de Passi6). Veure: Missal Roma complet i devocionari. Barcelona, Balmes,
1957. pp.192-193. [incomplet]

420 |_es estrofes que corresponen a aguesta numeracio: 15, 16, 17 18 i 19, no son en e manuscrit original, per tant no lesindico en la
mevaedicié musical.
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Et flagellis subditum
Vidit suum dulcen natum
Morientem desolatum
Dum emisit spititum

5

Eia Mater fons amoris

Me sentire vim doloris

Fac ut tecum lugeam

Fac ut ardeat cor meum

In amando Christum Deum
Ut sibi complaceam

6

Santa Mater istud agas
Crucifixi fige plagas
Cordi meo vaide

Tui nati vulnerati,

Tam dignati pro me pati
Penas mecum divide

7

Fac me verete cum flere
Crucifixo condolere
Donec ego vixero

Juxta crucem tecum stare,
Teli benter sociare

In planctu desidero

[sense numerar]

Quando corpus morietur
Fac ut anime donetur
Paradisi gloria

Amen.

Et flagellis subditum.
[8] Vidit suum dulcem natum
Moriendo desolatum,
Dum emisit spiritum.

5

[9] Eja mater, fons amoris,
Me sentire vim doloris

Fac, ut tecum lugeam.

[10] Fac ut ardeat cor meum
In amando Christum Deum,
Ut sibi complaceam.

6

[11] Sancta mater, istud agas,
Crucifixi fige plagas

Cordi meo valide.

[12] Tui nati vulnerati,

Tam dignati pro me pati,
Pomas mecum divide.

7

[13] Fac me tecum pie flere,
Crucifixo condolere,

Donec ego vixero.

[14] Juxta crucem tecum stare,
Et metibi sociare

In planctu desidero.

[15, 16] [17, 18]
[19] 420

Sense numerar

[20] Quando corpus morietur,
Fac ut animae donetur
Paradisi gloria.

Amen.

sota els assots i en menyspreu.
Vaveure el seu Fill molt car
per nosaltres expirar
abandonat en la creu.

O font d'amor, Mare meva,
feu que senti jo senstreva

el dolor que us &fligi.

Que estigui encés el cor meu
de tal amor envers Déu

que aEll sol desitgi servir.

Feu, o Mare, que imprimides
tingui en el cor lesferides
de JesUs crucificat.

Que senti amb vés els dolors
que pati pels pecadors

el vostre Fill ben amat.

Que el vostre plor

m’ estremeixi

i aJesucrist compadeixi
per sempre mentre viuré.
Prop de lacreu vull estar
i en el vostre desempar
plorant m’ associaré.

Separadajadel cos
I"anima, deu-li repos
enlagloriaeternal.
Aixi sia.

La numeracio que indico en la columna anotada a |’ esguerra és la que esta

indicades les dues estrofes.

anotada al manuscrit. En la columna de la dreta, que fa referencia a la meva edicio
musical, hi he anotat € mateix nimero que correspon a manuscrit, perd entre
claudators la numeracio de les estrofes segons el text oficial, per tant queden clarament

Les estrofes que corresponen, segons €l text oficial, ala numeracio: 15, 16, 17

edicid musical.

181 19, no estan indicades en el manuscrit original, per aixo tampoc les anoto ala meva

D’aix0 es dedueix que a faltar aquestes estrofes, no totes es cantarien amb la
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mateixa musica. La melodia de I’estrofa 1 es cantaria amb la 3, 5, 7, 9, 11, 13, i




possiblement (?) amb lanimero 20. | lamelodiade |’ estrofa 2 es cantariaamb la 4, 6, 8,
10, 12, 14 i possiblement (?) amb I’ Amen.

A partir d’ara en endavant, si no indico € contrari, em referiré a text segons la
mevaedicié musical.

Com ja he dit, també hi ha en el manuscrit dues particel -les que corresponen al
Tiple 1r i a Tiple 2n amb € text en llengua castellana®®. El Tiple 1r té anotades i
numerades 4 estrofes, i € Tiple 2n té anotades i numerades 5 estrofes; de les quals les
tres primeres son iguals, la quarta té un text diferent entre el Tiple 1ri e Tiple2n, i la5®
estrofa nomeés esta indicada en €l Tiple 2n. Aixo pot donar Iloc a pensar que va quedar
el manuscrit amig fer.

El text en versio castellana per ales dues veus és el segiient*:

Tiple 1r Tiple 2n
1 1
Estavala Madre, dolorosa Estavala Madre, dolorosa
cercalacruz llorosa, cercalacruz llorosa,
pendiendo de ella Jestis pendiendo de ella Jestis
2 2
A su almaatormentava A su almaatormentava
heriday traspasava, heriday traspasava,
la espada de dolor. la espada de dolor.
3 3
O quan tristey &fligida O quan triste y afligida
fue agquella bendecida fue agquella bendecida
Madre del Hijo de Dios Madre del Hijo de Dios
4 4
Quando en la cruz mirava Quando en la cruz mirava
y dever no se &fligies y tan de cercareparava
sealaMadre enta dolor. ——» | las penas del Redentor.
5
Quien hay que no se entristesse
y de ver no se afligesse
alaMadreental Dolor.

ANALISI FORMAL

Estructura de conjunt

Compas: ternari
Compassos totals de I’ obra: 30 — total de lainterpretacio: 480 compassos

21 No queda reflectit en lameva edicié musical.
422 Realitzo una reconstrucci sense normalitzar, tal com esta escrit en € manuscrit.
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Seccié | Secci6 || Secci6 11

1r periode 2n periode 3r periode 4t periode 5¢é periode 6€ periode

9c. 3c. 4c. 4c. 4c. 6cC.
Introduccié B C D E F

A

Introduccié B,C,D E,F

9c. 1lc. 10c.

30 compassos

Es una obra de tres seccions. La Seccié | comprén unaintroduccio instrumental i
les seccions I1 i I11 son vocal-instrumental, amb un total de 30 compassos; per tant una
composicio és curta, breu, pero cal tenir en compte larepeticié de totes les estrofes.

La Seccié | consta d' un periode, la Secci6 |1 esta formada per tres periodes (11
c.) i laSeccio 11 per dos periodes (10 c.).

En referencia as dissenys musicals son tots diferents. La introduccié té el
disseny A i tenen disseny diferent per cantar cada un dels tres versets de cada estrofa (B,
C,D,EF).

Els periodes vocals fan dos blocs que ofereixen la relacié de tres parts i dues

parts, amb quasi els mateixos compassos (11 c.i 10c.)

Seccié || Seccié |1
2n periode 3r periode 4t periode 5¢e periode 6¢ periode
3c 4c. 4c. 4c. 6C.
1r verset 1r verset 2n verset 2n verset 3r verset
incompl et complet
B C D E F
11c. 10c.

Les Seccid Il i lalll fan dos blocs. El primer bloc format pels periodes 2, 31 4,
canta els dos primers versets de I’ estrofa 1 i 2, tenint en compte que el primer verset es
cantaincomplet (en el 2n periode) i complet (en e 3r periode) i € 2 verset.

El segon bloc canta també dos versets (2 i 3). Per tant cada estrofa repetira el
segon verset. Cal remarcar aquesta relacio dels nimeros 3-2 que es reitera en la forma

de compondre aquesta obra.
Es una obra equilibrada perqué |es dues seccions vocals quasi tenen els mateixos

compassos (11 c.i 10c.). | finsi tot total’ obra esta equilibrada
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Secci6 | Seccid || Secci6 11
Instrumental vocal vocal
9c. 1lc. 10 c.

L’ obra es repeteix a cada dues estrofes, de manera que el compositor adopta
I” alternanca de la part instrumental amb la part vocal, per tal de no fer massa reiteratiu
el cant de les vint estrofes, encara que a text d’aguest manuscrit només hi figuren 15
estrofes, delalalal4ila20, segons € text oficial que he esmentat.

Aixi, la primera introduccié instrumental, amb les successives repeticions es
converteix ala practica, en un passatge instrumental d’ enllag entre les estrofes.

Per una banda, amb la repeticié de la introduccié entre estrofa i estrofa el
compositor dona descans ales veusi per atra banda fa mantenir I'interés dels fidels que
escolten. Segueix en certa manera la practica italiana del “ritornello” o les peces “da
capo”.

Aquest interes també es manté gracies a queé utilitza sis dissenys diferents (veure
taulaa comencament d’ aquest apartat), un per a passatge instrumental, amb el disseny
A, i apareixen els disseny B, C, D, E i F per versets de I’ estrofa (un de diferent per a
cada periode). Pel que fa a disseny A, instrumental, cal remarcar la melodia dels
violins, format per 3c. + 3 ¢. + 3 ¢., sent elsdos primersiguals, pero sent el segon auna
28 descendent, i € tercer, diferent.

El primer verset del text utilitza els disseny B (per a“Stabat Mater”) i e disseny
C per atot €l verset sencer (és a dir, per a“Sabat Mater dolorosa”). El segon verset
(per a*“Juxta crucem lacrimosa”) utilitza el disseny D, i ésrepetit amb el disseny E, i €
tercer verset utilitza el disseny F (per a“dum pendebat Filius’). Aixo vol dir que utilitza

2 dissenys per a primer i per al segon verset i nomeés un disseny per al tercer verset.

1r verset: 2n verset: 3r verset:
dissenysBi C dissenysDi E disseny F
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Per seccions

Seccif |

1r periode - 9c. (c-1-9)
disseny A: Introduccié

vl 1, 2; cor 1, 2; acompanyament

Secci6 ||

2n periode - 3 ¢c. (c.10-12)

disseny B: A, B; vl 1, 2; acompanyament
text: Sabat Mater

(12 part del 1r verset)

3r periode - 4 ¢. (¢.13-16)

disseny C

A, B; vl 1, 2; cor 1, 2; acompanyament (c.13)
A, B, vl 1, 2, acompanyament (c.14-16)

4t periode 4 c. (c.17-20)
disseny D

A, B; vl 1, 2; acompanyament
text: juxta crucem lacrimosa

A, B; vl 1, 2; acompanyament
text: juxta crucem lacrimosa
(2n verset)

text: Stabat Mater dolorosa (2n verset)

(1r verset complet)

Secci6 111

5¢ periode - 4 c. (c.21-24) 6e periode - 6 c. (c-25-30)
disseny E disseny F

A, B; vl 1, 2; acompanyament
text: dum pendebat Filius
(3r verset)

Estructuravocal i instrumental

Cor 1

Cor 2

vl 1l

vl 2

A

B

acomp.

Es unaobraaduesveus (A, B), amb violins, trompes i acompanyament.

La introducci6 instrumental (trompes, violins i acompanyament) fa, també, de
passatge instrumental entre estrofai estrofa, i el text que es repeteix seguint les diferents
estrofes (Seccions| i 11).

L’ acompanyament reitera insistentment les notes Mi bemoll-Si  bemoll-Mi

bemoall.
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Passatge | 3versets| Passatge 3versets | Passatge | 3versets | finsarribar ales 20 estrofes™.....
instrumental instrumental instrumental

9c. 21c. 9c. 21c. 9c. 21c.

Els dos violins i |I’acompanyament es mantenen durant tota I’obra (el “trio
barroc”), afegint les dues veus i les dues trompes. Es una construccio on els violins i
I”acompanyament formen la “carcassa’ de I’obra. Les veus sembla que son les més
importants pel text -i ho sdn precisament pel text- , pero en redlitat I’ obra sense les veus
funcionaria. Per tant lesveusi les trompes son les parts afegides.

Elsviolinsi I’acompanyament es mantenen durant tota |’ obra; les trompes hi son
presents només en € passatge instrumental; i les veus de Contralt i Baix fan es
diferents temes paral -lelament o simultaniament, del ¢. 10-30, i van repetint les estrofes
des del principi (passatge instrumental) fins al’ acabament de totes les estrofes.

La funcié dels violins és la de doblar les dues veus, quasi tota |’ obra. El violi
primer falamelodia del Contralt, i €l violi segon falamelodia del Baix, pero que també
S'intercanvien i és € violi primer que dobla el Baix i €l violi segon dobla e Contralt; i
en altres compassos no doblen i fan una mateixamelodiaalatercerao alasexta.

La funcié de les trompes és merament per reforzar, per omplir; dona sonoritat
continguda a través de les notes llargues. Les trompes apareixen alaintroduccié i en €
compas que repeteix €l primer verset, quan comenga el tema B, segurament com a
recurs emfatic (en el cas del primer verset reafirma la paraula “Sabat”). L’ esquema
mostra que les trompes, amb les notes Mi b, Si b, Fa, Si b (c.1-6) amb notes |largues
(blangues amb puntet), amb Sol, Fa i Mi b (c. 8-9) durant & passatge instrumental, i
amb un Si b totes dues en €l ¢.13. No fan la seva escriptura idiomatica, sin6 que fan un
paper de reforg timbric i/o ritmic en uns compassos concrets (la introduccid) i acaben
quas d’una forma brusca, no apareixen després durant I’obra. Per la seva estructura
podria executar-se perfectament sense les trompes, segurament en funcié de si en aquell
moment laformacié de la capella aixi ho feia possible.

L’ acompanyament, sense xifrat, € més monaodic que polifonic, sembla escrit per
aun violo, un fagot o un contrabaix.

L’ dnic tutti de I’ obra és troba precisament en el ¢. 13 quan comenca el disseny C

amb el primer verset sencer.

42 Cal tenir en compte, p&ro, que les estrofes nimeros 15, 16, 17, 18 i 19 no estan indicades en el manuscrit, per tant és repetira 15
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Estructura global amb text

Compassos Text Disseny |Veusiinstruments | Explotacié musical Secci6
del text

1r periode A vl 1,2 corl, 2 |

introducci6 acompanyament

9c. (c.1-9)

2n periode (12 part del 1r verset) B A,B:vl 12 Sabat Mater I

3c. (c.10-12) Sabat Mater acompanyament

3r periode (1r verset complet) C A,B;vl1 2 Sabat Mater dolorosa

4c. (c-13-16) Sabat Mater dolorosa acompanyament

4t periode (2n verset) D A, B;vl 1 2 juxta crucem lacrimosa

4 c. (c-17-20) juxta crucem lacrimosa acompanyament

5¢ periode (2n ver set) E A, B;vl 1, 2 juxta crucemlacrimosa | 111

4c. (c.21-24) juxta crucem lacrimosa acompanyament

6¢ periode (3r verset) F A,B;vl 1, 2 dum pendebat

6 c. (c.25-30) dum pendebat Filius acompanyament Filius (2)

El compositor remarca el text fent unes repeticions. repeteix €l primer verset,
gue es canta dues vegades. la primera solament la primera part, i la segona el verset
complet, segurament per remarcar les primeres paraules de cada estrofa, i també
repeteix I Gltima paraula del tercer verset.

En e cas de la primera estrofa, € text Stabat Mater (estava la Mare) i Sabat
Mater dolorosa (estava la Mare dolorosa) es repeteix dues vegades i en dissenys
diferents (B i C). Aquesta repeticid és emfatica, per remarcar el text. La segona vegada
amb el verset sencer i en € primer compas hi hal’ anic tutti de |’ obra.

Succeeix e mateix amb el text juxta crucem lacrimosa (prop de la creu,
plorosa) que es repeteix dues vegades i amb dissenys diferents (D, E), i amb € text dum
pendebat Filius (veient € seu Fill clavat), repeteix dues vegades la paraula Filius, que
dbna forca al’ dltima paraula de cada Ultim verset. Per tant, és quasi larepeticié de cada
verset.

Aquest reforcament de paraules (com “dolorosa’) preparal’ estat animic per ales
celebracions corresponents (per exemple de cara ala Setmana Santa).

Com ja he dit, sembla una composicié curta perque només té 30 compassos, pero
al repetir-la durant les quinze estrofes o coples de que consta tota I’obra (i només
consten quinze estrofes en e manuscrit, de les vint que té € text oficial), i cada estrofa
és de tres versets, podem dir que estem parlant d’ una obra de 480 compassos. Per tant es
pot considerar extensa en la sevatotalitat d’ interpretacié o execucio practica.

vegades |’ estructura global de 30 compassos
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12 2] R [ L] w|e | 72 8] 2 [ 102]1138] 12 | 132 ] 142 | 208 | Amen™®
estrofa 424

9+21=|30c. | 30c. [ 30c. [30c. |30c.|30c.|30c.|30c.|30c.|30c.{30c.|30c.|30c.|30c. 30c.
30c.

480 c.

D’aquest total de 480 compassos, 336 c. son vocas (70%) i 54 c. son
instrumentals (30%). Amb aguestes repeticions, €l compositor aconseguiria que €ls
fidels s aprenguessin la“melodia’ i larecordessin. Per tant, latécnica d’ utilitza aguesta

construccio és, també, per “popularitzar” lamelodia.

Tonalitat
Armadura: 3 bemolls—Mi bemoll Major

Harmonicament té una distribucio jerarquica tona 1-1V-V-1 que es troba en tota
I’ obra.

Total’obraté els tres bemolls, excepte a c. 191 23 que hi ha el La becaire, més
gue per un canvi dateracid, sembla que es tracta de mantenir e dibuix de terceres
menors que fan les veus Contralt i Baix i elsviolins1i 2 (que es doblen).

Amb I’anotaci6 o no del tercer bemoll s observen encara reminiscéncies del cant

pla; tonalitat trista per ambientar als fidels cap al significat conceptual del text.

Ambit
Contrdt: Si,—S ;—8
Baix: Si 1 —Re; - 107
violi 1: Mi 3—Si ,—122
violi 2. S ,—S ,—152
trompal: Fa;—Fa,—8
trompa2: Re;—Si 3 — 62
acompanyament: Mi bemoll ; — Si bemoll , — 122

En referéncia a I’ambit de les veus -Contralt i Baix-, tenen una extensio
reduida®®, el que voldria dir que seria més facil de cantar, si tenim en compte aguesta

caracteristica. El Baix té una amplitud més gran (108 que & Contralt (89).

42 He deixat o anotar les estrofes 15, 16, 17, 18 19 perqué no figuren en e manuscrit.

4% Anoto I’ Amen” com estrofa, indican com a hipotesi que deurien cantar-lo com si fos una estrofa, ja que segons el manuscrit no
hi haindicada cap altre melodia.

426 A ctualment es considera “ extensio normal” de les veus de Contralt: de Fa, — Fa,i de Baix: Mi 1- Mi 5.
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Pel que faalsviolins, generalment, el violi 2 falamelodia paral-lelament a violi
1 a una tercera descendent. Per |’ambit €l violi segon té un paper més important (15%)
que € violi primer (129). La diferéncia d’ ambit ve donada per l1a nota més greu (fins a
Si ;) del segon violi.

Les trompes s utilitzen només en la introduccid, amb notes llargues. La trompa
primera fa un ambit més gran (8%, mentre que la trompa segona només fa una sexta. El
paper de les dues trompes és de reforg a la introduccié instrumental de |’ obra (en els 9
primers compassos). En €l c. 13 també fa una blanca amb puntet.

L’ acompanyament té un ambit reduit, no arriba a les dues octaves. No té xifrat i
per la seva escriptura podria tractar-se d'un baix als violins, interpretat per un
instrument monodic, com el baxi, fagot o contrabaix, o per un instrument polifonic,

I’ orgue.

Context per ala sevainter pretacié practica o execucio

L' Sabat Mater és un text sagrat que reflecteix e dolor i la compassié d’'una
mare a veure morir e seu fill enmig de grans sofriments. El text, que s atribueix a
Jacopone da Todi (*1230; 11306), francisca italia, consta de 20 estrofes de tres versets
cada una.

La festa de la Verge Maria en commemoracid de la participacié dolorosissima
que tingué en la passié i mort del seu Fill Jests, fou instituida pel papa Benet XII|
(*1649;11730) en e 1727, recollint la tradicio devota dels cristians que S estengué per
total’ Església, i fixada el dia 15 de setembre.

La seqiiencia Stabat Mater es pot interpretar en dues celebracions: €l Divendres
de Passi6, que se celebra la festa de la Mare de Déu dels Dolors, i € 15 de setembre,
festa dels Dolors gloriosos de la Mare de Déu, que e Papa Pius VII (*1740;11829) va
estendre per tot e mon, i que s escau |I’endema de la festa de I’ Exaltacié de la Santa

Creu.
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Si tenim en compte precisament aquesta data de 1727, no es d estranyar que
precisament a la segona meitat del segle XVIII, els compositors, motivats per la
institucié de la festa, haguessin compost Stabat Mater .

En aguesta tesi incloc dues partitures amb |’ Stabat Mater, aquest manuscrit
nimero 1022, datat el 1786, d'autor anonim, i el manuscrit nimero 641 de Caieta

Mensa, datat €l 1788.

I11.- RELACIO AMB LA MELODIA DE CANT PLA
Hi ha dues melodies de cant plaamb I’ Stabat Mater.

428 amb una melodia podriem

Una partitura correspon a una versié mes popular
dir “meés facil” de recordar per que té tres dissenys A-B-C, que corresponen un a cada
verset i que esrepeteixen per lesvint estrofes.

L’ estructura seria: a,b,c :|| seguint la mel odia seguient:

& . : -_‘-!--.l:‘ !-. : : e _.

S T M ST R T = o
Tidbat Mdter do-lo-résa  Juxta criicem lacrimdsa,

- - = = ——
L -

Dum pendébat Fi-li- us

La segona partitura gregoriana correspon a la Seqiiéncia de la Festa dels Dolors

429 Aquesta partitura és més

gloriosos de Maria (que se celebra el dia 15 de setembre)
llarga quant al nombre de seccions, ja que cada estrofa fa una melodia diferent que
repeteix en la segient, és com si agrupés dues estrofes per fer dues vegades la mateixa

melodia.

2 | Sabat Mater és una composicié de devocié mariana que ha estat musicada per diferents compositors internacionals: en aquest
mateix periode, en van compondre Luigi Boccherini (*1743;11805), Domenico Scarlatti (*1685;11757), Joseph Haydn
(*1732;11809), Giovanni Pergoles (*1710;11736), entre d’ atres.
28 Extreta de Liber Chori. Barcelona, Herder, 1962, pp.799-800.
42 | iber Usualis Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Socii, 1931, pp.1439-1442.
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L’estructura seria: a,b,c/ ab,c; d,ef / def; g,h,i / gh,i; j,kI/jk,|l; ....i aixi fins

arribar ales vint estrofes, success vament.

,E_.i_.—__ T i
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z ] | —
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Aquesta forma d’ organitzacio dels dissenys, agrupant dues estrofes, sembla més
semblant al disseny d’aguesta obra anonima, encara que utilitza cinc dissenys i sempre
repeteix els mateixos.

Per tant, no trobem punts de contacte entre aquestes dues melodies de canta pla i

la d’ aguesta obra polifonica.

RELACIO AMB ALTRES PARTITURES DE COMPOSITORS INTERNACIONALS
Al fina de la partitura nimero 8, a I’apartat corresponent, hi figura una
comparacio d’' aquest Sabat Mater (anonim), amb |’ Sabat Mater de Caieta Mensa i €l

d’ altres autors internacionals.

V.- VALORACIO

Es una obra de dimensions reduides (30 ¢.) si tenim en compte la partitura en si
mateixa, pero al’haver de repetir-se per cantar totes les estrofes esdevé una obra d’ una
extensio considerable (480 compassos). Utilitza dues veus (Contralt i Baix) i una
instrumentaci 6 formada per dos violins, dues trompesi baix (acompanyament).

Utilitza els recursos dels instruments i de les veus. Entre elles hi ha unatercerao
una sexta, per repetir les vint estrofes, incorporant al comencament de la partitura i
després de cada estrofa un passatge instrumental amb €els violins, les trompes i
I” acompanyament.

El contrast del passatge instrumental i el passatge vocal sembla interessant per
donar agilitat i lleugeresa al text, per no cansar excessivament, ja que calia cantar vint
estrofes, malgrat que en el manuscrit només n’ hi consten quinze.

Orguestralment esta construit, amb un disseny per cada dos versets (per as dos
primers versets) i un altre per a tercer verset.

Quant als instruments, el compositor fa servir en redlitat, durant la part vocal, €l
caracteristic trio barroc (dos violins i un baix) que es manté durant tota l’obra, i a qual
s afegeix dues trompes en la part no vocal, segurament amb I’ interés d’ agradar.

Per una banda, € compositor no ofereix gaires idees tecniques per als

instruments i les veus, ja que € violi primer dobla la veu de Contralt i €l violi segon
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dobla la veu de Baix, i a més entre ells estan a una tercera, recurs podriem dir “facil”
perd que alavegada resultava atraient i agradable als oients.

En tant que les veus poden intercanviar-se per altres (Tiple 11 Tiple 2) i les
propies trompes no estan anotades en la portada, som davant d’ una construccié musical
com un “esguelet” ja que és susceptible que s hi afegeixin altres instruments o veus ad
libitum, segons la conveniéncia de cada moment, i pot servir com a“composicio tipus’.

A partir d aquest Stabat Mater en podria tenir molts altres, partint d’ una mateixa
base constructora, amb diferents parts de la“plantilla’ o repartiment.

El compositor, amb les repeticions, aconseguiria que els fidels s aprenguessin la
“melodia’, per tant era una manera de popularitzar-la. Pero també es podia produir un
cansament per escoltar tantes repeticions. Contra aix0 utilitza dos recursos: fa servir
I” alternanca de sonoritat entre el passatge instrumental, a que s afegeixen les trompes, i
els passatges vocals, que cantaven dues estrofes seguides. |, a més, empra diferents
dissenys, finsi tot utilitza diferents dissenys per fer e mateix verset.

El compositor, que desconeix o té una falta d'idees o de facilitat técnica, esta
més pendent de la introduccié instrumental que no pas de les veus, que per a text son
lesimportants.

Latecnicarealitzada és pobrai rudimentaria, en realitat es basa en el trio barroc
(dos violins i baix continu) a qual shi han afegit dues veus, perd que en realitat
semblen solament una, ja que les fan exactament la mateixa melodia, a la tercera o la
seva sexta.

Per tant, sembla que, com a compositor, s e comparem amb altres, sembla
descuidat 0 no coneix massa €l seu ofici. També es pot tractar d’ un compositor jove que
esta aprenent les tecniques de composicié. Al mateix temps, sembla que per deixadesa
no hauria completat |a part de les trompes, ja que sembla que va quedar inacabada en el
manuscrit, potser per falta d’ experiéncia en el seu tractament o senzillament perque no
va voler 0 no va creure necessari que hi fossin presents durant tota |’ obra o en alguns
altres fragments.

Es una obra reduida, amb poques pretensions, perod que resol bé la seva execucio
a partir dels recursos esmentats al ser una obra reiterativa de tantes estrofes, i que per la
seva estructura vocal i instrumental podia interpretar facilment amb els components de

la capella de musica de Manresa.
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7.-Motet alaVerge BEATA MATER a 3 veus, 1787, de [Pere Antoni] Monlleb
(t1792). E:MAN, Ms. 708

|.- PORTADA

DESCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL
Aquest manuscrit musical es conserva en papers solts. Les particel-les
corresponen a les seglients parts: Tiple 1r, Tiple 2n, Tenor i acompanyament®. Té

quatre fulls:

. 1 full senzill amb la particel-la del Tiple 1r -Tiple P° a 3-, escrit davant i darrere. Les seves mides
son 21,4 cm x 30,4 cm. Consta de deu pentagrames que estan escrits tots en la primera pagina i tres
pentagrames a la segona pagina (darrere). En compas de C i en clau de Do en 12 linia. EI compas 57
estarectificat i esta escrit en €l 4t pentagrama. No té marca de paper.

. 1 full senzill amb la particel-la del Tiple 2n -Tiple 2° & 3-, escrit davant i darrere. Les seves mides
s6n 21,4 cm x 30,4 cm. Consta de deu pentagrames que estan escrits tots a la primera pagina i dos
pentagrames a la segona pagina (darrere). En compas de C i en clau de Do en 12linia. No té marca de
paper.

. 1 full senzill amb la particel-la del Tenor -Tenor a 3- escrit davant i darrere. Les seves mides son
21,4 cm x 30,4 cm. Consta de dotze pentagrames i estan escrits nou a la primera pagina i tres ala

segona pagina. En compas de 4/4 i en clau de Do en 42linia. No té marca de paper.

4% Segons les abreviatures del RISM: 3V (S1, 2, T); acompanyament.
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. 1 full senzill amb la portada i darrere la particel-la de I’ acompanyament -Acomp' & 3 voses. Les
seves mides son 21,4 cm x 30,4 cm. Com que € full era doblegat i apedagat, la marca que hi ha
quedat dificulta la lectura d'algunes notes i xifrats, pero per comparaciéo amb altres compassos he
pogut transcriure les mancances, tal com detallo a I'apartat de criteris d'edicio. Consta de deu
pentagrames, tots escrits. En compas de C i en clau de Faen 42 linia. No té marca de paper.

TRANSCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL

Part instrumental i vocal**!

*2 que he indicat a sota el

La particel-la de I'acompanyament esta plena de xifrat
pentagrama per diferenciar de les possibles indicacions meves, com a suggerencies de |’ editora,
de la semitonia subintel-lecta, que indico sobre la pauta corresponent. En referéencia a les
ateracions, les he indicat davant el nimero corresponent, malgrat que estiguin escrites darrere,

adaptant-ho aixi ala nomenclatura actual .

He modificat el xifrat en la transcripcié del compas 56, que per les seves similituds €
transcric com esta el compas 57, jaque a xifrat del compas 56; [3], hi figuraun 6 que no indica

cap sexta, jaque el Do no apareix en cap de lestres veus.

g 3% . ¥

R — = = T —

4 |ndicaré en aguest apartat les giiestions especifiques de la transcripcié o aquest manuscrit, ja que les de caire general estan
indicades en |’ apartat “comentari delesfontsi criterisd’edicid”.
432 Es xifrats que presenta |’ acompanyament indiquen elsintervals de les veus. Hi figuren: 3, 4/3, 5, 6, 6/4, 6/5, 7, 7/5.
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c. 56 c.57

I11.- ANALISI TEXTUAL

El text del manuscrit original correspon als tres primers versets de I’ Antiphona
Ad Magnificat, Festa Octobris 7 Sacratissimi Rosari B. Mariae Virginis, del Breviarium

Romanum™®3, que és e segiient:

Antifona Edicié musical Traducci 6™

Beata Mater Beata Mater Benaventurada Mare

et intacta Virgo, et intacta virgo, i verge intacta,

gloriosa Regina mundi, gloriosa Regina mundi, gloriosa Reinade I’ univers
sentiant omnes tuum juvamen, intercede pro nobis intercedeix per nosaltres
guicumque celebrant ad Dominum al Senyor.

tuam santissimi Rosarii solemnitatem

Monlle6 només musicalitza els tres primers versets (que estan indicats en
negreta) al quals hi afegeix intercede pro nobis ad Dominum (intercedeix per nosaltres
al Senyor).

433 per al text he emprat el Breviarium Romanum. Ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini Restitutum. S. PII V Pontificis Maximi
Jussu editum. Aliorumgue Pontificum cura recognitum. PIl Papee X Auctoritate reformatum. Barcinone, Editio nationalis juxta
typicam. Pars Autumnalis, p. 702. Per a la masica, el manual Liber Usualis Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Socii, 1931,
p.1472.

43 Traducci6 al catalano literal, perd usual.
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ANALISI FORMAL
Estructura de conjunt

Compas: binari
Compassos totals de |’ obra: 66

Seccié | Secci6 | Secci6 11 Secci6 |V Seccié V
1r 2n 3r 4t 5e 6e IG 8e 9%e
periode periode |periode |periode |periode |periode |periode |periode | periode
4c.[5] 6cC. 1llc. 13c. 9c. 6cC. 6cC. 7c.[8] 4c.
Introduccié B C D,E Al B, F G,D B, F G,D Coda

A A
A B,C,D,E Al B,F,G,D B,F,G,D A
4c. 30c. 15c. 13c. 4c.

34ec. 32c.
66 compassos

Aquest motet segueix e format per cinc seccions. la Seccio |, introduccio
instrumental, amb el disseny A; la Secci6 Il amb elsdisseny B, C, D, Ei Al; la Seccid
[11 en la qual hi apareixen els dissenys B, F, G i D; la Seccié IV on es repeteixen els
dissenysB, F, Gi D; i laSeccié V com a codainstrumental amb el disseny A.

A més es tracta d’ una obra que repeteix €ls cinc versets, de que consta en total €l
text, tres vegades (a més de les repeticions que a la vegada tenen els versets), de les
quals dues tenen els mateixos disenys encara que amb diferencia en e nombre de

compassos, a més d’ una introducci6 instrumental .

Detall dels dissenys emprats:

[ [l 1l 1V v
A B | c |[DEA1| B,F |G D]| B,F | GD A
A B,C,D,E, Al B,F,G,D A
Disseny / repeticié | Disseny / repeticid | Disseny / repeticio
B tres vegades A dues vegades A1 unavegada
D tres vegades F dues vegades C unavegada
G dues vegades E unavegada
Les tres parts vocals, Seccid I, 111 i 1V, estan en relacio de 3 a 2. Les seccions

111 1V tenen quasi els mateix nombre de compassos que la |l i repeteixen el text dues

vegades.

En redlitat hi hatres periodes (Secci6 I1) i dos periodes que es repeteixen (Seccio

i 1V)ilasecciol i laV son unicamentsinstrumentals amb el disseny A.
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També hi halarelacio 3-2 en |’ aspecte global en els periodes de les Seccions 1 |
[11,i enrealitat laSeccio 1V éslarepeticio delalll.

Detall delarelacio 3/2 deles Seccion I, 11 IV
Seccid | Secci6 || Secci6 11 Seccid IV Seccié V
Tres periodes Dos periodes | Dos periodes
A B,C|D,E Al B,F|G,D B,F|G,D A
3 periodes 1 periode:||
Secci6 Il —34c¢.[4+ 30] Seccio Il -1V —32c.[28 + 4]
Beata et intacta virgo, intercede pro nobis | Beata Mater Beata Mater
Mater gloriosa Regina ad Dominum et intacta virgo, et intacta virgo,
mundi, gloriosa Regina gloriosa Regina
mundi, mundi,
intercede pro nobis | intercede pro nobis
ad Dominum ad Dominum
[codainstrumental]
[disseny A1]
text complet 22 vegada €l text 3 vegada € text
3 2

El compositor utilitza dos blocs, en els quals el primer té el text complet, en tres
periodes; i I'atre bloc té el text repetit dues vegades, i cada un en dos periodes. | en
aquest segon bloc utilitza el disseny B per comencar i el disseny D per acabar, dissenys
gue s han fet servir en el primer bloc. Precisament els dos dissenys B (per comencar la
part vocal) i D (per acabar la part vocal) es repeteixen tres vegades.

En aquesta forma d’ estructura s observa una compressio, el compositor utilitza
en la Seccio 11 30 c. per dir tots els cinc versets, en laseccio Il hofaen15c.i enla
seccio 1V en 14 compassos.

Aquesta forma d'estructura no sembla, pero, un recurs massa eficag per
aconseguir que |’ oient “retingui” el text.

S observa, doncs, larelacio dels numeros 31 2, utilitzada tant per les repeticions

del text com per | estructura de repetir-lo.
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Estructuravocal i instrumental

S1
S2
T

acomp.

L’ acompanyament hi és present total’ obrai les veus fan entrades escalonades (S
1, T, S 2) en dos bloc ben definits, acabant simultaniament en cada bloc.

Fins al compas 21 e compositor musicalitza el text oficial gregoria i a partir
daquest i fins a c. 32 afegeix la suplica, de forma diaogant (c. 21-24) o
simultaniament (c.25-32). Es unamanera de remarcar € text, que és en primera persona,
perqué els oients s hi sentin involucrats i amb la sensacié que cada un d’élls hi pren
part.

L’ entrada de les veus -Tiple 1, Tenor- es fa de formaimitativa amb les mateixes
notesi a unadistancia d’ un compas. | a un altre compas entra el Tiple 2 simultaniament
amb e Tiple 1, que repeteix |'aclamacio. Li segueix el Baix, i € Tiple 1i € Tiple 2
tornen a repetir simultaniament Beata Mater (Benaventurada Mare). Aixo dona forca al
text.

A continuacio et intacta virgo gloriosa Regina mundi (verge intacta gloriosa
Reina de I’ univers) ho canten parallelament a la tercera els Tiple 1 i €l Tiple 2, ésun
procediment rudimentari, facil, al’estil italia. El Tenor remarca el text a contratemps i
amb pauses entremig. Amb el text intercede pro nobis (intercerdeix per nosaltres) ho
fan de forma escalonada €l Tiple 2 i simultaniament el Tiple 1 i el Tenor, també a la
tercera. | a partir del c. 25 les tres veus -tutti- repeteixen simultaniament Intercede pro
nobis ad Dominum (intercerdeix per nosaltres al Senyor). Aix6 té un simbolisme
doctrinal a la manera de pregaria o stplica conjunta, i a través de les veus que canten
s hi impliquen tots els oients.

Del c. 35a 49 i del c. 50 a 58 repeteixen tot e text de forma escalonada i
simultaniament € Tiple 1 i € Tenor, El Tiple1i & Tiple2i e Tiple2i € Tenor. A

partir del c. 60 lestres veus repeteixen pro nobis ad Dominum.
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Aquesta estructura de veus de forma escalonada, de forma de dideg o

simultaniament simbolitza perfectament en cada verset i reforca el significat del text.

Com en |’ aclamacio dels fidels cridant: Beata Mater i pro nobis ad Dominum, de forma

escalonada i per donar més forca de forma simultania i |I’acompanyament és manté

continu.

Per seccions

Seccio |

1r periode-5c. (c.1a 5)
Introduccié: acompanyament
disseny A

Secci6 |1

2n periode - 6 c. (c.5-10)
dissenyB:S1,S2, T

text: Beata Mater (Benaventurada Mare)

3r periode - 11c. (c.11-21)
disseny C: S1,S2
text: et intacta virgo
gloriosa Regina mundi
(i vergeintacta gloriosa Reina de I’ univers)

4t periode - 14 c. (¢.21-34)*°

disseny D: S 1, S2, T; acompanyament
disseny E: S1,S2, T

disseny Al: acompanyament

text: intercede pro nobis ad Dominum
(intercedeix per nosaltres al Senyor)

[c.34 ]

Seccio 111

5¢e periode - 9 c. (c. 35-43)

disseny B: T

disseny F: S1,S2, T

text: Beata Mater

et intacta virgo gloriosa Regina mundi
[1arepeticid]

6¢ periode - 6 c. (c.44-49)

disseny G: S1

disseny D: S 2, T; acompanyament
text: intercede pro nobis ad Dominum

Secci6 1V

7¢ periode - 6 c. (¢.50-55)

disseny B: T

disseny F: S1,S2, T

text: Beata Mater intacta virgo
gloriosa regina mundi

[22 repeticio]

8¢ periode - 8c. (c.56-63)

disseny G: S1

disseny D: S 2, T; acompanyament
text: intercede pro nobis ad Dominum

Seccié V

9¢e periode — 4 c. (c-63-66)
codainstrumental

disseny A: acompanyament

En referencia a la seva part musical podem dir que aquest motet no segueix un

equilibri entre les seves parts. 30 compassos en la Seccié |1, 15 compassos en la Seccid

I1'i 17 compassos en la Seccio I11. Perd en relacio al text, si que guarda un equilibri al

4% Cal tenir en compte que el compas 21 correspon a dos periodes (3r i 4r) al” hora de comptar el's compassos.
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repetir tres vegades el seu text. Per tant, 30 compassos les Seccions | i II, i 32

compassos les seccions 11, IV i V.

Melodicament té els diferents dissenys (A, B, C, D, E, Fi G) molt caracteristicsi

I’ acompanyament realitza una introduccié que torna a repetir a finalitzar les veusi a

final dela Secci6 Il com a coda

Estructura global amb text

Compassos Text Disseny Veusi instruments Explotacié musical | Secci6
del text
1r periode A acompanyament (c.1-5) 5¢ I
Introducci6
5c. (c.1-5)
2n periode 1r verset B S1(c.5-10)6¢C. Beata Mater (3) I
6c. (c. 5-10) Beata Mater T (c.6-10) 5¢.
S2(c. 7-10) 4c.
acompanyament (c.5-10)
3r periode 2n verset C S1(c.11-21)11c. Et intacta virgo
11c. (c. 11-21) | Etintacta virgo S2(c.11-21) 11 c virgo
3r verset T (c.12-21) 10c. gloriosa regina
gloriosa Regina acompanyament (¢.11-21) Regina mundi
mundi 1llc intacta virgo
gloriosaregina
Regina mundi (2)
4t periode 4t verset D S1(c.21-32)12c. Intercede pro nobis
14 c. (c.21-34) | Intercede pro nobis | E S2(c.21-32) 12c. pro nobis
5é verset Al T(c.21-32) 12c. intercede pro nobis
ad Dominum acompanyament (c. 21-34) pro nobis
1l4c. ad Dominum (2)
Intercede pro nobis
ad Dominum (2)
5¢ periode Beata Mater B S1(c.35-43)9c. Beata Mater 11
9c. (c. 3543) |intactavirgo F S2(c. 36-43) 8c. Intacta virgo
gloriosa T (c.35-43)9c. Beata virgo gloriosa
acompanyament (c.35-43) Regina mundi
9c. Intacta Beata Mater
6€ periode Intercede pro nobis | G S1(c.44-49) 6¢C. Intercede pro nobis
6c. (c. 44-49) | ad Dominum D S2(c.44-49) 6 ¢C. pro nobis (2)
T (c.44-49) 6 C. ad Dominum
acompanyament (c.44-49) 6 c.
7¢ periode Beata Mater B S1(c.51-55)5¢c. Beata Mater v
6c. (c. 50-55) |intactavirgo F S2(c.50-55) 6 ¢. intacta virgo
gloriosaregina T (c.50-55) 6 . gloriosa Beata Mater
mundi acompanyament (c.50-55) intacta virgo
6c¢. regina mundi
8¢ periode Intercede pro nobis | G S1(c.56-63) 8c. Intercede pro nobis
7 compassos ad Dominum D S2(c.56-63) 8c. pro nobis (2)
(c. 56-63) T (c.56-63) 8 c. ad Domimun (2)
acompanyament (c.56-66) 11 | pro nobis
C. ad Dominum
9¢ periode A acompanyament \Y
coda
4 c. (63-66)
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Text Secci6 Il | Seccidlll | Seccio IV
Beata Mater 6cC. 9c. 6c.

et intacta virgo, 1lc.

gloriosa Regina mundi,

intercede pro nobis l4c. 6c¢c. 8c.
ad Dominum

Seguint el text s observa que la Seccid I es repeteix ala Seccid 11l i ala Seccio
IV; en redlitat és un mateix text repetit tres vegades, €l que indica larelacié d aquestes
repeticions amb el sentit del nimero tres (divi), que es troba també en el misteri de la
Santissima Trinitat.

Al tractar-se d'un motet dedicat ala Mare de Déu, el compositor reafirma el text
que es canta tres vegades. Beata Mater, et intacta virgo gloriosa Regina mundi,
intercede pro nobis ad Dominum. El fet de cantar-ho tres vegades ja té un significat
simbolic.

L es veus que comencen amb Beata Mater sorgeixen de forma escalonada, en un
simbolisme de les persones que s adrecen ala Mare de Déu per invocar-la. També hi ha
la repetici6 amb dues veus que de forma paral-lela, en terceres, remarquen
simultaniament aguesta invocacio. Amb € text intercede pro nobis passa e mateix,
primer de forma escalonada i després per donar més forca de forma simultania -tutti-.
Per acabar pro nobi ad Dominum es canta, simultaniament en les tres veus, tres vegades.

Es significativa la repeticié del text tres vegades (nimero divi), que és una
invocacié a la Mare de Déu amb un sentit trinitari de la composiciéo que |i déna

Monlleo, i ho faen lasevamusicalitzacio, no en el text propiament.

Tonalitat

Armadura: tres# - LaMajor

En referéncia a la tonalitat, sembla clar €l to de La Major. Aquesta obra, datada
el 1787, té una organitzacié de graus estructuralment tonal. L’ acompanyament utilitza
elsgraus |-1V-V-I de formareiteradaen total’ obrai en disposici6 jerarquicament tonal.

Tambe utilitzael Re #:

a) com a sensible del Mi, en les cadencies. Per exemple (c. 9 i 13) amb €

cromatisme: Re-Re #-Mi.
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b) com abrodadura: Mi-Re#-Mi (c.44-46, 56-58)

C) com apassatge caracteristic de Monlled: Mi-Re#-Si-Mi (c.11,13)

També utilitza el to de Mi Major, V grau, (c.9-14, 25-37) i € de Si menor (c.15-
23), jaque utilitzael La# com asensible del Si, com aimitacions :Si-La#-Si / Mi-Re#-
Mi, el que sembla el to de S menor, pero hi hael Do natural, amés del Sol natural.

Per tant en els compassos 15-23 conviuen les dues tonalitats dependents de les
diferents parts melodiques de I’ obra. El que es podria explicar pergué fa unes melodies
para -lelament amb una altra veu: (S1) Mi -Re #Mi-Re #i (T) Do-Si-La#-Si i amb un

disseny en altres compassos Fa-Mi-Re #-Mi. (entre Tiple 1 i Tiple 2, o entre Tiple 2 i

Tenor)
- &‘T-l-_r" = —— -
—=co=Siomae
o p PO B - Bis g pro o= bis _|I'u
R 115 o s H
Ambit :

Tiple1l: Mi 3—Lay,- 112
Tiple2: Mi 3—Fa,— %
Tenor: La; —Fa;—132
acompanyament: Mi ; —D0o3;—132

En referencia a|I’ambit, és el que s utilitza generalment en les veus, a excepcid
del La; del Tenor (c. 7) que esta fora del limit de la tessitura basica actual de la seva
extensié™®; no obstant aixd, només hi és unavegadai com asalt d’ octava. En referéncia

ales veus de Tiple s observa que s6n més reduiides de la seva extensié normal basica™’.

4% Actualment I’ extensio que considerem basica de la veu de Tenor és: Si ; — Si 5. Llavors eren tot homes, per tant, les veus serien
més greus que les actuals en els cors mixtos.
437 Actualment |’ extensi6 que es considera basica de laveu de Tiple és: Do 3 —Doss.
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El Tenor és de mgjor ambit (13%), seguit del Tiple 1 (113 i del Tiple 2 (99),
malgrat que podria semblar que el Tenor tindria una major importancia dins I’ obra, per
aguest motiu, perd no sembla que sigui aixi.

L’ acompanyament i la veu de Tenor es doblen la major part de I’ obra, i sembla
que e baix instrumental és alamanera de “basso seguente”*®,

Aquest ambit de les veus facilitaria la seva interpretacid, segurament, per part

dels mateixos components de la capella de musica.

Context per ala sevainterpretacid practica o execucié

El text es podria cantar en la festa de la Mare de Déu, sota I’advocacié del
Roser, €l 7 d' octubre, si es té en compte tot € text del manual Liber Usualis, pero pels
dos verset que afegeix la composicié intercede pro nobis ad Dominum es podria
interpretar en qualsevol de les festes marianes, ja que és una invocacio a la Mare de
Déu.

Hem de tenir en compte que €l motet s utilitzava en |’ Església catolica durant
I’ Ofertori, en I’Elevacio, en les processons i en altres cerimonies i funcions per a les
quals lalitdrgia no indicada un cant determinat.

Com a hipotesi i, concretament, al tractar-se d’ una partiturade I’ Arxiu de la Seu
de Manresa, s tenim en compte el seu text, hauria pogut ser interpretada el dia de la
Festivitat de la Purissima Concepci6 de Maria (8 de desembre), tenint en compte que a
I’església de la Seu de Manresa s hi celebra la festivitat de la Confraria de la Purissima
Concepcid, anomenada dels favets, de molta tradicié, que data de I’any 1489*°. Una
altra festivitat mariana rellevant on potser també s hauria pogut cantar és la festa de la
Mare de Déu de I’ Alba, patrona de I’ església de la Seu -la seva imatge presideix |’ altar
major-, e 15 d’ agost.

4% Com alinia de baix instrumental formada com laveu més greu de |’ obrai que erainterpretat per un instrument com |’ orgue o el
clavicemval, i que s'anomenava també bassetto o baritono.

% per ampliar informacio veure: -GASOL, Josep M.: Historia dels Favets de Manresa. Reial Confraria de la Purissima Concepcio.
Manresa, Ajuntament de Manresa, 1970.
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[11.- RELACIO AMB LA MELODIA DE CANT PLA

Ad Magnif, ;- |

g e e

B E-ita Mater * et inticta Vir-go, glo-ri- d=a

= e i . 3
El!.; .I!... .i;,!. = !.!HI._.!__i
Kegi-na mundi, sénti- ant 4- mnes bd-um ju-vd- men,

——— "—'—‘!_._,.__._ st AT

guicumaue cé-lebrant - am sanctissimi Ros&-ri- i s0|-2-

i = ] —
15 e = - =
il T | m | —_—

moi-ti-tem, Euouae

No sembla que & compositor vagi seguir la melodia gregoriana, ja que I’ obra
polifonica de Monlled, ni pels dissenys ni intervalicament, es pot comparar amb els tres

primers versets de la versié gregoriana.

V.- VALORACIO

Es tracta d’ un motet de dimensions reduides a tres veus i acompanyament, que
utilitza els recursos compositius, entre aguestes veus i |’acompanyament, per donar
rellevanciaal text i a seu significat, per poder ser facilment interpretada.

Es una obra interessant per aguesta forma que el compositor va utilitzar en
aquestes tres veus (Tiple 1, Tiple 2i Tenor), lestres d’igual importancia. Malgrat no ser
massa original, si que demostra un coneixement de les tecniques compositives de
I’época i que les mangjava. DOna varietat al text utilitzant, precisament, la forma
d'intervencié de les veus segons €l significat de cada verset: forma escalonada, forma
dialogant i simultaniament amb dues o tres veus (com ja he indicat).

Encara que no segueix la versiO gregoriana, € compositor compleix
perfectament la missio doctrinal del text com a invocacio a la Mare de Déu, amb

aquesta forma de compondre.
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Pere Antoni Monlled, compositor d aquesta obra, sembla que fa una obra tonal.
Hem de tenir en compte la data de la composicio (1787) i que al ser mestre de capellade
Santa Maria del Mar hauria tingut influencies d'altres compositors nacionals i
internacionals. La relacié tonal de La Major-Mi Mgor i Si menor ofereix unes
caracteristiques sonores que remarca amb |’ estructura de les tres veus.

El compositor fa una musica que S aplica a aquest text religios, pero que s hauria
pogut aplicar perfectament a un altre text, fins i tot profa | aixd ho fa amb una
escriptura “facil”, treballa les veus en terceres, insisteix en repeticions tres vegades,
melismes “facils’ i escripturaviolinistica en grups de semicorxeres, alamaneraitaliana.

Intenta “agradar” amb una masica, podriem dir, amb “italianismes’, cuida
menys el contrapunt que la melodia; deixa escassa opcio a “innovacions’ en I’ execucio,
jaque anota profusament el xifrat.

Estructuralment treballa poc €l text, no segueix el text oficia gregoriani cuidala
“retencio textual” per part de I’audiencia dels fidels: repeteix tot € text seguit, no fa
compartiments, amb la conseguient dificultat per memoritzar-lo o fixar-lo ala oida.

Per atra banda, €l text és també molt senzill, a prop d’'un text, podriem dir,
“popular”, com els goigs, trisagis, etc. L’ ”intercede pro nobis’ és una resposta tipica del
poble alesjaculatories.

Per tant, es tracta d’ una serie d’ elements caracteristic que utilitza Monlleo.

El repartiment -0 orquestracio- és senzill (només tres veus i acompanyament) i
no utilitzainstruments.

La seva musica té influencies italianes clares, en I’ escriptura, sembla una obra
del moment o “a la moda’, practicament per passar |'estona, perd segurament
d aplicacio practica en € context de la Manresa de |’ época i de la seva vida musical,
cultural, social, i religiosa quotidiana.

Es tracta d'una obra facil de “muntar” i de cantar moltes vegades i quasi en
qualsevol lloc i moment, adient per tant dins I’ambit de la Seu manresana. Es una
muUsica amb la finalitat de ser “utilitzada’, cantada, interpretada. Sembla doncs, que €
compositor prima la seva aplicacio practica, com he dit, la seva finalitat utilitaria sobre

unaatrafinalitat d una composicié meés tecnicament elaborada.
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8.- Sequiéncia STABAT MATER a 4 veus amb violins, trompes i oboés, 1788, de
Caieta Mensa (*1765;11845). EEMAN, Ms. 641.

|.- PORTADA

DESCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL
Aquest manuscrit musical es conserva en papers solts. Les particel-les son les
seguents: Tiple 1r, Contralt, Tenor, Baix, violi 1r, violi 2n, oboé 1r, oboé 2n, trompa 12,

trompa 22, fagot 1r, fagot 2n i acompanyament*®. Té onze fulls:

. 1 full doble (plec) amb la portada i la particel-la de |’acompanyament -Acompto a 4°. Les seves
mides son 30,9 cm x 43 cm. Consta de deu pentagrames, dels quals set estan escrits. Esta escrit en
compas de 3/4 i en clau de Fa en 42 linia. L’ acompanyament no té xifrats. Té marca de paper que
indico al’ apartat corresponent.

. 1 full doble (plec) amb la particel la del Tiple 1r -Tiple 1"° & 4°. Les seves mides son 31 cm x 42,4
cm. Consta de tres pentagrames a la primera pagina i de dos a la segona paging; i a sota dels dos
primers pentagrames hi ha tres versets de I’ Stabat Mater; en el tercer pentagrama de la primera pagina
i en elsdelasegonaindiquen les Coples: 13 32 52 72 102 1223 143 ©16i 182 pero corresponen ala 22,

40 Segons les abreviatures del RISM: 4V (S, A, T, B); vl 1, 2; ob 1, 2, fag 1, 2; cor 1, 2; acompanyament.
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42 6282 112 132 15, °17 i 197 de la versio gregoriana, respectivament. Esta escrit en compas de 3/4 i
en clau de Do en 12linia. Té marcade paper que indico al’ apartat corresponent.

. 1 full doble (plec) amb la particel la del Contralt -Contralto a 4°. Les seves mides son 31 cm x 42,4
cm. Consta de tres pentagrames a la primera pagina i de dos a la segona pagina; a sota dels dos
primers pentagrames hi ha tres versets de |’ Stabat Mater; €l segon i el tercer versets estan indicats
coma9ei 19¢, pero corresponen ala 102 ala 202 de laversi6 gregoriana; €l tercer pentagramade la
primera paginai els de la segonaindiquen les Coples: 22 43 67 82 113 132 152 172 que corresponen
ala3? 52 78 R 1223 1423 1621 182 de la versié gregoriana. Esta escrit en compas de 3/4 i en clau de
Do en 3linia. Té marca de paper queindico al’ apartat corresponent.

. 1 full doble (plec) amb la particel-la del Tenor -Tenor & 4°. Les seves mides son 30,8 cm x 42,4 cm.
Consta de tres pentagrames a la primera pagina i de dos pentagrames a la segona pagina; a sota dels
dos primers pentagrames hi ha tres versets de I’ Stabat Mater; el segoni €l tercer versets estan indicats
coma9ei 19¢, pero corresponen ala 102i ala 202 de laversio gregoriang; €l tercer pentagramade la
primera pagina i els de la segona indiquen les Coples: 13 3@ 52 78 102 122 142 °16 i 182 que
corresponen ala2? 42 628 113 132 15,°17 i 192 de la versié gregoriana, respectivament. Esta escrit
en compas 3/4i en clau de Do en 42linia. Té marca de paper que indico al’ apartat corresponent.

. 1 full doble (plec) amb la particel-la del Baix -Baxo & 4°. Les seves mides son 43 cm x 31 cm.
Consta de tres pentagrames a la primera pagina i de dos a la segona pagina; a sota dels dos primers
pentagrames hi ha tres versets de I’ Stabat Mater; el segon i el tercer versets estan indicats com a9e i
19¢, pero corresponen ala 107 i ala 202 de la versio gregoriana; €l tercer pentagrama de la primera
paginai els de la segonaindiquen les Coples: 22 42 62 82 112 132 152 172 que corresponen ala 38,
52 78 R 123 142 167 i 187] delaversio gregoriana. Esta escrit en compas de 3/4 i en clau de Faen
42linia. Té marca de paper que indico al’ apartat corresponent.

. 1 full senzill amb la particel-la de I’oboé 1r -Oboé 17 & 4°- i del fagot 1r -Fagot. Les seves mides
son 21,4 cm x 31,1 cm. Consta de deu pentagrames que corresponen cinc a la particel-la de I’ obog,
escritaen clau de Sol en 22linia; i els altres cinc ala particel-ladel fagot. Esta escrita en compas 3/4 i
en clau de Faen 42linia. Té lamarcade paper que indico al’ apartat corresponent.

. 1 full senzill amb la particel-la de I’oboé 2n -Oboé 2% & 4°- i del fagot 2n -Fagot. Les seves mides
son 21,1 cm x 31,1 cm. Consta de deu pentagrames, gque corresponen cinc a la particel-la del obog,
escrita en clau de Sol en 22linig; i els atres cinc a la particel-la del fagot, escrita en compas de 3/4 i
en clau de Fa en 42 linia. Els compassos 58 i 59 estan ratllats i reproduits al final de la particel-la. Té
lamarca de paper queindico al’ apartat corresponent.

. 1 full senzill amb la particel -la de la trompa 12 -Trompa 1™ & 4°. L es seves mides son 21,4 cm x 31,2
cm. Consta de deu pentagrames, dels quals quatre estan escrits. Esta escrit en compas de 3/4 i en clau
de Faen 42linia. No té marca de paper.

. 1 full senzill amb la particel la de la trompa 22 -Trompa Seconda & 4°. Les seves mides son 21,4 cm
x 31,2 cm. Consta de deu pentagrames, dels quals quatre estan escrits. Esta escrit en compas de 3/4 i
en clau de Faen 42linia. No té marca de paper.

.1 full doble (plec) amb la particel-ladel violi 1r -Violino Primo a 4°. Les seves mides son 30,9 cm x
42,7 cm. Consta de deu pentagrames, dels quals nou estan escrits. Esta escrit en compas de 3/4 i en

clau de Sol en 22linia. Té marca de paper que indico al’ apartat corresponent.
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.1 full doble (plec) amb la particel-ladel violi 2n -Violino Secondo & 4°. Les seves mides son 31,1 cm
x 42,4 cm. Consta de deu pentagrames, dels quals nou estan escrits. Esta escrit en compas 3/4 i en

clau de Sol en 22linia. Té marca de paper que indico al’ apartat corresponent.

TRANSCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL
Part instrumental i vocal***

En referéncia als instruments, cal esmentar que per referir-s hi barrgja els idiomes: a)
catala o castellai italia: Trompa seconda i Trompa primo; b) tot en italia com: Violino primo i

Violino secondo.

'L__?H}Z,Hfrﬂ Paimd &A% ;
- N ;

-

A continuacio faig constar les indicacions que hi ha en els diferents instruments i de la

forma que ho he transcrit.

Compas Pagina | En e manuscrit A I'edicié musica

5 91 | Appoggiatura oboé 1 - Acciacatura, per analogia amb els compassos 11, 13 i
26

5 91 | Appoggiatura fagot 2 - Acciacatura, per analogiaamb els compassos 11, 13 i
26

5 91 | Appoggiatura violi 1 - Acciacatura per analogiaamb el compas 13

5 91 | Appoggiatura violi 2 - Acciacatura per analogiaamb el violi 1r

12 91 oboe 2 - he afegit un mordent per analogiaamb |’ oboé 1r

6 92 | Blancai silenci de trompal - Negrai dos silencis de negra per analogiaamb els

negra altres instruments: trompa 2a, oboesi violins
7 92 | Rodona trompa 1 - Blanca amb puntet per ser compas ternari i per

41 Com amb les partitures anteriors, indicaré en aguest apartat |es giiestions especifiques de la transcripcié d’ aguest manuscrit, ja
que les de caire general estan indicades en I’ apartat “comentari de lesfontsi criterisd' edici6”.
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analogiaamb latrompa 2a

10 93 oboe 2 - he afegit un mordent per analogiaamb I’ oboe 1r
11 93 fagot 1 - He afegit e primer temps —estripat en el manuscrit- per
analogia amb el compas 13
11 93 | Appoggiatura violi 1 - Acciacatura per analogiaamb e compas 13
11 93 violi 2 - He afegit acciacatura per analogiaamb €l violi 1r
13 93 | Appoggiatura violi 2 - Acciacatura per analogiaamb €l violi 1r
13 93 fagot 1 - He afegit un mordent per analogia amb el fagot 2n
16 94 | Blancai dues negres trompa 1 - Tres negres per ser compas ternari i per analogia amb
els atresinstruments: trompa 2a, oboési violins
18 95 | Tres corxeres unides violi 2 - Indico laprimeracorxerai les atres dues unides per la
amb lamateixaplica | mateixaplica
22 96 | Appoggiatura violi 1 - Acciacatura per analogiaamb el compas 13
22 96 | Appoggiatura violi 2 - Acciacatura per analogiaamb €l violi 1r
26 97 | Appoggiatura violi 2 - Acciacatura per analogiaamb el violi 1r
26 97 fagot 1 - He afegit un mordent per analogia amb el fagot 2n
36 99 | Appoggiatura violi 1 - Acciacatura per analogiaamb el compas 13
38 100 | Appoggiatura acciacatura per analogia amb el compas 13
38 100 | Appoggiatura violi 2 - Acciacatura per analogiaamb €l violi 1r
1 (coples) 101 Part vocal - Laveu de Contralt: he afegit unalligaduraen
analogiaamb el compas 18 de la primera part
7 (coples) 101 oboe 2 - he afegit un mordent per analogiaamb |’ oboé 1r
7 (coples) 101 fagot 1 - He afegit un mordent per analogia amb el fagot 2n
8 (coples) 101 oboe 2 - He afegit el picat per analogiaamb I’ oboe 1r
14 (coples) 102 oboe 2 - He afegit ten per analogia amb I’ oboe 1r
15 (coples) 103 oboe 2 - he afegit un mordent per analogiaamb |’ oboé 1r
21 (coples) 103 Part vocal — Laveu del Baix: heindicat un Do com a primera
nota del compas, en lloc del Re que hi haa manuscrit, per
analogiaamb tot I’ acord que realitzen el baix instrumental, el
Contralt i elsdos violins
7 (coples) 105 | Silenci de corxeraen e | violi 1 - Heindicat silenci de semicorxera per completar un
segon temps temps amb la semicorxera anterior i el treset de semicorxeres
posterior
15 (coples) 106 fagot 1 - He afegit un mordent per analogia amb el fagot 2n
15 (coples) 106 | Silenci de corxeraen e | violi 1 - Heindicat silenci de semicorxera per completar un
segon temps temps amb la semicorxera anterior i el treset de semicorxeres
posterior
26 (coples) 107 fagot 1 - El 1r temps s uneixen les pliques de la corxeraamb les

2 semicorxeres, pel criteri d’ escripturaactual i per analogia amb
els compas anterior del mateix fagot

I1.- ANALISI TEXTUAL

El manuscrit porta numerades totes les estrofes menys la primera, que deixa

Sense numerar.

Segons aquesta numeracio del manuscrit la primera estrofa o copla “ Stabat

Mater dolorosa” [19 (que deixa sense numerar) i les gque indica com a 92“Fac ut ardeat

cor meum” [109 i com a 19%“Quando corpus morietur” [209 son cantades per totes les
quatre veus (S, A, T, B). Les estrofes 12 3?2 52 72 107 123 142 162 i 18?2 (segons la
numeracio del manucrit) son cantades pel Tiplei € Tenor i les que numera com a 22, 42,
6% 82 112 132 15%i 172s0n cantades pel Contralt i el Baix.
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4 veus

Tiplei Tenor

Contralt i Baix

Segons |’ edicié musical, les estrofes

12 10%i 20

Segons I’ edicié musical, les estrofes

28 42 68 8 118 13 159 174 199

Segons |’ edicié musical, les estrofes

354 78 R 12, 14, 16, 182

Al deixar, en e manuscrit, la primera estrofa sense numerar, aquesta numeracio

no es correspon amb els versets en gregoria, i totes les altres porten la numeracio

diferent. Per aquest motiu en I'edici0 musical hi figuren els versets numerats

correlativament des del nimero 1 i, per tant, a ser una numeracié que indico la poso

entre claudators [ ]. A partir d aqui, doncs, em referiré a la numeracio que figura en

I"edicid i en el manual Liber Usualis, que estan numerades des de |a primera estrofa.

A continuacio indico els dos textos per poder fer la comparacié corresponent: €l

que porta el manuscrit original i € que correspon a la Sequentia 2, Septembris. 15, in

Festo Septem Dolorum B.M.V., del Breviarium Romanum™?, i que és la indicada en

I’edicié musical, amés de latraduccio al catala:

Manuscrit

Edicié musica

Traducci6™

[Tiple, Contralt, Tenor i Baix]
Stabat Mater dolorosa
juxta crucem lacrimosa
dum pendebat Filius
la[Tiplei Tenor]

Cujus animam gementem
contristatam et dolentem,
pertransivit gladius
2a[Contralt i Baix]

O quam tristis et afflicta
fruit illa benedicta

Mater unigeniti

3a[Tiplei Tenor]

Quae maerebat et dolebat
et tremebat cum videbat
nati poenasincliti
4a[Contralt i Baix]

Quis es homo qui non fleret
Christi Matre si videret

in tanto supplicio
5a[Tiplei Tenor]

Quis non possset contristari
piam Matrem contemplari
dolentem cum filio
6a[Contralt i Baix]

Pro peccatis sua gentis
vidit Jesum in tormentis

(1

Stabat Mater dolorosa
Juxta crucem lacrimosa,
dum pendebat Filius.

[2

Cujus animam gementem,
contristatam et dolentem,
pertransivit gladius.

(3l

O quam tristis et afflicta
fuit illa benedicta

Mater Unigeniti !

(4

Quae maerebat et dolebat,
pia mater, dum videbat

nati pomasinclyti.

(5]

Quis est homo, qui non fleret,
Matrem Christi si videret
in tanto supplicio ?

(6]

Quis non posset contristari,
Christi matrem contemplari
dolentem cum Filio ?

(71

Pro peccatis siae gentis
vidit Jesum in tormentis,

Prop de lacreu dolorosa
Maria estavai plorosa,
veient el seu Fill clavat.

Ah! Gemegosatenia
pel glavi de profecia
€l seu cor atravessat.

Oh! Quetristai afligida
feu Maria, |’ escollida
per mare del Redemptor!

iCom s entristiai plorava
guan, compassiva, mirava
son Fill en tan gran dolor!

¢Quin home no ploraria
de veure patir Maria
en suplici tan mortal?

¢Qui no plorariaencara
veient e Fill i laMare
sofrint un dolor igual?

Pel pecats d’ un poble ingrat

veié Jesus turmentat

442 per @l text he emprat el Missale Romanum. Ratisbonae, Neo Eboraci et Cincinnatii. Sumptibus, Chartis et Typis Friderici Pustet
S.Sedis Apost. Et Sacr. Rit. Congr. Typographi, 1890, pp.394-395. Per a la mlsica, € manua Liber Usualis Missae et Officii
.Tornaci, Desclée & Socii, 1931, pp.1439-1442.
a3 Seqiencia de la festa dels Dolors gloriosos de la Mare de Déu (15 de setembre). Veure: Missal Roma complet i devocionari.
Barcelona, Balmes, 1957, pp.878-879. Seqiienciade laMare de Déu dels Dolors (Divendres de Passi6). Veure: Ibid., pp.192-193.
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et flagellis subditum
7a[Tiplei Tenor]

Vidit suum dulcen natum
morientem desolatum
dum emisit spititum
8a[Contralt i Baix]
EiaMater fons amoris
me sentire vim doloris
fac ut tecum lugeam
9a[Tiple, Contral, Tenor i Baix]
Fac ut ardeat cor meum
in amando Christum Deum
ut sibi complaceam
10a[Tiplei Tenor]

Santa Mater istud agas
crucifixi fige plagas

cordi meo valide
11a[Contralt i Baix]

Tui nati vulnerati,

tam dignati pro me pati
penas mecum divide
12a[Tiplei Tenor]

Fac me vere te cum flere
crucifixo condolere
donec ego vixero
13a[Contralt i Baix]
Juxta crucem tecum stare,
Teli ben ter sociare

In planctu desidero
14a[Tiplei Tenor]
Virgo virginum preclara
mitri ham mori sis amara
fac me tecum plangere
15a[Contralt i Baix]

Fac ut portem Christi mortem,
passionis fac consortem
et plagas recolere
16a[Tiplei Tenor]

Fac me plagis vulnerari,
cruce hac inebriari,

ob amorem Filii.
17a[Contralt i Baix]
Inflammatus, et accensus,
per te virgo sim defensus
indiejudicii

18a[Tiplei Tenor]

Fac me cruce custodiri
morte Christi praemuniri
confoveri gratia
19a[Tiple, Contralt, Tenor i Baix]
Quando corpus morietur
fac ut anime donetur
paradisi gloria

Amen

et flagellis subditum.

(8l

Vidit suum dulcem natum
moriendo desolatum,
dum emisit spiritum.

(9

Ejamater, fons amoris,
me sentire vim doloris
fac, ut tecum lugeam.
(10]

Fac ut ardeat cor meum
in amando Christum Deum,
ut sibi complaceam.

(11]

Sancta mater, istud agas,
crucifixi fige plagas

cordi meo valide.

[12]

Tui nati vulnerati,

tam dignati pro me pati,
pomas mecum divide.
[13]

Fac metecum pieflere,
crucifixo condolere,
donec ego vixero.

[14]

Juxta crucem tecum stare,
et metibi sociare

in planctu desidero.

[15]

Virgo virginum praeclara,
mihi jam non sis amara:
fac me tecum plangere.
[16]

Fac ut portem Christi mortem,
passionis fac consortem,
et plagas recolere.

[17]

Fac me plagis vulnerari,
fac me cruce inebriari,

et cruore Filii.

[18]

Flammis ne urar succensus,
per te, Virgo, sim defensus
indiejudicii.

[19]

Christe, cumsit hinc exire,
da per matrem me venire
ad palmam victorize

[20]

Quando corpus morietur,
fac ut animae donetur
paradisi gloria

Amen.

sota els assots i en menyspreu.

Vaveure € seu Fill molt car
per nosaltres expirar
abandonat en lacreu.

O font d' amor, Mare meva,
feu que senti jo senstreva
el dolor que us &fligi.

Que estigui encés el cor meu
de tal amor envers Déu
que aEll sol desitgi servir.

Feu, o Mare, que imprimides
Tingui en € cor les ferides
de JesUs crucificat.

Que senti amb voés els dolors
que pati pels pecadors
el vostre Fill ben amat.

Que € vostre plor m’ estremeixi
i aJesucrist compadeixi
per sempre mentre viuré.

Prop de lacreu vull estar
i en el vostre desempar
plorant m’ associaré.

O Vergelamésinsigne,
mostreu-vos per mi benigne,
amb v6s deixeu-me plorar.

Amb Jeslis feu-me morir,
les seves penes sentir
i sesllagues venerar.

Amb talsllagues, ah, llagueu-me;
amb la creu embriagueu-me
i amb la sang del vostre Fill.

| perque €l foc eternal
no em cremi, a tribunal
salveu-me de tot perill.

Quan vingui, o Crigt, I'Gltim dia,
feu que arribi, per Maria,
alapamatriomfal.

Separadajadel cos
I"anima, deu-li repos
enlagloriaeternal.
Aixi sia.

Per aquesta comparacio S observa que no es corresponen tots els versets amb
I’edicié del Missale Romanum, deixant de banda €l tema de la numeracio d estrofes o

coples, també hi ha diferéncies -en e text- en les numerades com a 17 i 18 en €
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manuscrit original, segurament perqué de forma usual s utilitzava el text que hi figura
escrit (previ a la reducci6 vaticana que de les nombroses sequiencies anteriors existents
van passar anomés cinc, entre elles I’ Sabat Mater).

A |'apartat que hi ha la comparacié6 amb atres Stabat Mater de compositors

europeus, hi figuratambé larelacio que tenen entre ells el text emprat.

ANALISI FORMAL

Estructura de conjunt

Compas: ternari
Compassos totals de I’ obra: 73 (42 c. per les estrofes a4 veus, i 31 c. per les estrofes a 2 veus)
Compassos totals ainterpretar: 653

Estrofesa4veus(S, A, T,B Estrofesa2veus(S, T 0 A, B)

Seccié | I 11 v \% VI VI VI IX X X1
instr. vocal | voca voca instr. voca instr. voca instr. vocal instr.
17c. 10c. 7cC. 5c. 3c 6C. 2c. 6C. 2c. 7cC. 8c.
17c. 22c. 3c

42 c. 3lc.
73 compassos

Detall delesestrofesa 42 veus (12, 102i 20%)

Seccio | Seccio | Seccid | Secci6 IV Secci6 V
1r periode | 2n periode | 3r periode | 4t periode | 5€éperiode | 6eperiode | 7€ periode | 8eperiode
17c. 6C. 4c. 3c 4c. 3c. 3c 3c.

Instrum. E F F1, F2 C, F3 Instrum.
A,B,C,D D
10c. 7c. 5c™ 3c.
17c. 22 c. 3c.
42 compassos

Aquesta estructura correspon a les estrofes que son cantades per les quatre veus
(S, A, T, B), per tant, lesque en I’ edicié musical s'indiquen com a 12 102i 202

Per aquestes estrofes I’ estructura consta de cinc seccions amb vuit periodes. La
Secci6 | és una introduccié instrumental; les tres seccions seglents tenen dos periodes
cadauna, i laSeccio V és una codainstrumental.

La primera seccio és una introduccio intrumental que mostra els dissenys A, B,
CiD;laSeccioll téelsdissenysE i F; laSeccid Il elsdissenys F1i F2; la seccio IV
elsCi F3, i laSeccio V tornaamostrar el disseny D.

44 E disseny C acaba en el mateix compas on comenca el disseny F3.
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Si bé indico els dissenys de cada periode, cal dir que aquests dissenys no son —
cada un d'ells- completament caracteristics, ja que tenen motius ritmics comuns, i a
més, mentre les veus fan un disseny, els violins, els oboés i les trompes en poden fer
d altres a manera d'un fragment d'un altre disseny. Per tant, anoto com a “disseny” els

gue son majoritariament caracteristics tenint en compte el text de cada verset.

Es tracta d'una obra equilibrada i simétrica i segueix un “cicle” (intent
compensatori amb una arquitectura ben trabada):
a- Simetria tenint com a eix central la secci6 |11, i a cada banda dues seccions,

delesqualslaprimerai laultima son instrumentals:
b.- Simetria en dues seccions instrumentals (I primerai V Ultima) i tres seccions
vocalsalsmig (I1, 1 i 1V)

Detall dela simetria deles seccions per lesestrofes 12, 107, i 202, a quatre veus:

Secci6 | Secci6 |1 Secci6 1 Secci6 IV Seccio V
A, B,C D E,F F1, F2 C F3 D
Instrumental instrumental
Detall delesestrofesa quatre veus
instruments text instruments
una seccio tres seccions | unaseccio
Detall delesestrofesaduesveus (dela22ala9®i delal1ll®ala 199
Secci6 VI Secci6 VII Seccio VI Secci6 | X Secci6 X Secci6 X|

9e periode | 10éperiode | 11éperiode | 12€periode | 13éperiode | 14€ periode

E G H G E I,D
instrumental instrumental instrumental

6C. 2cC. 6cC. 2cC. 7cC. 8c.

31 compassos

Aquesta segona estructura correspon a les altres estrofes cantades per dues veus,
pel Tiplei e Tenor (22 42 62 82 112 132 152 1721 199) i les cantades pel Contralt i €
Baix (3?2 5% 78 92 122 142 162 18% que de forma alternativa van interpretant. Cal
remarcar que ales estrofes indicades com a 102 i 202 el's correspon |’ estructura indicada

abans que aquesta, per ales que son cantades a quatre veus.
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Aquesta estructura no té la mateixa simetria que les estrofes que canten totes les
veus. Té sis seccions a causa de I’ alternanca de cant del text i €l passatge instrumental, i
delaqua s observa:

a- Ofereix I’ esquema: text-instruments-text-instruments-text-instruments.

Detall deles estrofes a dues veus

instruments
una seccio

text
una seccio

instruments
una seccio

text
una seccio

instruments
una seccio

text
una seccio

b.- Sembla que en redlitat son cinc seccions (a les que s'hi afegeix una part

instrumental com afinal) i tenen una simetria dels dissenys, fent I’ efecte “mirall”.

Seccio VI | SeccioVII Seccié VIII Secci6 I X | Seccio X Secci6 X|
E G H G E I,D
6cC. 2cC. 6cC. 2¢cC. 7cC. 8c.
text instruments text instruments text instruments

c.- Simetria de sonoritat vocal, ja que a més d’ aquesta alternanca entre “verset-
instruments’ també hi haladelesveus“Tiple-Tenor” i “Contralt-Baix” que van cantant
les estrofes, aternativament. Aguests duets (S-T i A-B) amb I’ alternanca donen varietat
timbricai de color vocal.

Numeracio de les estrofes

1 2] 3]4]5[6]7]8]09 10 [11]12][13[14[15]16]17]18] 19| 20

4 veus Dues veus 4 veus Dues veus 4 veus

Per tant, entre I’ estructura de les estrofes o coples cantades a quatre veus i les
estrofes cantades a dues veus s hi observen diferencies, tant per |’aternanca de text-
instruments, com per les seccions, que en € cas de les estrofes a gquatre veus tenen
I’ estructura: una seccid-instruments/ tres seccions-text.

Si tenim en compte I’ organitzacio total de I’obra, queda evident I’ alternanca
vocal i lainstrumental i la importancia que tenen els duets. Amb la repetici6 reiterada
dels dissenys caracteristics (E, H, E) “popularitza’ aquestes dissenys -que en aquestes
estrofes tenen més personalitat, que quedaven, sens dubte, a la memoria dels fidels

assistents.
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S A T,B,
Instrument
estrofa 1
coda
42 c.

ST A, B ST A, B ST A B ST A B
estrofa 2 estrofa 3 estrofa 4 estrofa 5 estrofa 6 estrofa 7 estrofa 8 estrofa 9
1r verset 1r verset 1r verset 1r verset 1r verset 1r verset 1r verset 1r verset

instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments
2n verset 2n verset 2n verset 2n verset 2n verset 2n verset 2n verset 2n verset
instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments
3r verset 3r verset 3r verset 3r verset 3r verset 3r verset 3r verset 3r verset
instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments
3lc. 3lc. 3lc. 3lc. 3lc. 3lc. 3lc. 3lc.
S A, T,B,
Instrument
estrofa 10
coda
42 c.

ST A, B ST A, B ST A, B ST A, B ST
estrofa 11 estrofal12 | estrofa 13 estrofal4 | estrofal5 | estrofal6 | estrofal7 | estrofal1l8 | estrofa 19
1r verset 1r verset 1r verset 1r verset 1r verset 1r verset 1r verset 1r verset 1r verset
Instruments | Instruments | Instruments | Instruments | Instruments | Instruments | Instruments | Instruments | Instruments
2n verset 2n verset 2n verset 2n verset 2n verset 2n verset 2n verset 2n verset 2n verset
instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments
3r verset 3r verset 3r verset 3r verset 3r verset 3r verset 3r verset 3r verset 3r verset
instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments | instruments
3lc. 3lc. 3lc. 3lc. 3lc. 3lc. 3lc. 3lc. 3lc.

S A T,B,

Instrument

estrofa 20

coda
42 c.
Estructuravocal i instrumental
coples coples

ob1l
ob2 - =1 — = - | - - -
fg1l - = -1 - = - | - - -
fg2 - T T — = - |1 - = ]
cornl - - T - = - = =
corn 2 - - T - = - = =
Vil - - 1 — — - 1 - -
vl 2
S
A -—
T
B —
acomp.
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La part instrumental és present durant tota I’obra i les veus, que canten les
diferents estrofes, son les que fan entrades escalonades i fan e tutti. Es un treball
orquestral ben elaborat, d’ at nivell.

Aquest tutti apareix en les estrofes 12 1021 20% estrofa, a4 veus (S, A, T, B), en
els compassos 24-27 (1r verset), 31-34 (2n verset) i 37-39 (3r verset), son 11 compassos
(4c.+4c+3c), pertant un 26’ 19% del total (42 compassos).

En les altres estrofes € tutti quasi no apareix (c. 51-53 i 55-56) només en 5
compassos (3c. + 2 c¢.), per tant en un 16'13% del total (31 compassos) molt menys
important.

El text cantat pel duet (ST o A-B) és acompanyat pels violins i
I acompanyament (€l trio barroc), i quan apareixen els altres instruments -oboes, fagotsi
trompes- fan un paper d’ enllag realitzant un passatge que uneix els versets de I’ estrofa.

Els dos violins i I’acompanyament son presents en tota I’ obra, a la manera de
trio barroc (dos violins i baix continu) als quals s’ hi han afegit per una banda els 6
instruments: oboeés, fagotsi trompes; i per I’ altra, les quatre veus.

La forma de I’ obra déna importancia a la part instrumental, amb oboés, fagots,
trompes i violins, a més de I’acompanyament i les quatre veus fan els tres versets de la
primera estrofa, i € que el compositor anomena “coples’ son les altres estrofes que de
forma alternada canten Tiple i Tenor (tres versets) i Contralt i Baix (els altres tres
versets) i aixi paulatinament.

Tots €ls instruments tenen igual importancia i tractament, no hi ha
diferenciacions ni passatges solistics 0 protagonismes d’alguns dels instruments. El
compositor els treballa “en bloc”, de manera orquestral (ni tal sols per families). Els
instruments constitueixen ” una sola sonoritat”, enfront a les veus, ales quals recolzen i
amb les quals diadoguen o shi contraposen; per tant el compositor té una visio
orquestral de |’ obra.

La sonoritat instrumental donarelleu al text i fa que no sigui massa reiterativa la
repeticid de les estrofes, de les quals constal’ Sabat Mater. Hem de tenir en compte que
el compositor només musicalitza les tres primeres estrofes (la primera amb les quatre
veusi elsinstruments; la segona amb el duet Tiplei Tenor i elsinstruments; i latercera
amb € duet Contralt i Baix i els instruments. No obstant aixo, com he indicat abans,

aguest esquema queda repetit fins a cantar les 20 estrofes.
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Estructura de les seccions a quatr e veus (estr ofes:

12, 10| 207)

Seccié |

1r periode - Introduccié - 17 c. (c-1-17)

disseny A (c.1-6) 6 c.

disseny B (c.7-9) 3 c.

disseny C (c.10-14) 5c.

disseny D (c.14-17) 4c.

vl 1,2;0b1, 2 fag 1, 2; cor 1, 2; acompanyament

Seccio Il

2n periode - 6 c. (c.18-23)

Estrofa 12 107i 202- 1r verset
disseny E: A; vl 1, 2; acompanyament

3r periode—4 c. (c.24-27)
disseny F: S,A, T,B; vl 1,2;0b1, 2,fag1, 2; cor 1, 2;
acompanyament

Secci6 11

4t periode - 3 c. (c-28-30)

Estrofa 12 102i 20?- 2n verset

disseny F1: S, T; vl 1, 2; acompanyament
(c.28-30) 3c.

5¢e periode - 4 c. (¢.31-34)

Estrofa 12 10?i 20?- 2n verset

disseny F1: S, T; 0b 1, 2, fag 1, 2;

disseny F 2: A, B; vl 1, 2; cor 1, 2; acompanyament
(c.31-34) 5¢c.

Secci6 IV

6e periode - 3 c. (¢.35-37)

Estrofa 12 10?i 202 - 3r verset
disseny C: A, v 1, 12; acompanyament

7é periode - 3 ¢. (€.37-39)

Estrofa 12, 10?i 207 - 3r verset

disseny F3: S A, T,B;vl 1,2;0b 1, 2,fag 1, 2; cor 1, 2;
acompanyament (c.37-39) 3c.

Secciéo V

8¢ periode — coda -3 c. (€.40-42)

disseny D: vl 1,2;0b 1,2 fag 1, 2; cor 1, 2;
acompanyament

Estructura deles seccions per duesveus (estrofesdela2?2ala9? i delall?ala 19

Secci6 VI

9¢ periode — Coples -6 c. (c.43-48)

Estrofa 22 42 62 82 122 142 16, i 18- 1r verset
disseny E: S, T; vl 1, 2; acompanyament

Estrofa 32 52 72 93 112 13?2 152 1721 19°- 1r verset
disseny E: A, B; vl 1, 2; acompanyament

Seccié VII

10¢é periode - 4 c. (c.48-51)
disseny G: vl 1,2; 0b 1, 2, fag 1, 2; cor 1, 2;
acompanyament

Seccié VIII

11é periode - 5 c. (c.52-56)
Estrofa 22 42 62 82 122 142 16, i 182- 2n verset
disseny H: S, T; vl 1, 2; ob 1, 2, fag 1, 2; acompanyament

Estrofa3? 52 72 93 112 132 15° 172i 19?- 2n verset
disseny H: A, B; vl 1, 2; ob 1, 2, fag 1, 2; acompanyament

Secci6 | X

12¢ periode - 4 c. (¢.56-59)

disseny G: vl 1, 2; 0b 1, 2, fag 1, 2; cor 1, 2;
acompanyament

Seccid X

13¢ periode - 7 c. (c. 59-65)

Estrofa 22 42 62 82 122 142 16, i 18- 3r verset
disseny E: T; vl 1, 2; (c-59-65) 7 c.- S(c.60-65) 6 c.

Estrofa 32 5° 73 92 112 13° 152 172§ 197- 3r verset
disseny E: B; vl 1, 2; (c-59-65) 7 c.- A (c.60-65) 6 c.

Secci6 XI

142 periode — Coda -9 c. (c.65-73)

disseny I, D:vl 1,2;0b 1,2, fag 1, 2; cor 1, 2;
acompanyament
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Estructura global amb text

Compassos Text / versets | Disseny Veusi instruments Explotacié musical Secci6
del text
1r periode instrumental A (c.1-6) 6¢c. vil,2;0b1, 2 fagl, 2 |
Introduccio B (c.7-9) 3c. cor 1, 2; acompanyament
17c. (c-1-17) C (c.10-14) 5c.
D (c.14-17) 4c.

2n periode estrofa 12 E A; vl 1, 2; acompanyament | Stabat Mater I
6c. (c.18-23) 1r verset dolorosa (2)

Sabat Mater

dolorosa
3r periode estrofa 12 D S A TB;vl1 2 0bl, 2 | Sabat Mater dolorosa
4c. (c.24-27) 1r verset fag 1, 2; cor 1, 2;

Sabat Mater acompanyament

dolorosa
4t periode estrofa 12 F1 S T;vll2 juxta crucemlacrimosa | Il
3¢ (c-28-30) 2n verset acompanyament

juxta crucem (c.28-30) 3c.

lacrimosa
5¢ periode estrofa 12 F2 S T;ob1,2 fagl, 2; (F1) | juxta crucemlacrimosa
4c. (c.31-34) 2n verset A, B (F2

juxta crucem vl 1, 2; (B)

lacrimosa cor 1, 2; acompanyament

(c.31-34) 5¢.

6¢ periode estrofa 12 C A; vl 1, 2; acompanyament | dum pendebat Filius \Y
3c. (c.35-37) 3r verset

dum pendebat

Filius
7€ periode estrofa 12 D S, A, T,B;vl1 2 0b1, 2 |dumpendebat Filius
3c. (c.37-39) 3r verset fag 1, 2;corl,2;

dum pendebat acompanyament

Filius (c.37-39) 3c.
8¢ periode instrumental D vil,2;0b1, 2 fagl, 2 \Y
coda cor 1, 2; acompanyament
3c. (c.40-42)
9e periode estrofa 2a E ST;vil2 Cujus animam \|
coples 1r verset acompanyament gementem (2)
6 c. (c.43-48) Cujus animam (c.43-48) 6 c.

gementem
10e periode instrumental G vil,2;0b1,2fagl, 2 VIl
4c. (c.48-51) cor 1, 2; acompanyament

(c.48-51) 4 c.

11e periode estrofa 2a H S T;vl1 2,0b1,2 fagl, |contristatam et VI
5c. (c.52-56) 2n verset 2; acompanyament dolentem

contristatam et (c.52-56) 5 c.

dolentem
12¢ periode instrumental G vl1,2;0b1, 2 fagl, 2 IX
4 c. (c.56-59) cor 1, 2; acompanyament
13¢é periode estrofa 2a E T; vl 1, 2; (c-59-65) 7 c. pertransivit gladius (2) X
7 c. (c. 59-65) 3r verset S(c.60-65) 6 c.

pertransivit

gladius
14¢ periode instrumental I,D vil,2;0b1,2fagl, 2 Xl
Coda cor 1, 2; acompanyament
9c. (c.65-73) (c.65-73) 9c.
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9e periode estrofa 32 E A,B;vl 1, 2 O quamtristis \|
6 c. (c.43-48) 1r verset acompanyament et afflicta (2)

O quamtristis (c.43-48)6 c.

et afflicta
10¢é periode instrumental G vl1,2;0b1, 2 fagl, 2 VII
4c. (c.48-51) cor 1, 2; acompanyament

(c.48-51) 4c.

11e periode estrofa 32 H A,B;vl 1 2;0b1, 2 fag 1, | fuitilla benedicta VI
5c. (c.52-56) 2n verset 2; acompanyament

fuitilla (c.52-56) 5 c.

benedicta
12¢ periode instrumental G vl1,2;0b1, 2 fagl, 2 IX
4 c. (c.56-59) cor 1, 2; acompanyament

(c.56-59) 4 c.

13¢ periode estrofa 32 E B; vl 1, 2; (c-59-65) 7 c. Mater Unigeniti ! (2) X
7 c. (c. 59-65) 3r verset A (c.60-65) 6 C.

Mater

Unigeniti!
142 periode instrumental I,D vil,2;0b1, 2 fagl, 2 X1
coda cor 1, 2; acompanyament
9c. (c.65-73) (c.65-73) 9 c.

L’ aternanca de les estrofes entre &l Tiple i Tenor i exactament, ala seva octava

baixa, entre el Contralt i Baix, a més de la intervencio dels instruments (oboés, fagots,

trompes i violins), fa que tingui una sonoritat diferent per cantar les vint estrofes, amb

tres versets que té cada una. Enfront a I'’extensio del text, aporta varietat i intéres:

varietat estructural o formal, de plantilla vocal-instrumental, timbrico-sonora., etc. Es

unaobra molt ben plantejadai treballada.

1r periode | 2n periode | 3r periode | 4t periode |5€ periode | 6€ periode | 7€ periode | 8e periode
instruments | 1r verset 1r verset 2nverset | 2nverset | 3rverset 3r verset coda
Instruments
17c. 6+4=10c. 3+4="7c. 3+3=6cC. 9c.

Sembla que les estrofes, cantades a quatre veus, van reduint o fent compressio

dels seus versets (10 c.,, 7 ¢, i 6 c.), cada vegada diu la mateixa extensié de text en

menys compassos. Sembla que el compositor ja “ha explicat” e text, per tant cada

vegada pot ser més sintetic, i potser també per no cansar i donar varietat a text. Per altra

banda, en els extrems instrumentals també hi ha aquesta reduccio, quasi a la meitat, en

I” Gltim periode (17 c.i 9 c.).
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Tonalitat

Armadura: 3 bemolls — Do menor

En referéncia a la tonadlitat té una ordenacié jerarquica molt clara dels graus |-
IV-V-I.

A partir del c. 27 fins a 32 apareix al’acompanyament Sol - Fa# - Sol pero les
altres veus discorren perfectament en Do menor.

L’ acompanyament no té xifrats i per la seva escriptura podria ser interpretat per
un instrument polifonic (orgue) i/o per un instrument monodic (baixé o fagot, o
contrabaix, malgrat que ja figura com a part de la composicid) presents a la capella
manresana gue perfectament podien complir lafuncié d’ acompanyar.
Ambit

Tiple: Sol 3—Sol 4,—8

Contrdlt: Sol , —Labemol 3 —92

Tenor: Sol ,—Faz—72

Baix: Mi bemol , — Mi bemol ;—82

violi 1: Sol ,—Do 5 — 182

violi 2: Sol , —Labemol , -16?

oboé 1: Re ,—Si bemol 4, —6?

oboé 2: Sol 3—SO| 41— 8

fagot 1:S 2—SO| 31— 62

fagot 2: Re , —Si bemol , - 62

trompa 1: Mi bemol , — Si bemol , — 52

trompa2: Sol ; —Sol 282
acompanyament: Do ; — Do 3 — 152

Pel que fa I’ambit de les veus™ tenen una extensié normal. Cal ressaltar que
només fan una octava d' extensio. El Contralt fauna 9, el Tiplei € Baix fan una 82i €
Tenor només una 72 Sembla que les quatre veus, per tant, sOn aproximadament iguals.
Sembla que destaca el Contralt (per I’ambit de 99), potser perquée tenia un bon cantor
que faria de solista i per aixo és el que canta el primer verset (Stabat Mater dolorosa
dolorosa) (c.18-23), verset que repetiran després a manera de tutti a partir del c. 24.

Crec, pero, que en aguesta composicié cal valorar positivament aguest ambit
vocal (72 821 99 encara que no sigui massa gran. El compositor treballa amb molts
instruments i aixo també condiciona I’ escriptura vocal (com per exemple perqué no hi

hagi quintes o octaves paral -leles).

45 Es considera “extensié normal” de les veus, segons s ha convingut com a basica: Tiple de Do ; — Do s, Contralt de Fa , — Fa ,;
Tenor de Si ; — Si 3i Baix de Mi ;- Mi 3.
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Els violins tindrien un major protagonisme, amb un ambit més gran (182i 169) i
amb un tipus d’escriptura propia dels violins (grupets de semicorxeres, Corxeres).
Sembla doncs, que €l violi primer ja evoluciona cap atenir un major protagonisme, més
brillant, mentre que el violi segon queda més supeditat a primer.

Pel que faads oboesi els fagots, tenen un protagonisme melodic i no doblen les
veus, sind que complementen |’ acompanyament o els violins. L’ oboe segon té un major
protagonisme (8% que |’ oboé primer i els dos fagots (69).

Les trompes son presents amb notes Ilargues -tipic de I’ época- que només fan
Mi-Fa-Sol, i intervenen en els passatges instrumentals i en el's passatges on canten les
quatre veus, restant en silenci en els passatges on canten una o dues veus, aportant un
efecte sonor “massiu”. Per I’ambit té un major protagonisme la trompa segona (89 i la
trompa primera només fa una 52

Curiosament, doncs, |’oboé segon i la trompa segona tenen un ambit major que
la primera respectivament. Aix0 demostraria I’evolucié cap a la jerarquitzacio dels
instruments. Fins llavors els dos instruments fan un paper semblant, i a partir del s.
XVIII jatenen unadiferenciacio i un pot ser més protagonistaque I’ altre.

L’ acompanyament té un ambit de dues octaves.

En resum, els ambits de les veus estan compensats; en referencia al's instruments
el baix continu i els violins tenen el protagonisme propi de I’ época; i les trompes, €els
oboés i els fagots tenen un ambit més reduit i fan el paper domplir i reforgar

timbricament.

Context per alasevainterpretacié practica o execucié

L’ Sabat Mater és un text sagrat que reflecteix el dolor i la compassié d’ una
mare a veure morir e seu fill enmig de grans sofriments. El text, que s atribueix a
Jacopone da Todi (*1230; 11306), francisca italia, consta de 20 estrofes de tres versets
cada una.

La festa de la Verge Maria en commemoracio de la participacié dolorosissima

que tingué en la passio i mort del seu Fill Jests, fou ingtituida pel papa Benet XIllII
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(*1649;11730) en e 1727, recollint la tradicio devota dels cristians que S estengué per
total’ Església, i fixada el dia 15 de setembre.

La sequencia Stabat Mater es pot interpretar en dues celebracions: €l Divendres
de Passi6, que se celebra la festa de la Mare de Déu dels Dolors, i € 15 de setembre,
festa dels Dolors gloriosos de la Mare de Déu, que e Papa Pius VII (*1740;11829) va
estendre per tot e mon, i que s escau |I’endema de la festa de I’ Exaltacié de la Santa
Creu.

Si tenim en compte precisament aquesta data de 1727, no es d estranyar que
precisament a la segona meitat del segle XVIII, els compositors, motivats per la
instituci6 de la festa, haguessin compost Stabat Mater*%.

En aguesta tesi incloc dues partitures amb |’Stabat Mater, aguest manuscrit
nimero 641 de Caieta Mensa, datat el 1788, i el manuscrit nimero 1022, datat el 1786,
d autor anonim. Per tant es tracta de dues obres que tenen la mateixa funcionalitat, i que
es podrien interpretar en les mateixes celebracions, que ja queden indicades en |’ apartat
corresponent i que no esmento aqui per tal de no repetir total’ explicacio que hi figura.

El que queda per indicar precisament és quan S'interpretaria una o |’altra
Segurament |’ obra escollida gjustaria a una Unica ocasi, segons la solemnitat de la
celebraciod, i també els instrumentistes dels quals pogués disposar en aquell moment €l
mestre de capella. Cal tenir en compte, també, que d’un Stabat Mater no en coneixem
I’autor, perque no I'indica expressament (Ms.1022), i I'dltre és de Caieta Mensa
(Ms.641).

No oblidem pero, que es podia interpretar €l Divendres de Passi6é (festa dels
Dolorsde laMare de Déu) i € dia 15 de setembre (festa del Dolors gloriosos de Maria)
i que potser per la solemnitat de les dues festivitats (la primera més trista, dolorosa i
engoixant a pertanyer, a més, a la setmana abans de la Setmana Santa, i la segona
donant la visio més “gloriosa’ dels dolors de la Mare de Déu) podria potser també
col-laborar en fer la tria més encaient. L’ Sabat Mater anonim (Ms. 1022) només esta
escrit per a dues veus, violins i acompanyament, €l que potser donaria una sensacié de
més trist, de més recolliment, més apropiat per a Divendres de Passio. Pel que fa a

I’ Sabat Mater de Caieta Mensa (ms. 641), esta escrita per a quatre veus, violins, oboeés,

46 | stabat Mater és una composici6 de devocié mariana que ha estat musicada per diferents compositors internacionals: En aguest
mateix periode, en van compondre Luigi Boccherini (*1743;11805), Domenico Scarlatti (*1685;11757), Joseph Haydn
(*1732;11809), Giovanni Pergoles (*1710;11736), entre d’ altres.
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fagots, trompes i I’acompanyament, el que li dona una sonoritat molt més solemne i
brillant. Tot aixd potser podria voler dir que la primera tal vegada s utilitzaria com a
més adient per al Divendres de Passio, i la segona per la festivitat del 15 de setembre,

encara que es tracti, |6gicament, solament d’ una hipotesi.

I11.- RELACIO AMB LA MELODIA DE CANT PLA

Hi ha dues melodies de cant pla que corresponent ala sequiéncia Stabat Mater.
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Aquesta primera melodia correspon a una versié popular®*’, segurament perqué
és més facil de recordar la seva melodia, estructurada en tres seccions A-B-C (a,b,c:||)

gue corresponen una a cadaverset i que es repeteixen els mateixos per les vint estrofes.
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47 Extreta de: Liber Chori. Barcelona, Herder, 1962, pp.799-800.
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La segona melodia gregoriana correspon a la Seguéencia de la Festa dels Dolors
gloriosos de Maria (que se celebra el dia 15 de setembre)*®. Aquesta partitura és més

llarga quant al nombre de seccions, ja que cada estrofa fa una melodia diferent que

48 | iber Usualis Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Socii, 1931, pp.1439-1442.
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repeteix en la segient, és com si agrupés dues estrofes per fer dues vegades la mateixa
melodia.

L’ estructura seria: ab,c/ ab,c; d,ef/ def; gh,i/ gh,i;jkl/jk,l; ..iaxifins
arribar ales vint estrofes, successivament.

Per tant, comparades les estructures de les dues melodies gregorianesi de I’ obra

de Caieta Mensa, no s hi troba cap similitud remarcable:

Melodia gregoriana 1 ab,c

Melodia gregoriana 2 ab,cl/abrcdef/defghilghijkl/jkl;...
Manuscrit de Caieta Mensa (Ms641) |A,B,C,D/E,D/F1,F2/C,D,/D

RELACIO AMB ALTRES PARTITURES DE COMPOSITORS INTERNACIONALS

D’aguest mateix periode, que comprén aquesta tesi, diversos compositors
internacionals van compondre Sabat Mater, segurament per la implantacié de la
festivitat al’any 1727.

Per poder fer una comparacié amb aquest Stabat Mater i € que figura amb €l
nimero 6 d’ aguest mateix capitol, he escollit el de quatre compositors destacats de

I"Europa del segle XVIII:

Sabat Mater de Domenico Scarlatti*® (*1685;11757): a10V (S1,2,3,4,A 1,2, T
1,2,B1,2; bc, 1736.

Sabat Mater de Giovani Batista Pergolesi®® (*1710;11736): 2 V (S, A); vl 1, 2, vla,
vic, cb; org, 1736.

Sabat Mater de Joseph Haydn™* (*1732;11809): 4V (S, A, T, B); vl 1, 2, vla, vic, cb;
ob 1, 2, cornoinglés 1, 2; b, timp; org. 1767.

49 _SCARLATTI, Domenico: Stabat Mater. Mainz, Academia Musicale 27, Universal Edition nr 25.A.027, 1973. Prima Edizione di
Jurgen Jurgens.
40 _PERGOLESI, Giovanni: Stabat Mater Mineola, New York, Dover Publications, Inc. International Standard Book Number: 0-
486-29633-4, 1997. Edited Alfred Einstein.
41 _HAYDN, Joseph: Stabat Mater. 4V (S, A, T, B); vl 1, 2, vla, vic, cb; ob 1, 2, corno inglés 1, 2; b, timp; org. London, Faber
music limitd, 1977, ISBN 0 571 505000 7. Edited H.C. Robbins Landon, piano recution Roderick Biss.
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Sabat Mater de L uigi Boccherini®®? (¥1743;11805): a3V (S 1, 2, T); coro ad libitum e
archi, op 61. 1800.

Indico en un quadre esquematic la comparacié dels sis Sabat Mater esmentats
per, a continuacio, poder-ne fer la comparacio.

En aguest esquema, on cada columna correspon a un compositor, hi figura el
nom del compositor, la data de I’ obra, la tonalitat en que esta escrita, I’ estructura i la
seva extensio en compassos i €l tractament musical del text. Dins aquest Ultim apartat hi
figura € verset i e seu tractament, e numero de compassos, I’explotacio voca i

instrumental del text i el compas en el qual esta escrit.

42 _BOCCHERINI, Luigi: Sabat Mater a 3 V (S 1, 2, T); coro ad libitum e archi, op 61. Milano, Ricordi, 1976. Revisione:
Riccardo Allorto. Riduziones per voci e pianoforte: Francesco Pigato. La primeraversié esta datada el 1781.
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Per poder observar, a tall dexemple, la forma de compondre d aquests

compositors europeus, indico €l tractament musical del text de la primera part del

primer verset:

Stabat Mater de D. Scarlatti, compassos 1-4
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Scarlatti va compondre aquest Stabat Mater per alOveus(S1,2,3,4,A 1,2, T
1,2,B 1, 2)i baix continu. El primer verset es repeteix tresvegadesper S1, A1, T 1,i

estornaarepetirper S3, T2,B 1.
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Stabat Mater de G.B. Pergolesi, compassos 10-14

Pergolesi utilitza dues veus (S, A) amb dos violins, una violai € baix continu.
Les dues veus fan dissenys diferents; comenca la veu de Contralt i li segueix a dos

temps de distancialaveu de Tiple.

Stabat Mater de J. Haydn, compassos 15-17 i 29-31

Haydn escriu |’ Stabat Mater a quatre veus (S, A, T, B) pero utilitza la veu de

Tenor per cantar per primera vegada la primera estrofa de I’ Sabat Mater. A continuacié
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ho canta el Baix i les tres veus Tiple, Contralt i Tenor ho repeteixen simultaniament,

amb un tutti.

L’ autor utilitza dues veus (A, B) que fan la mateixa melodia en terceres o sextes,

i amb els violins (1 i 2) que doblen les veus, recursos compositius pobres i molt

rudimentaris.
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Stabat Mater de Caieta M ensa, compassos 18-21 i del 22-25
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Mensa utilitza la veu de Contralt per dir el primer verset de la primera estrofa,
amb els violins 1, 2, i I’acompanyament. Repeteix a continuacié amb tutti (les quatre

veus, dos oboés, dos fagots, dues trompesi I’acompanyament).
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Stabat Mater de L. Boccherini, compassos 10-12
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L’ Stabat Mater de Bocherini esta escrit atresveus (S1, 2, T) i les tres veus de
forma escalonada a un temps de distancia canten el primer verset de la primera estrofa:

Tenor, Tiple 22i Tiple 12 dient la paraula“Mater” simultaneament: S1,2, Ti S1, 2.

Al comparar els Stabat Mater en els diferents apartats que he indicat a
I” esquema, es troben els seglients punts:

En referenciaalatonalitat s observa que e d’ Scarlatti i € de Mensa estan en Do
Major; el de Pergoles i de Haydn en to menor, Fa i Sol respectivament; i € de
Boccherini i I’anonim en to Major, Fai Mi bemoll respectivament.

Pel que faal’ estructura Pergolesi, Haydn i Boccherini remarquen expressament
les seccions, porten indicada una numeracio i tenen un comencament i un final marcats,
amb indicacions de moviment. El d’ Scarlatti esta escrit sense aquestes separacions, ala
manera d' una obra seguida, perd també porta indicacions de moviment. Pel que fa als
del manuscrit anonim i a de Mensa utilitzen un altre sistema compositiu. En €
manuscrit anonim una sola estructura propia que serveix per atotes les estrofes o coples

i que, per tant, es varepetint. En el cas del de Mensa, hi ha dues estructures propies que
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s alternen segons les estrofes, i a més utilitza una variaci6 timbrica segons les veus que
fan aquesta estrofa (S-T 0 A-B) amb les del tutti.

Aixi, doncs, Haydn remarca 13 seccions, Pergolesi i Boccherini 12 seccions, i
els altrestres, Scarlatti, anonim i Mensa en tenen 11.

Cal destacar que hi ha seccions -totes diferents- en que € propi compositor
indica el moviment, a excepcié del manuscrit anonim i I’ obra de Mensa, a les quals a
tractar-se d' una melodia gue es repeteix no hi ha cap indicacié a manuscrit.

En el cas de la primera estrofa Pergolesi i Hadyn I’indiquen com a “Grave” i
“Largo”, Boccherini com a“Adagio flebile” i Scarlatti com a“Andante”.

En referencia a compas, mentre el d’ Scarlatti, Pergolesi, Hadyn i Boccherini
alternen seccions en compas binari i d’'altres en compas ternari, encara que només
coincideixen en les estrofes 12 52 62 182 1921 207 tots quatre compositors; els dos
Sabat Mater de la Seu de Manresa son en compas ternari.

En quan al’extensio I’ Sabat Mater de Haydn és el mésllarg, 1.510 compassos.
El segueix e de Boccherini, amb 848 compassos, Pergolesi amb 827 c., Scarlatti i
Mensaamb 6701 653, i I’anonim, amb 480 c.

Quant al text, cal destacar algunes variacions a les estrofes 17 i 18. En I’ estrofa
17, tercer verset, Scarlatti diu “ob amorem Filii” i tots els altres compositors diuen: “et
cruore Filii”. Per atra banda, € primer verset de I'estrofa 18 que tots els autors
indiquen com a “Inflammatus et accensus’, el text oficia del manual Liber Usualis
apareix com “Flammis ne urar succensus’. Aquesta coincidencia en tots els autors fa
suposar que en aquells anys € text oficial devia ser el que quedaindicat en la seva obra.

El tractament instrumental és molt diferent; mentre Haydn i Mensa utilitzen veus
I orquestra, Pergolesi i Boccherini utilitzen menys veus, i instruments de corda, i €l
d Scarlatti és només vocal (10 veus) amb baix continu. Aixo ofereix una gamma molt
variada d'una mateixa obra. Per0 malgrat aquesta diversitat s observa una certa
coherencia a |’hora d organitzar les estrofes per a solistes i e tutti. Aixd segurament
voldria dir que tots els compositors coneixien bé e significat del text i € seu valor
doctrinal, malgrat e context (diferent fins i tot de pais) on s executava. Per tant, €
simbolismei el valor dramatic i patetic de |’ obra és captat perfectament pel compositor,

que hi posa el segell propi, perd que tots tenen un valor conceptual semblant.
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L’ Stabat Mater de I’ autor anonim, queda apartat del context en relacio als altres
compsitors, que com ja he indicat en la valoracio realitzada en € seu andlisi, es podria
tractar d’un autor inexpert, jove o poc eficag en la utilitzacio dels elements tecnics
compositius. Per altrabanda |’ Stabat Mater de Mensa, com s ha pogut observar, malgrat
haver utilitzat una técnica compositiva diferent, pero utilitzant una instrumentacio rica,
gueda emmarcada dins € mateix parametre compositiu dels altres compositors

europeus.

IV.-VALORACIO

Es una obramolt interessant per les diferents caracteristiques que ofereix.

El compositor utilitza molt bé els recursos dels quals disposa per donar a una
obra, de vint estrofes, agilitat i interés.

Utilitza per una banda el recurs de les veus i €els instruments que de forma
alternativa apareixen.

Per dtra banda també utilitza les veus en s mateixes. les quatre veus
simultaniament, dues veus agudes (Tiple i Tenor) i dues veus greus (Contralt i Baix).
Amb el ben entés que les quatre veus apareixen en la 12 estrofa, en la 107, i en |’ Ultima, i
les altres dues veus s alternen, i ala vegada també alternen cada verset amb un passatge
instrumental.

Alhora, tot aixo ho fa dins una estructura de dissenys diferents. En el cas de les
estrofes 12 10?1 207 hi ha unaintroduccio instrumental de 17 compassos, €ls tres versets
I una codainstrumentals. En el cas de les altres estrofes, que son cantades per dues veus,
I’ estructura és d’ alternanca de verset i passatge instrumental.

Realment ofereix una varietat compositiva que déna gran lleugeresa a I’ obra, i
no es fa pesada en absolut, malgrat les vint estrofes. | tot aixo fa també que no sigui
cansada per als cantaires, ja que poden descansar mentre canten els altres.

Per atra banda, també és interessant perqué ofereix una obra extensa de 653
compassos s tenim en compte gque als 42 compassos de les estrofes 12 1021 207 s hi
han de sumar els 31 c. de les altres estrofes (17), (42 c. x 3 + 31c. x 17) cosa que, a

repetir tants versets, la converteix realment en una obra de grans dimensions.
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També utilitza una amplia orquestracio (vl 1, 2; ob 1, 2, fag 1, 2; cor 1, 2; i
I”acompanyament), i les quatre veus (S, A, T, B). Els violins fan dissenys que després
utilitzaran les veus (A,C, i D), els oboés i els fagots fan notes llarges per omplir i
d atres de no tan llargues que ofereixen les possibilitats tecniques per fer notes agils, i
les trompes fan notes llargues. L’ acompanyament, sense cap xifrat, fa la part més greu,
de base, fent e seu paper d’acompanyar. | tots aquests instruments no fan e paper de
doblar les veus ni s atres instruments, ja que tenen paper propi. Aixo demostraria la
gran capacitat tecnica que teniael compositor.

El compositor, per tant, demostra que sap emprar €ls recursos técnics vocals i
instrumentals per oferir sonoritats diferents (instruments-quatre veus-dues veus agudes-
dues veus greus).

Cal tenir en compte que un text tant llarg (vint estrofes), i en llati, segurament
perdriai decauria paulatinament |’ interés de I’ oient i, segurament, tampoc comprendrien
totalment el seu significat, ni els cantaires ni els oients. Per tant, el compositor esval de
les “sonoritats’ que he indicat per fer arribar el missatge doctrinal d’una obra que ha de
transmetre dolor i tristesa als fidels, i ddna patetisme i dramatisme seguint el
simbolisme del text: e dolor de la mare pel seu fill mort. Es un moment “delicat” per a
lareligio catdlica, en aquest context aquest cant, més que adrecar-se a la faceta divina,

esdirigeix alafaceta humanade Crist, mort alacreu.
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9.- Responsori per als difunts (Absolta) LIBERA ME, DOMINE a 4 veus i
acompanyament, 1792, de Caieta Mensa (*1765; 11845). EEMAN, Ms. 644-4.

|.- PORTADA

DESCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL

Aquest manuscrit musical es conserva en papers solts. Les particel -les indiquen:

t*, Té cinc fulls;

Tiple, Contralt, Tenor, Baix i acompanyamen
. 1 full doble (plec) amb la portadai a darrere I’acompanyament -Acomp®. Les seves mides son 21,4
cm x 31,2 cm. Consta de deu pentagrames, dels quals vuit estan escrits. En compas de C i en clau de
Faen 42linia. Télamarca de paper queindico al’ apartat corresponent.

.1 full doble (plec) amb la particel-la del Tiple -Tiple a 4°. Les seves mides son 21,5 cm x 31 cm.

Consta de vuit pentagrames, tots escrits a la primera pagina i tres pentagrames escrits a la segona

6% Segons les abreviatures del RISM: 4V (S, A, T, B); acompanyament.
291



pagina. En compas de C i en clau de Do en 12 linia. Té la marca de paper que indico a I’ apartat
corresponent.

.1 full doble (plec) amb la particel-la del Contralt -Alto a 4°. Les seves mides son 21,5 cm x 31 cm.
Consta de vuit pentagrames, tots escrits a la primera pagina i quatre escrits a la segona pagina. En
compasde Ci en clau de Do en 3linia. Té lamarcade paper que indico al’ apartat corresponent.

.1 full doble (plec) amb la particel-la del Tenor —Tenor a 4°. Les seves mides son 21,5 cm x 31 cm.
Consta de vuit pentagrames, tots escrits a la primera pagina i cinc escrits a la segona pagina. En
compasde Ci en clau de Do en 42linia. Té lamarca de paper que indico al’ apartat corresponent.

.1 full doble (plec) amb la particel-la del Baix -Baxo a 4°. Les seves mides son 21,5 cm x 31 cm.
Consta de vuit pentagrames, tots escrits a la primera pagina i tres escrits a la segona pagina. En

compasde Ci en clau de Faen 42linia. Té lamarca de paper que indico al’ apartat corresponent.

TRANSCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL
Part instrumental i vocal*®*

El manuscrit anota Unicament alguns versets polifonics. No obstant aixo,
s'indiguen aquells que han de cantar-se en cant Pla, per exemple aixi: “Dum veneris €l
coro”; perd malgrat aixo no aporta la melodia gregoriana, que he recongtruit i incloc ala

meva edici6 per facilitar lainterpretacio dels versets corresponents:

En Cant Pla:

4t verset
Dum veneris Judicare saeculum per ignem

1r, 2ni 3r verset

Libera me, Domine, de morte aderna,
indieillatremenda:

Quando cadi movendi sunt et terra:

Christe eleison

Laindicacié de Largo que figura en totes les particel les esta a la part superior
de la partitura.

He indicat alteracions a sobre de les notes (a manera de suggerencia, com se sol
fer en la semitonia subintel -lecta.) en els casos que corresponen per a la uniformitat i
que estan aixi indicades en les atres veus o en |I’acompanyament (Tiple: compassos 3 i
7 del Liberamei c. 10, 11 12 del Requiem; Tenor: c. 12i 14 de Libera me i compassos

251 31 del Tremens; acompanyament: compas 9 del Libera mei 36 del Tremens).
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Cal indicar que en € c. 27 del Tremens de laveu del Tiple, en e manuscrit hi ha

un Do becaire, que €l deixo indicat aixi, tot i que forma un acord de 52 disminuida amb

les altres veus, i pot semblar agosarat o erroni.

Les particel-les de les veus indiquen de dues formes quan canten tots: & 4° i

todos. La particel-ladel Tiplei ladel Contralt diu a 4° abans de comencar el Tremens i

el Diesilla i todos abans de Quando celi; la particel-la del Tenor diu a 4° abans de

comencar el Tremensi todos abans de Quando celi; i la particel -la del Baix només diu a
4° gbans del Tremens.

I1.- ANALISI TEXTUAL

El manuscrit porta €l text seglient:

verset | Edicié musical Traducci6™
1 Libera me Domine, de morte aeterna Allibereu-me, Senyor, dela mort eterna
2 indieillatremenda. en aquell diaterrible.
3 Quando caeli movendi sunt et terra. Quan trontollaran elscelsi laterra.
[Cor en gregoria]
4 Dum venerisjudicare saeculum per ignem. Llavors que vindreu a judicar e mén amb foc.
5 Tremens factus sum ego et timeo Tremol6s estic jo i temo, mentre s'acosten el dia
6 dum discusio venerit atque venturaira. de donar comptei laira que ha de venir.
3 Quando caeli movendi sunt et terra Quan trontollaran elscelsi laterra.
7 Diesilladiesire, calamitatis et miserie, Diad'irael diaaquell: dia de calamitat i miseria,
8 dies magna et amara valde. diaterriblei molt amarg.
[Cor en gregoria]
4 Dum veneris judicare saeculum per ignem. Llavors que vindreu a judicar e mén amb foc.
9 Requiem aeternam dona eis Domine Doneu-los, Senyor, € repos etern
10 | et lux perpetua luceat efs. i la perpétua llumelsil-lumini.
[Cor en gregoria]
1 Liberame, Domine, de morte aeterna, Allibereu-me, Senyor, dela mort eterna
2 indieillatremenda: en aquell diaterrible.
3 Quando caeli movendi sunt et terra: Quan trontollaran els celsi laterra.
4 Dum veneris judicare saeculum per ignem. Llavors que vindreu a judicar e mén amb foc.
Kyrie eleyson Senyor, apiadeu-vos
[Cor en gregoria]
Christe eleison Crist, apiadeu-vos

464 Com amb les partitures anteriors, indicaré en aguest apartat les qiestions especifiques de la transcripcié d’ aguest manuscrit, ja
gue les de caire general estan indicades en I apartat “comentari de lesfontsi criterisd’ edicig”.
4% Responsori de I’ Absolta de Difunts. VVeure: Missal Roma complet i devocionari. Barcelona, Balmes, 1957, p.588.




Aquest text correspon, en la versié gregoriana, a Responsori de I'Ofici de

Difunts, en el Breviarium Romanum®®.

Libera me, Domine, de morte aderna, in dieilla tremenda,

Quando cadi movendi sunt et terra:

Dum veneris judicare saeculum per ignem.

Tremens factus sum ego et timeo, dum discussio venerit, atque ventura ira.
Quando caeli movendi sunt et terra.

Diesilla, diesirag calamitatis et miseriag dies magna et amara valde.
Dum veneris judicare saeculum per ignem.

Requiem agernam dona eis, Domine: et lux perpetua luceat eis.

ANALISI FORMAL

Estructura de conjunt

Compas : binari (seccié 1 22 32i 6 i ternari (secci6 42, 5%i 8%
Compassos totals de |’ obra: 72 i lapart de melodia en gregoria

Seccid | | Seccioll Seccid 11 Secci6 1V | SeccioV Secci6 VI | SeccioVII | Seccio VIII
1r periode | 2n periode| 3r periode | 4t periode | 5¢ periode| 6€ periode | 7¢& periode | 8¢ periode| 9é periode
c.binari | gregoria | c.ternari | c.binari | gregoria | c.ternari gregoria | c. binari gregoria

A,B C,D B, E F G
16c. 17c. 20c. 16 c. 5c.
37¢c. Kyrie Christe
Responsori Aclamacio

Aquest Responsori consta de sis seccions i les seccions stena i vuitena
corresponen al’ aclamacio Kyrie-Christe. Totes les seccions tenen un periode, excepte la
Secci6 |11 que té dos periodes.

A la Seccid 11, € verset 5 (Tremens factus sum ego et timeo) s acaba amb un
calderd (c. 7), i e verset 6 (dum discusio venerit atque ventura ira) també s acaba amb
un altre caldero (c. 17).

Secci6 | | Seccidll Secci6 11 Secci6 IV | Secci6V | Seccid VI
1r periode |2n periode|3r periode |4t periode |5¢ periode |6€ periode | 7€ periode
chinari  |gregoria |c.ternari |c. binari |gregoria |c.ternari gregoria

dissenys
C calder6
D calder6

4% per al text he emprat el Breviarium Romanum. Ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini Restitutum. S. PIl V Pontificis Maximi
Jussu editum. Aliorumque Pontificum cura recognitum Pl Papse X Auctoritate reformatum. Editio nationalis juxta typicam.
Barcinone. Pars Hiemalis, p.[241]. Per a la masica, el manual Liber Usualis Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Socii, 1931,
pp.1138-1139, 1171-1172.
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Aquest Responsori -propiament- i tot el conjunt de |’obra -Responsori-
Aclamaci¢- té diferents formes de simetria:

a- Simetria en |’alternacia de les seccions de polifonia i les seccions amb la
melodia gregoriana, finsi tot en les seccions VII i VIII que constitueixen I’ Aclamacio.

b.- Simetria en e compas, en la forma polifonica: binari-ternari-binari-ternari-

binari, encara que no tots tenen els mateix nombre de compassos.

1r periode |3r periode |4t periode |6€ periode
c.binari c. ternari c. binari c. ternari

c.- Simetria respecte a la relacid Responsori-Aclamacio: sis seccions (tres més
tres) per a Responsori i dues seccions per al’ Aclamacio.

d.- Simetria en e nombre de compassos. Seccio | (16 c.), Seccio Ill, (37 c.) i
Seccié V (16 c.). Per tant la Seccié |11 fad eix de simetria, per tenir abandai banda una

secci6 amb 16 compassos.

Seccif | Secci6 111 Seccio V
1r periode | 3r periode | 4t periode | 6€ periode
A B C,D B, E F
16 c. 17 c. 20 c. 16 c.
16 c. 37c. 16 c.

S observa, doncs, que totes aquestes simetries estan basades en e simbolisme
del numero tres i del nUmero dos, presents en I’obra i que per tant donen equilibri al
Responsori.

Estructuravocal i instrumental

1r 2n 3r 4t 5e 6e 7é 8e %
periode periode periode periode periode periode periode periode periode
c.binari gregoria c.ternari c.binari gregoria c.ternari gregoria c.binari gregoria

S 1 16 1 20 37 1 16 1 5

A —_ —_ —_

T

B

Acomp.
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L’ estructura d’ aquest Responsori esta formada per set seccions, en que totes les
veus apareixen simultaniament, alternades amb la melodia gregoriana, que apareix tres
vegades. Al fina del Responsori s afegeixen dues seccions més que corresponen a
I’aclamaci6 del Kyrie i del Christie que també fan el tutti en el periode polifonic, sent
I” Gltima secci 6 gregoriana.

Encara que no queda reflectit en aguest grafic, en els compassos 8, 12 i 13
nomeés canten lesveus de Tiplei Tenor (S, T).

Amb aquesta alteranca de polifoniai cant pla el compositor déna un contrast de

sonoritat. Busca silenci, recolliment.

Per seccions

Seccié |

1r periode - forma polifénica— compas binari

disseny A (compas 1-12) 12 c.

Text: Libera me, Domine, de morte aeterna,
indieillatremenda:

B: (c.12-16) 5c.

Text: Quando caeli movendi sunt et terra:

Seccio 1
2n periode -forma gregoriana
text: Dum veneris judicare saeculum per ignem.

Secci6 111

3r periode - forma polifénica - compas ternari
C(c1-7)7c.

Text: Tremens factus sum ego, et timeo,

c. 7: calder6

D (c.8-17) 10c.

Text: Dum discussio venerit, atque ventura ira.
c. 17: calder6

4t periode - forma polifonica— compas binari

B (c.18-20) 3c.

text: Quando caeli movendi sunt et terra

E: (c.21-37) 17 c.

text: Diesilla, diesirae, calamitatis et miseriae,
dies magna et amara valde.

Seccio |V
5¢ periode - forma gregoriana
text: Dum veneris judicare saeculum per ignem

Seccio V

6e periode - forma polifonica

F (c.1-16) 16c.

text: Requiem aeternam dona eis Domine
et lux perpetua luceat eis

Seccié VI

7€ periode - forma gregoriana

text: Libera me, Domine, de morte aeterna,
indieillatremenda:
Quando caeli movendi sunt et terra:
Dum véneris judicare saeculum per ignem.

Seccio VII
8¢ periode - forma polifonica (c.1-5) 5 c.
text: Kyrie eleison

Seccio VI
9¢ periode - forma gregoriana
text: Christe eleison

En la Seccié |11 hi figuraun calderd en el c. 7 amb €l text et timeo, (i temo) i en
el c. 17 amb € text atque ventura ira (laira que ha de venir), segurament com a punt de
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reflexio del text. Com a sintesi de tot els text, son dues frases que acaben amb un

calderd, per tant inviten alareflexio:

“tremolo i temo
Estructura global amb text

mentres arribar €l judici final .

Compassos | Text Disseny Veusi instruments Explotaciéo musical del text Seccio
1r periode | Liberame, Domine, polifonia S A T,B; Liberame |
16c. de morte aeterna, c. binari acompanyament Domine (2)
(c. 1-16) indieilla tremenda: A T,B(c.12) 1c. de morte aeterna
Quando caeli movendi B S,A(c.12-13) 2c. indieilla (2)
sunt et terra: T,B(c.13)1c. tremenda
S A(c.13-14) 2c. Quando caeli movendi sunt (2)
T,B(c14) 1lc. etterra
SA(c.14)1c. movendi sunt
T,B(c.15) 1c. etterra (2)
S, A, T,B(c.15-16) 2c.
2n periode | Dumveneris cant pla Dum veneris I
judicare saeculum judicare saeculum
per ignem. per ignem.
3t periode | Tremensfactus sumego, | polifonia SATB(17)7c Tremens factus sum ego 11
17c. et timeo c.ternari [S, T(c.811)4c. et timeo,
(c.1-17) dum discussio venerit, Cc A,B(c.9-11) 3c. dum discussio venerit,
atque venturaira. D S, T(c. 12-17)6cC. atque venturaira (2)
A, B (c.14-17) 4 c.
4t periode | Quando caeli polifonia S A, T,B(c.18-20) 3c. | Quando caeli
20c. movendi sunt c. binari S A, T,B(c. 21-26) 6 c. | movendi sunt
(c.18-37) et terra B A (c.27-31) 5c. et terra
Diesilla, diesirae, E S T(c.27-31)5c. movendi sunt
calamitatis et miseriae, B (c. 28-37) 10 c. etterra
dies magna et amara T (c. 32-37) 4c. Diesilla, diesirae,
valde. S(c. 33-37) calamitatis et miseriae,
A (c. 34-37) 4c. dies magna
et amara valde (3)
5¢ periode | Dum veneris cant pla Dum veneris v
judicare saeculum judicare saeculum
per ignem. per ignem.
6e periode | Requiem aeternam polifonia |S,A,T,B(c.1-8) 8c. Requiem aeternam \Y
16 C. dona eis Domine c.ternari |S,A, T(c.9-12)4c. dona eis Domine
(c.1-16) et lux perpetua F B (c. 13-16) 4 c. et lux perpetua
luceat eis S A, T(c 14-16) 3c. luceat eis
7éperiode | Liberame, Domine, cant pla Liberame, Domine, VI
de morte aeterna, de morte aeterna,
indieilla tremenda: in dieilla tremenda:
Quando caeli move ndi Quando caeli movendi sunt
sunt etterra:
etterra: Dum veneris
Dum veneris judicare saeculum
judicare saeculum per ignem.
per ignem.
8¢ periode | Kyrieeléison polifonia |S,A,T,B(c.1-5)5¢c. Kyrie eleison VII
5c. c. binari
(c.1-5) G
9¢ periode | Christe eleison cant pla Chistie eleison VIII

Té poques repeticions de text, segurament perque el compositor estava supeditat

a les seccions intercalades en gregoria, pero repeteix precisament paraules de significat
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important Domine (Senyor) (2); quando caeli movendi sunt (quan trontollaran els celsi
laterra) (2) I’acord és de: Mi b - Sol - Si, per tant, una 52 disminuida; dies magna (dia
terrible) amb un acord La b-Do-Sol b, amb una 72 menor (c.31 i 32); et amara valde
(molt amarg) (4), amb I'acord Re b-Fa b-La b. Aquestes dissonancies tenen una
coincidéncia, precisament, amb € significat del text, aixo li dona expressivitat i

simbolisme.
=
P £ —"—p = E - - rhf‘—l—_-z
1 £ "F —* s | = E L -
I | i' - | b
di [ | mia gng I B B - mé-Ta
.Ir.' 1_ - |
2 o x e -n-il = —
di & | ma - Ena |
£ e - =3 - T —
— F — L e e
J ' ’ = ; T
di es mia ik af a - mh- Fm val - de Bt
I L b I
— ==t T —— 7 = ==
T i — 3 1
di - A 2] gna at E me =
‘F.d & L. 1 h‘
—_—a————— = i
11 i I A 13 ————e e
Tonalitat

Armadura: dos bemolls— Do Doric

Pel que faal’ armadura, tot € Responsori estaen Do Daric, i porta dos bemolls a

I’armadura. Es tracta del mode Doric transportat a Do [Re Doric o | to un punt baix]:

IE:_ Doiie
%:#
= —
e Bowmo )
= = _EF-=- T
;a ————

Durant I’ obra també cal assenyalar la preséencia del La bemoll, el Si natural, el
Re bemoll i el Fa#.
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Secci6 | Secci6 11 Secci6 V

Labemoll -c. 9 Labemoll —c. 29, 31, 34

Si (becaire)-c. 2,9, 13,15 |Si (becaire)-c. 1,3,6,7,12,14, 16,17, | Si (becaire) - c. 7, 9, 14,
18, 19, 20, 35, 36 15

Rebemoll —c. 2, 6, 8 Rebemoll - c. 31, 32, 33
Fa# -¢. 35

Hem de marcar laindicacio en el manuscrit del Sol bemoll en aguns compassos,
no obstant aixo S'indica en la transcripcio perd no es té en compte, atés que en I’ época
de I’ esmentada partitura no era habitual laindicacio del Sol bemoll.

L’ acompanyament de la polifonia combina perfectament i durant tota I’ obra la
relacio de I-1V-V-I graus, semblant en certa manera a unaindicacié tonal (Do menor).

A l'interpretar-se, i com que |'Ultima nota no enllaga correctament amb la

primera de lamelodia gregoriana, haura de realitzar-se el pas de corda.

Ambit
Tiple: Mi bs—Fa,—9?
Contrat: Doz—Lab;—-6?
Tenor: Sol ,—Mi 3 - 62
Baix: Sol ; —Re; - 112
acompanyament: Do ; — Re;— 162

Les veus tenen un ambit molt reduit®®’; el Baix té un ambit una mica més ampli
amb una 112 li segueix el Tiple amb una 9*i e Contrat i e Tenor tenen un ambit
reduit, amb una 62 | |I’acompanyament nomes consta de dues octaves, encara que €s
més ampli que en altres obres analitzades.

Les veus centrals (A, T) fan & paper d omplir, canten el mateix que les atres
veus perd amb menys mobilitat.

Segons aquest ambit, aquesta obra podia ser facilment interpretada pels cantors
de qué ja disposava la capella.

Context per ala sevainterpretacid practica o execucié

7 Segons laindicacié actual del que s entén per “extensié normal” delaveu de Tiple: Do ;— Do s; Contralt: Fa, — Fa,; Tenor: Si 3

-Si 3, | Baix: Mi 1- Mi 3.
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Cal tenir en compte la manera d aternar el cant polifonic amb el cant pla. En €l
cas de Dum veneris judicare saeculum per ignem, e cor, que segons indicacié de la
partitura canta la seccié en cant gregoria haura de fer el pas de corda i entonar la
primera nota com a Sol. En el fragment Libera me, Domine, de morte aeterna, in die
illa tremenda: Quando caeli movendi sunt et terra. Dum veneris judicare saeculum per
ignem, el cor pel pas de corda entonara la primera nota com a Do.

Després del Kyrie eleison es canta el Christe eleison, cada un tres vegades, i pel
pas de corda el cor entonara la primera nota com a Mi bemoll.

Aquest Responsori és cantat a |’ entrar e difunt a recinte. Es I’ Gltima pregaria
abans d'enterrar e difunt. 1 com indica exactament Mensa en la portada, és una
“Absolta’, per tant demana I'absolucié del difunt. Per aix0, segurament, Mensa fa
I’ alternanca perd acaba la seva obra en gregoria, per donar una sensacio de meés
recolliment, de pietat, de silenci...

Aquest Responsori, a més de formar part de la Missa de Difunts, es troba també
en les matines o oracio del mati de I’ ofici de difunts; esta format per les parts que a

continuacié esmento, entre les quals hi figura aguesta obra que és I’ tltima de la série de

responsoris del tercer Nocturn:

1r Nocturn 2n Nocturn 3r Nocturn
Invitatori Antifona 1 Antifona 1 Antifona 1
Regem cui Dirige, Domine Deusmeus | In loco pascuae Complaceat tibi domine
omnia vivunt, Sadm5 Sam 22 Salm 39
Venite Adoremus | Verba mea Dominus regit me Exspectans expectavi
Dominum
Sam Antifona 2 Antifona 2
Venite exsultemus | Convertere Domine Delicta juventutis meae Antifona 2
Domino Sam 6 Salm 24 Sana domine
Domine ne infurore tuo Ad te Domine Salm 40
Beatus qui intelligit
Antifona 3 Antifona 3
Neguando rapiat Credo videre Antifona 3
Sam7 Salm 26 Stivit anima mea
Domine Deus meus Dominusilluminatiomea |Sam41l
Quemadmodum desider at
Llico1 —Job 7 Llico 1V —Job 13
Responsori | Responsori IV Llico VII —Job 17
Credo quod Redemtor Memento mei Deus Responsori VI
Verset: Peccantem me
Quem visurus sum*®:
LlicoV —Job 14 Llico VIl —Job 19
Lligo 11 —Job 10 Responsori V*%° Responsori V111

“68 A quest text es troba en e manuscrit 1017 o aquesta tes.

49 Aquest text es trobaen laversié B del manuscrit 1016 d’ aquesta tesi.
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Responsori |1 Hei mihi! Domine, Domine secundum actum

Qui Lazarum resuscitasti Verset: Anima mea meum
Verset: Amplius lava me
Lligo 111 —Job 10 Llico VI —Job 14 Domine
Responsori 111 Responsori VI
Domine quando veneris Merecorderis Lligo IX —Job 10

Verset: Requiemaeternan | Verset: Requiem aeternam | Responsori | X
Libera me Domine

Alguns autors d’ aguest periode musical varen escriure partitures amb misses de
difunts o de Requiem amb diferents parts, de les quals algunes son podriem dir, fixes,
com |’ Introitus (Requiem aeternam), el Kyrie, la Sequencia (Dies irae), |’ Offertorium
(Domine Jesu Christe), & Sanctus, el Benedictus, I’ Agnus Dei, i no sempre hi hala part
del Libera me, Domine; com per exemple en un dels més famosos com és el de W. A.

Mozart, en e qual no hi figurael Libera me, Domine.

[11.- RELACIO AMB LA MELODIA DE CANT PLA

F:gln-]:l. i - : i T E = ! mr—
. e — r _H—‘___|_ - 1 § iy -'r+-'-"'
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i-e s ‘tremén- da: *Quando caé- i me- veéndi [ :

—— = =
- e alll, /P : My i 5 L] i
€1 tl= me- a, dim dimedasl-a wéne-rit, mbque vent-ra

E 1T | 1 =TI

:._.-::J—.;_.. " T e e L
" L] (]
i ®* Omando caé-i mo- véndi sust ob Serere ¥ Di-es
-
u
L 1]

— L Lt . -"--I-'! —

tlla, dl- & drae, eu-lamltldls et oisfad-an, di- prmd
f

[ ]

L] gl 11
iale "__.._._.'n1
g &t amdea val-de  Dam wd- ne=rls jodi-d-
H

13 = L
Mt BN o Ml |

| = = i = L ||
= --I""'-'ul_-—rrﬂ—i';j.:: I——y ]

o eag-  c=lumn per I~ gnene F, Régui-cm sistérmam

! I i 1l
& P-..*._‘__ . i |y e | |
gdéon &b IMmi-oe 1 ot lux perpé-te-a  lce-ak & i

301



-].[L';:'_"

Christe e-lé- i-son,

En aguesta partitura de Caieta Mensa, com ja he indicat, la melodia gregoriana
forma part precisament de I’obra. En €ls textos. Dum véneris judicare saéculum per
ignem, / Libera me, Domine, de morte aeterna, in die illa tremenda: Quando caeli
movendi sunt et terra. Dum veneris judicare saeculum per ignem, / Christe eleison.

Per alaresta del text no hi figura cap relacio, només tenen en comu €l text, que
tot i gque Mensa utilitza la polifonia en alguns versets, segueixen exactament els
diferents versets. Segurament aixo seria causat per haver d'intercalar precisament els

fragments en cant pla.

RELACIO AMB ALTRES PARTITURES DEL REPERTORI INTERNACIONAL

El Responsori Libera me, Domine com a part de I’ Ofici de Difunts forma part
del Requiem (Missa de Difunts), perd malgrat que en aquesta epoca la majoria de
compositors europeus varen compondre misses de Requiem, la maoria ho varen fer
sense aquest fragment Libera me, Domine, que també pot ser una forma en ella mateixa.
Aixi, per exemple, és €l cas del famos Requiem (1791), de Mozart, que no té el fragment
Libera me, Domine.

Per tant ha estat dificil aconseguir partitures d’ altres compositors per poder fer
una comparacio. No obstant aixo, Antonio Salieri (*1750; 11825) va compondre un
Requiem*”, que segueix les diferents parts de la Missa de Difunts: Introitus Requiem
aeternam, Kyrie, Sequéncia Dies Irae, Offertorium Domine Jesu Christe, Sanctus,
Benedictus, Agnus Dei, Communio Lux aeterna, i afegeix el Libera me, Domine.

Indico en un quadre esquematic la comparacié dels dos Libera me, Domine, per
a continuaci6 poder-ne fer la comparacio.

En aguest esquema hi figura el nom del compositor, la data de I’obra i la seva

numeracio, la tonalitat en qué esta escrita, I’ estructura, la seva extensio, € compas en
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que esta escrita I’'obra i € tractament musical del text. En aguest ultim apartat també

sindicael verseti e seu tractament.

Libera me, Domine

Antonio. Salieri(* 1750;11825)

Caieta M ensa(* 1765, 11845)

Datadel’obra: ?

Datadel’obra: 1792

Tonalitat: Do menor

c. 1-16 — Do menor / c. 16-22: - Do Major (amb les
alteracions Sol #, Mi #, Fa#) / c. 23-25: Do menor / ¢. 27-
28 i 30-31: Do Magjor / ¢.32-41: Do menor (cadencia

Tonalitat: Do Doric

picarda)

Estructurai extensio: Estructurai extensio:

seccions. 10 seccions. 8

compassos:. 41 COMpPassos. 72 compassos, i les parts de cant pla
orquestracié™™: orquestracié

Ssol, Asol, Tsol, Bsol; Coro: S, A, T, B; vl 1, 2, via, vic,
cb;ob 1, 2, cornoinglés, fag 1, 2; trp 1, 2, trb 1, 2, 3; timp;
org.

S, A, T, B; acompanyament

Tractament musical del text:
Andantec. 1-6 (6 ¢)

Libera me Domine, de morte aeterna
indieillatremenda.

Quando caeli movendi sunt et terra.

Tractament musical del text:
Largoc. 1-16 (16 c.)

Libera me Domine, de morte aeterna
indieillatremenda.

Quando caeli movendi sunt et terra.

c.7-9(3c)
Dum veneris judicare saeculum per ignem.

[Cor en gregoria]
Dum veneris judicare saeculum per ignem.

c.9-16(8¢c.)
Tremens factus sum ego et timeo
dum discusio venerit atque ventura ira.

c.1-17 (17c)
Tremens factus sum ego et timeo
dum discusio venerit atque ventura ira.

c. 14-16(3c)
Quando caeli movendi sunt et terra

€. 18-20(3c)
Quando caeli movendi sunt et terra

c.16-22(7c)
Diesilladiesire, calamitatis et miserie,
dies magna et amara valde.

€. 21-37(17c)
Diesilladiesire, calamitatis et miserie,
dies magna et amara valde.

c.23-25(3c) [Cor en gregoria]

Dum venerisjudicare saeculum per ignem. Dum veneris judicare saeculum per ignem.
“Solo"*"? c.1-4(4c)

Requiem aeternam Requiem aeternam

c. 27-28 (2 c.) caderd c.5-8(4c)

dona eis Domine dona eis Domine

“Solg"*"3 c.9-10(2c)

et lux perpetua et lux perpetua

470 | a partitura consultada és SALIERI, Antonio: Requiem fiir vier solostimmen, chor und orchester (Soli, Chor und Orchester).
Frankfurt, C.F.Peters, 1978. Reduccio per ateclade |’ editor: Johannes Wojciechowski

471

Segons la partitura consultada (que és unareduccié de veusi tecla), no queden indicats els instruments especificament.

4”2 No queda indicat exactament com es cantava agquesta primera part del verset, per tant, es pot suposar que potser també es cantaria

lamelodia gregoriana.

4 No queda indicat exactament com es cantava agquesta primera part del verset, per tant, es pot suposar que potser també es

cantariala melodia gregoriana.
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c. 30-31(2c.) caderd c.11-16(6¢.)

luceat es. luceat eis.

€. 32-39(8c) [Cor en gregoria:]

Liberame, Domine, de morte aeterna, Liberame, Domine, de morte aeterna,
Indieillatremenda: Indieillatremenda:

Quando caeli movendi sunt et Quando caeli movendi sunt et terra:
Adagio —c. 40-41 (2 ¢.) calder6

terra:

tutti

----- [Cor en gregoria:]
Dum veneris judicare saeculum per ignem.

_____ c.1-5(c)
Kyrie eleyson

----- [Cor en gregoria]
Christe eleison

A manera d exemple de la forma de compondre d aquests dos compositors,

indico el tractament musical de la primera part del primer verset:

Liberame, Domined’A. Salieri, compassos 1i 2.
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Salieri diu el text Libera me, Domine només una vegada, de forma simultaia amb

toteslesveusi amb els mateix dissenys ritmics.
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Libera me, Domine de Caieta M ensa, compassos 1-3.
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Mensa també utilitza les veus simultaniament per dir €l text Libera me, Domine,
pero per ala paraula Domine ho fa de forma escalonada de dues en duesveus. SA, i T,
B aladistancia de dos temps.

Si comparem aguestes dues partitures en els diferents apartats que hem indicat a
I” esquema, es troben el segiients punts.

En referéncia a la tonalitat, s observa que Salieri utilitza el to Do menor i Do
Major, mentre que Mensa el Do Doric, aixo voldriadir una certa afinitat en un to, ja que
tots dos utilitzen una sonoritat poc brillant, apagada.

Pel que fa a I'estructura tenen diferents seccions, 10 Salieri i 8 Mensa, i €
nombre de compassos també és diferents: I’ obra de Salieri consta de 41 compassosii la
de Mensade 72, ameés de | es parts de cant pla.

Quant al’ orquestracio, Salieri utilitza quatre solistesi un cor de 4 veus amb una
amplia utilitzacié d'instruments (violins, viola, violoncel, contrabaix, oboés, corno
angles, fagots, trompes, trombons, timpani i orgue), enfront, Mensa només utilitza

quatre veusi |’ acompanyament.
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Mensa i Salieri utilitzen els silencis per marcar versets i també els calderons.
Salieri indica un calder6 a final del verset 9 i del 10: Requiem aeternam dona eis
Domine (Doneu-los, Senyor € repos etern) i et lux perpetua luceat eis (i la perpétua
llumelsil-lumini). Mensa utilitza també el calder6 pero ho faal final del verset 5i del 6:
Tremens factus sum ego et timeo (tremolds estic jo | temo) i dum discusio venerit atque
ventura ira (mentre s acosten €l dia de donar compte i la ira que ha de venir). Aquesta
situaci6 diferent del calderd segurament ve donada per lainterpretacié del significat del
text que fa cada un dels compositors. Per una banda Salieri reflexiona en el text “La pau
i lallum del Senyor que arribi”, mentre Mensa reflexiona en el text sobre “la por i la
temensa pel diafinal”. Son per tant dos simbolismes diferents.

Mensa, i sembla que també Salieri, utilitzen el gregoria, de la mateixa manera,
dins el transcurs de I’ obra, encara que en més profusiéo Mensa.

Quant als dissenys, Sdlieri fa notes curtes, és sil-labic, mentre Mensa utilitza
notes més llargues (blanques i blanques lligades amb una negra). En canvi, la
direccionalitat del text és diferent. Mentre en Salieri és descendent (Mi-Re-Do), en
Mensa és ascendent (Mib - Fa- Lab).

Els dos compositors indiquen moviment per ala seva obra. Salieri Andante i els
dos ultims compassos Adagio; Mensa utilitza el Largo per atotala sevaobra.

Per tot aix0, aguestes dues obres queden emmarcades dins €l seu temps, i
demostren una eficacia en I’ ofici, la de Salieri amb un interés més auditiu per laformai
la utilitzacié d’una amplia orquestracio, i Mensa per la seva “utilitat” d’execucio en

I” acte religids d’ un enterrament.

V.- VALORACIO
Aquesta Absolta de C. Mensa, I"alternanga entre polifonia i gregoria li dona
solemnitat, serietat, oficialitat, formalitat, autoritat per la sonoritat que representa
aquesta alternanca, i que per atra banda només utilitza les quatre veus (SA,T,B) i
I acompanyament que |li déna sobrietat. Per tant, molt adient a una obra de difunts.
En aguesta obra prima €l context, e moment “flnebre’ (els presents
davant el féretre, els seus familiars, la capella de musica, segurament personalitats
eclesiastiques, potser €ls canonges, etc.) i convé acabar d’ una manera “greu” per donar,

finsi tot, una sensacid de foscor, de pesadesa, d’ apagament.
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També prima la funcionalitat de I’obra, que és aconseguida plenament per
Mensa, per mitja dels recursos que utilitza: téecnica d alternanca, calderons, notes
alterades, i fins i tot una tonalitat transportada, certes ambiguitats, dissonancies -per

aconseguir una coloraci6 fosca-, notes llargues...
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10.- Responsori INTER NATOS MULIERUM a duo de Tiple i Tenor i
acompanyament, per a Sant Joan Baptista, de Joan Petzi (*1734; 11809). E:MAN,
Ms. 739.

|.- PORTADA
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DESCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL

Aquest manuscrit musical es conserva amb papers solts amb les particel -les que

A74

corresponen ales parts segients: Tiple, Tenor i acompanyament™ ™. Té tres fulls:

. 1 full doble (plec) amb la particel ladel Tiple—Tiple & Duo. Les seves mides son 20,8 cm x 30,5 cm.
Consta de sis pentagrames, tots escrits. En compas de C i en clau de Do en 12 linia. Té la marca de
paper queindico al’ apartat corresponent.

. 1 full doble (plec) amb la particel-la del Tenor —Tenor & Duo. Les seves mides son 20,8 cm x 30,5
cm. Consta de sis pentagrames, tots escrits. En compas de C i en clau de Do en 42 linia. Té la marca
de paper queindico al’ apartat corresponent.

.1 full senzill amb la portada i a darrere la particel-la de I’acompanyament —Acomp'® a Duo. El
comencament del dos primers pentagrames esta estripat, malgrat aixo els he pogut transcriure. Les
seves mides son 21 cm x 30,4 cm. Consta de vuit pentagrames, dels quals cinc estan escrits. En

compasde Ci en clau de Faen 42linia. Té alguns xifrats. No té marca de paper.

TRANSCRIPCIO DEL MANUSCRIT MUSICAL
Part instrumental i vocal*”

A I'armadura de la clau, solament s'indica la paraula “Motete”, perd no, com és
habitual, el tempo o moviment. He indicat, pero, la dinamica que s esmenta en el manuscrit, i

gue tan sols figura en € compas 3 —Piano- i en e compas 33 —Forte-.

4™ Segons les abreviatures del RISM: 2V (S, T); acompanyament.
45 Indicaré en aquest apartat les qilestions especifiques de la transcripcié d aquest manuscrit, ja que les de caire general estan
indicades en I’ apartat “comentari de les fontsi criteris d’ edici6”.
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[1.- ANALISI TEXTUAL

He normalitzat e text*’® del manuscrit original que esta dedicat a Sant Joan
Baptista, i que es correspon amb diferents melodies gregorianes per a la festivitat del
sant: versets de I’ Antifona Ad Tertiam i de I’ Antifona Ad Sextam, Antifona 42 i un
fragment de I’ Antifona Ad Magnificat per ales Segones Vespres (11 Vesperisin festo 24

junii In Nativitate S Joannis Baptistas, segons el Breviarium Romanum®’”:

Manuscrit Edicié musical Traducci6*”®

Inter natos mulieru[m] | Inter natos mulierum | Entre tots el's que les dones han portat a mon
Non surrecsit mayor non surrexit major. no n’hi ha cap de més gran que
Joanne Babtista Joanne Baptista. Joan Baptista.

ANALISI FORMAL
Estructura de conjunt

Compas:. binari
Compassos totals de I’ obra: 35

Seccio | Secci6 | Secci6 11
1r periode | 2nperiode | 3r periode 4t periode 5¢é periode 6¢ periode 7€ periode
Introduccié
A A-B A-B C D D E
calder6
4c.(c.1-4) |5c.(c.59) [4c. (c.10-13) [6c. (c. 14-19) |4 c. (c. 20-23) | 3c.(c. 24-26) |9 c. (c. 27-35)
A A-B | C D E
4c. 9c. 6 C. 7cC. 9c.
4c. 22 c. 9c.
Instrumental I nter natos mulierum Joanne
non surrexit major Baptista

Es distingeixen tres seccions amb set periodes, de manera que les seccions

476 A més, he transcrit e text tenint en compte les modificacions segilents: He canviat Babtista per Baptista, la diferencia ve donada
pel canvi de la “p” per la “b”, molt estesa per influéncia del catala, que € poble parla. Aixi hi ha una vacil-lacié ortografica
d oclusiva sorda (la p) amb oclusiva sonora (la b), per aixo €l copista es va confondre, ja que fonéticament és inapreciable i deuria
pensar que el correcte erala “b”, ja que a pronunciar-ho ho sembla. He canviat resurrecsit per resurrexit, ja que sembla que es
tracta d’ una adequaci6 fonética, produida segurament per desconeixement suficient del llati, ja que en catala en aquesta paraula la
“x" fa el so de “c+s’. He canviat mayor per major, ja que €l copista va fer una adequacio6 fonética; i he afegit la“m” a final de
mulieru, jaque el text oficial diu mulierum.

477 Per a text he emprat: Breviarium Romanum. Ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini Restitutum. S. PII C Pontificis Maximi
Jussu editum. Aliorumque Pontificum cura recognitum PIl Papse X Auctoritate reformatum. Editio nationalis juxta typicam.
Barcinone. Pars Aestiva, p. 723. Per alamUsica, el manual Liber Usualis Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Soch, 1931. p.1337,
1340, 1341, 1343.

478 Traduccci6 no literal al catala
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extremes (I i I11) consten d'un sol periode, mentre la secci0 central consta de cinc
periodes.

En aguesta seccio central figuren els dissenys A i B que es repeteixen, € C, i €
D que es repeteix. SOn cinc periodes que repeteixen amb diferents dissenys el text Inter
natos mulierum non surrexit major i en la Seccié Il amb un disseny diferent (E)
repeteix Joanne Baptista.

Cal remarcar, doncs, que elsdissenys C i E no es repeteixen.

Aquesta estructura no guarda una simetria pel nombre de compassos, pero €l

disseny C sembla ser és el punt culminant (non surrexit major), €l punt central.

A, B, A, B, C D,D,E
9c. 6cC. 16c.
Inter natos mulierum non surrexit major (2) non surrexit major (5)
non surrexit major Joanne Baptista (6)

Inter natos mulierum
non surrexit major

Cal remarca que e compositor crida I’atencié en aquest disseny C perque no

repeteix €l disseny musical, pero hi ha una abundant repeticio del text.

Estructuravocal i instrumental

acomp.

L’ acompanyament dura tota I’ obra, els 35 compassos, és “continu” en aguest
sentit. La veu de Tenor ésla que comencai és seguida del Tiple, amb e mateix disseny
a la seva octava (recurs pobre) per dir Inter natos mulierum, per continuar
simultaniament amb el verset non surrexit major, i es torna a repetir (recurs poc
imaginatiu). Simultaniament continua la repeticio del text non surrexit major, i € text
Joanne Baptista el comenca de forma escalonada el Tenor, que es seguit a dos temps pel
Tiple, per continuar de forma simultania (recurs poc imaginatiu, altra vegada).
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L’ acompanyament té molt pocs xifrats, només 6/4, #3 (c. 29,33,34) que
serveixen per indicar la 32 Major (Fa#- La#) i 7/5 (c. 23 que marca un retard; i c. 34),
col-locat a la cadencia. Per la seva escriptura podria ser interpretat per un instrument
polifonic (orgue) o també ho podria fer un de monadic (baxé, fagot, contrabaix)

Cal destacar que elsdissenys B i D estan organitzats ala 32 (recurs pobre).

Per seccions

Seccid |

1r periode 4 c. (1-4)

Introducci6

acompanyament

Seccio 1 4t periode 6 c. (c.14-19)

2n periode 5c. (¢.5-9) disseny C: S 1, S 2; acompanyament

dissenys A i B: S1 S 2; acompanyament 5¢ periode 4 c. (¢.20-23)

3r periode 4 c. (c.10-13) calderé

text: Inter natos mulierum disseny D: S 1, S 2; acompanyament

non surrexit major 6€ periode 3 c. (24-26)

disseny D; S 1, S 2; acompanyament
text: non surrexit major

Secci6 11

7¢ periode 9 c. (c.27-35)

disseny E: S1, S 2; acompanyament

calder6 en el c.23

text: Joanne Baptista

A manerade resum, € compositor fa un primer bloc (introduccié), un segon bloc
fins a calderd (c. 23) on ja ha dit els dos versets importants (dues vegades seguits el
primer i el segon, i cinc vegades e segon verset), i un tercer bloc que fa de desenllag
amb larepeticié del segon verset (dues vegades) i del tercer (sis vegades).

Estructura global amb text

Compassos | Text Disseny | Veusi instruments Explotaciéo musical del text | Seccid
1r periode instrumental A acompanyament |- |
Introducci6
4c.(c.1-4)
2n periode Ir verset A S2(c.58) Inter natos mulierum I
5c. (c. 5-9) Inter natos mulierum | B S1(c.6-8) non surrexit major

2n verset acompanyament (c. 5-9)

non surrexit major

3r periode 1r verset A S1, S2; acompanyament | Inter natos mulierum
4.c. (c. 10-13) | Inter natos mulierum | B non surrexit major
2n verset

non surrexit major
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4t periode 2n verset C S1, S2; acompanyament | non surrexit major (2)
6c. (c. 14-19) | non surrexit major

5é periode 2n verset D S1, S2; acompanyament | hon surrexit major (3)
4 c. (c. 20-23) | non surrexit major

calderd

6¢ periode 2n verset D S1, S2; acompanyament | non surrexit major (2)

3c. (c. 24-26) | non surrexit major

7€ periode 3r verset E S1, S2; acompanyament | Joanne Baptista (6) 11
9c. (c. 27-35) | Joanne Baptista

Es interessant observar la repeticié dels versets i per la seva relacio amb els
temes que ofereixen una visio doctrinal que, segurament, “utilitzava’ la masica per fer
arribar alsfidels.

La gran pregunta que representa el text Inter natos mulierum (Entre tots els que
les dones han portat al mon) es repeteix dues vegadesi sempre com adisseny A; € text
non surrexit major (no n’hi ha cap com) € repeteix nou vegades i amb els dissenys A,
B, Ci D; i laresposta que és €l text Joanne Baptista (Joan Baptista) € repeteix sis
vegades, com adisseny E.

Queda de manifest laimportancia del que anomena “més gran que cap” repetint-
lo nou vegades i amb quatre temes diferents. Aixo podria significar una diversitat de
veus o de grups que afirmen la persona. | el nom del qui és més gran que tots Joanne
Baptista es repeteix sis vegades -nimero “divi” - per indicar laimportancia de la persona
alaqual esrefereix.

Aquesta repeticio del text ofereix també la relacié 2-3 (nimero huma i nimero
divi)

Inter natos mulierum | Inter natos mulierum | non surrexit major | non surrexit major | non surrexit major
non surrexit major non surrexit major

En redlitat |’ obra queda organitzada com I’ esquema seglient:

Exposicié Nus (llargi extens) Desenllac (breu)
Inter natos mulierum Inter natos mulierum Joanne Baptista
non surrexit major non surrexit major 9c.
5c. 4+6+4+3=17c.
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També marca una manera de compondre amb el dialeg de les veus, remarcan €l
Tenor, que comenca, i la forca de les dues veus simultanies. Segurament el calderd (c.
23), que és el punt algit de !’ obra, vol donar unaintencié d’interrogant a I’ afirmacio que
S ha anat repetint (entre tots el's que les dones han portat al mén n"ho ni ha cap com...)
per dir seguidament qui és el més gran de tots. Joanne Baptista. Després del caldero
torna arepetir dues veus non surrexit major per continuar amb un tema diferent (disseny
E) indicant el nom del qui és més gran: Joanne Baptista. Realment és un procediment a
destacar que Joan Petzi fa servir per mantenir I'interes dels fidels i perque vulguin
seguir €l text.

Tonalitat

Armadura: 2 # - Re Mgjor

En referéncia a |'armadura, comenca amb dos sostinguts i clarament
I’acompanyament utilitza la disposicio jerarquica I-IV-V-l, que pot indicar una
estructura ja tonal en Re major*” fins a compas 23 que per anar a Si menor que es
manté fins al final del’obra(c. 35).

4c.(c. 1-4) 5c¢.(c.59) |4c.(c.10-13) [6c.(c.14-19) |4c.(c.20-23) |3c.(c.24-26) |9c.(c.27-35)
Re Major ReMagor | ReMagjor Re Major Re Major Si menor Si menor
VIV-V VIV-V-I|
calderd
Re Mgjor - 23 c. Si menor —12cC.
instrumental | pregunta resposta
2 1
3

En referencia als compassos de cada una de les dues tonalitats (Re Major i Si
menor), s observa larelacio de quasi € doble de compassos del to major respecte a to
menor (231 12).

L’ acompanyament, amb alguns xifrats, fa la funcié de suport amb notes llargues
(negres), excepte en la introduccid i en €l ¢. 9 que fa la repeticid de les notes d enllag
del c. 4 com aintroducci6 per a la repeticio del disseny A (veure la partitura de mida

47 Precisament acaba amb el que en |” harmonia classica coneixem com a Dominant secundaria (V/V-V). Cal tenir en compte que en
lacadénciafinal (V-1) també laremarca, altravegada, amb €l que avui identifiquem com a Dominant secundaria (V/V-V-I).
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petita que hi haal final). La seva organitzacio de graus insisteix en I’ enllag caracteristic:
IV-V-l 0 V-I.

En e compas 23 hi ha un calderd, que segurament era per fer un efecte de
“suspensi@”, de “pregunta’, per reflexionar sobre € text que s havia dit i que a partir del
c. 27 jaté laresposta: Joanne Baptista. Aquest caldero esta situat al final del segon terc

de |’ obra
12c.+12c. calder6 12c.
2/3 1/3
36 compassos
Ambit

Tiple: Reg—Fa, - 102
Tenor: Re; —Mi 35—
acompanyament: Re; - Re;— 152

L’ extensio de les dues veus, tant del Tiple com del Tenor, és reduida. Aixo fa
suposar que el compositor tindria en compte les veus de les quals disposava per poder
interpretar aquest motet amb els components de la capella de musica que tenia.

El Tiplei e Tenor son més amplis en la pregunta (el Tiple arribaa Fa 4, i €
Tenor a Mi 3), perd per atra banda, el Tenor en la resposta fa la distancia intervalica
meés gran (89).

En general és unaobra que, a més, treballa |’ ambit per graus conjunts, amb notes
repetides, amb pocs riscos intervalics.

L’ acompanyament només dues octaves, €s poc.

Per tant, I’obra té una autocontencio quant als ambits, que son de poca
rellevancia; perd déna més importancia a la riquesa ritmica, amb silencis i grupets de
semicorxeres, entre d altres, tal com es pot observar en els compassos 9-11, que

s indiquen a continuacio.




Context per ala sevainter pretacié practica o execucio

Per la seva dedicatoria, és un responsori per interpretar € dia 24 de juny, festa
del naixement de Sant Joan Baptista. Aquest sant fou I’introductor de Jesus a la vida
publicai a seu ministeri. El mateix Jesucrist €l proclama “el més gran dels profetes i
nats de dona’ i precisament el text d’ aguest responsori aixi ho remarca. Moltes esglésies
el tenen de patré dels baptismes.

Segons €l text correspon a verset de I’ Antifona Ad Tertiam i de I’ Antifona Ad
Sextami al’ Antifona4 i 7 de Il Vesperis,de lafesta de Sant Joan Baptista.

Ad Tertiam Ad Sextam

Antifona Antifona

Capitulum Capitulum

Verset Resposta

I nter natos mulierum non surrexit major Inter natos mulierum non surrexit major
Joanne Baptista Joanne Baptista

Enlesll Vespres

Inll Vesperis Antifona 5

Salm Capitulum

Antifona 1 Himne

Antifona 2

Antifona3 Antifona Ad Magnificat
Puer qui natur est nobis,

Antifona 4 plus quan propheta est:

I nter natos mulierum non surrexit major hic est enim de quo Salvator ait:

Joanne Baptista Inter natos mulierum
non surrexit major
Joanne Baptista

Pel que queda indicat en I’ Ofici de la festa de Sant Joan Baptista, era un text
molt utilitzat. Per aix0 no és d estranyar que hi hagi compositors com Mozart que
I"hagin utilitzat per fer algunes de les seves obres.

La versio polifonica de Joan Petzi sindica com a Responsori i es podia
interpretar durant la festa de Sant Joan Baptista.
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[11.- RELACIO AMB LA MELODIA DE CANT PLA

En e manual Liber Usualis™ hi ha tres melodies gregorianes que corresponen a
aguest text. El compositor no segueix cap d’ agquestes tres melodies gregorianes, ni quant
als dissenys ni ales seccions.

Les melodies gregorianes, -les tres son diferents-, tenen un disseny per a cada
verset, que és sil-labic, i nomeés es canta una vegada cada un d' ells.

En la versi6 polifonica de Joan Petzi s utilitzen uns altres recursos compositius,
com ja he indicat. Mgjor llibertat del compositor a no estar subjecte a les imposicions
gregorianes.

Partitura que correspon al verset de I’Antifona Ad Tertiam i a I’ Antifona Ad
Sextam de la Festa de Sant Joan Baptista

I-l;r'h‘rE : . e = 3

I Nter ni-tos ﬁu—lia e-rum . Non sureé- xit mdi-jor,

E ' : =TI '
[ i

T - 1i.

V. ]o dnne Baptista, Gld-ri-a Pdtri

Partitura que correspon al’ Antifona 42 de Vesperis de la festa de Sant Joan Baptista.

4. Amnt, E—' —

b " : ;.ﬁT—r---._- . —._._l—.

1‘ X - . i
Nter ndtos ® mu-li- e- rum non surréxit ma-jor

: ]

| e Rl

: L} _.' T 5 1_ & i"jl

= e i— —

Jo-inne Bapti-sta, Euouae

Partitura que correspont al’ Antifona Ad Magnificat de les |1 Vesperis de lafesta de Sant
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Joan Baptista.

Ad Magnif. i e % —h l
S
P U-er ® qui ndtus est ndbis, plos quam prophé-
E_ _-___E‘I !—' - " i !
il T . : T W

ta est: hic est enim de quo Salvdtor 4-it: Inter ndtos
Tl }
E—HJ_ . e s
- L T T —
mu-li- erum non surréxit mé- jor Jo-idnne Baptista,

._ll'"l x

ELII;JLIE.I.'!,

Com aconclusié podem dir que Petzi no segueix e Cant Pla per aquest text, sind

que fa un tractament personal, per tant, musicalment parlant, i no massa afortunat.

RELACIO AMB ALTRES PARTITURES DE COMPOSITORS INTERNACIONALS

W. A. Mozart (*1756;11791) va compondre, a I’any 1771, també I’ obra Inter
natos mulierum. Offertorium de S Joanne Baptista, KV 72 (74"). He consultat la
seglient edicié: Coro 4 veus (S, A, T,B); vl 1, 2; bc (vic, cb; fag; org); trb 1, 2, 3 ad
libitum, per tal de fer-ne una comparacié amb |’ obra de Joan Petzi.

Com un exemple de la forma que Mozart utilitza el text non surexit major

Joanne Baptista.

8 | iber Usualis Missae et Officii. Tornaci, Desclée & Socii, 1931, pp. 337, 1340.
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I nter natos mulierum de W.A. Mozart, compassos 19-21

El tractament que utilitza per dir el nom del sant és de forma escalonada, amb la
veu del Tiple, a dos temps comencen les veus de Contralt i Tenor i aun tempsi mig ho
repeteix el Baix.

Inter natos mulierum de Joan Petzi, compassos 24-29.
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Les dues veus (S, T) que anaven simultanies en € segon verset, en el tercer
verset (Joanne Baptista) comenca el Tenor i a dos temps ho repeteix € Tiple.
L’ acompanyament és reiteratiu amb negres, encara que també té com a caracteristic el
disseny

A continuacié indico en un quadre esguematic de diferents aspectes de les dues
obres, per poder-ne fer la comparacio.

En agquest esquema hi figura el nom del compositor, la data de I’obra i la seva
numeracié, la tonalitat en que esta escrita, |’ estructura, la seva extensié i €l compas en
que esta escrita I’ obra, i € tractament musical del text. En aquest Ultim apartat, a més,

indico el verset i e nimero de compassos de que consta segons la seva explotacio

musical.

W.A. Mozart (*1756;11791) Joan Petzi (*1734;11809)
Datadel’obra: 1771 - KV 72 (74"). Obra sense datar — E: MAN Ms. 739
Tonalitat: Sol Major Tonalitat: Re Major

Estructurai extensié: Estructurai extensio :

Seccions 7*% Seccions: 3

Compassos. 123 Compassos. 35

Compas: binari Compas: binari

Tractament musical del text®* Tractament musical del text
Introducci6 instrumental —c. 1-15 (15 c. Introducci6 instrumental c. 1-4 (4 ¢)

vl 1, 2; be (vic, cb; fag; org); trb 1, 2, 3, ad libitum“3, acompanyament

Inter natos mulierum non surrexit major Inter natos mulierum non surrexit major
c.16-19(4c) c.526(22c)

S A, T,B; vl 1, 2; bc(vic, cb; fag; org); trb 1, 2, 3, ad | S, T; acompanyament

libitum

Joanne Baptista c. 20-22 (3 c.) Joanne Baptista (c.26-35) 10 c.

S, A-T, B; vl 1, 2; bc (vic, cb; fag; org); trb 1, 2, 3, ad | S, T, acompanyament

libitum.

qui viam Domino praepara vitineremo ¢.22-25 | -------
Inter natos mulierum non surrexit major c. 26-32
Joanne Baptista c. 33-36

qui viam Domino praepara vit in eremo c. 36-42

Passatge instrumental c. 42-46

Ecce agnus Dei qui tollit peccatamundi c. 47-57 | -
Inter natos mulierum non surrexit major c¢. 57-64
Joanne Baptista c. 64-66

qui viam Domino praeparavitineremo c.66-69 | ---------
Inter natos mulierum non surrexit major c. 70-76
Joanne Baptista c. 77-78

non surrexit major c. 78-80

“8! |ndico aguesta classificaci6 tenint en compte els diferents bloc textuals de I’ obra.

42 Helmut Federhofer, ed.: Wolfgang Amadeus Mozart. Inter natos mulierum. KV 72 (74'). Coro S, A, T, B, 2 violini, Basso
continuo (violoncello/Fagotto/Contrabbasso, Organo) , 3 Tromboni ad libitum. [Klavierauszug zugleich Orgelauszus Vocal Score
with organ accompaniment by Eberhard Kraus]. Stuttgart, Barenreiter BA 47882 Carus CV 40.033/03, 1990 [1991]

483 Aquesta versié utilitzada només mostra les veus i I'acompanyament d’ orgue, per tant no puc indicar exactament el tractament
delsinstruments.
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Joanne Baptista c. 81-83
qui viam Domino praepara vit in eremo c. 83-88

Passatge instrumental c. 88-89

- Ecce agnus Dei qui tollit peccata mundi c. 90-100
- Alleluia c. 100-108

- Ecce agnus Dei qui tollit peccata mundi c. 109-112
- Alleluia c. 113-123

Si comparem les dues obres, lade Mozart i la de Petzi, podem observar diferents
punts:

L’ obra de Mozart és de grans dimensions (123 c.) i la de Petzi és de dimensions
reduides (35 c.)

En referéncia a les veus, Mozart utilitza quatre veus (S,A,T,B) i Petzi utilitza
només 2 veus (S,T).

Pel que fa a I’explotacié del text, Mozart utilitza una orquestra i Petzi nomeés
I” acompanyament.

En referencia al tractament del text, Mozart dona importancia al text perd en una
forma diferent a de Petzi, ja que repeteix els tres versets sencer i, a més, Mozart
introdueix un text mésllarg i un Alleluia, que no fa Petzi.

Mozart fa de forma simultanea i escalonada el text Inter natos mulierum non
surrexit major i Joanne Baptista el tracta sempre de forma escal onada entran tres veus a
un tempsi mig de laveu anterior: Tiple, Contralt i Tenor simultaneament i Baix.

Patzi fa de forma escalonada el text Inter natos mulierum non surrexit major i

repeteix sis vegades simultaneament Joanne Baptista.

V.- VALORACIO

Es una obra de dimensions reduides, perd que compleix realment amb la finalitat
d’ un responsori: repeticio d'un text amb una relacié text-misicaveus que mostra
clarament lafuncié doctrinal que teniala misica.

Era un text molt utilitzat en la festa de Sant Joan Baptista i Joan Petzi (potser
perqué era el seu patro) va compondre un Responsori, dedicat a aquest sant, en forma de
contrapunt, gue compon les veus de forma horitzontal .

Es tracta d'una obra que altres compositors europeus (com Mozart) també van
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compondre.

El compositor amb laforma d’ estructurar I’ obra manté |’ interes dels oients, finsi
tot & calderd del c. 23 remarca laintenci6 de I’ autor, que acaba amb el nom de Joanne
Baptista amb les veus de Tiple i Tenor escalonadament i I’Gltima vegada de forma
simultania per donar meés forca.

Cal remarcar que la melodia és sil-labica, a excepcidé de quan diu la paraula
“major” gue en tres ocasions és melismatica, en els c. 15-16, 17-19, 22-23, precisament
en aquesta Ultima amb un recolzament que acaba amb un caldero.

Es tracta d’ endltir la figura, personal, individualitzada d’un sant. Per tant, Joan
Baptista és € nucli, €l resum, de tota I’obra. Aixi ho entén Petzi, que plantgja la seva
composicié com una pregunta emfatica (no dirigida a ningl en concret), i la seva sintesi
és el propi nom del sant (resposta). Tota |’ obra esta encaminada a aixo.

Aquesta composicio, pero, és humil i escassa en els recursos que utilitza; s poc
imaginativai pobra en el seu tractament técnic; és breu tant la musica (comparada amb
la de Mozart, per exemple) com el text.

Es una obra de poques pretensions (per aixo no deixa de ser ni millor ni pitjor
que altres). Es una obra concreta per una festa concreta, que “no és de primer ordre”,
potser per aixd no podia fer grans orquestracions, potser només era una obra per fer-la
una vegada a I’any. Segurament si ho hagués fet amb una gran orquestracié hauria de
compensar-ho amb altres festes “mgjors’, és a dir, Petzi “devia’ quedar-se dintre d’uns

determinats limits constructiusi de pretensions.
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VALORACIO DE LESPARTITURES EN CONJUNT

Aquesta seleccio de les deu obres de I’ Arxiu de manuscrits musicals de la Seu de
Manresa s hafet, com ha he dit en laintroduccié d aquest analisi, amb diferents criteris
per mostrar un ampli ventall de les obres existents en I’ esmentat Arxiu.

Per atra banda, cal especificar que no he buscat obres concretes que fossin
d’ una, podriem dir, “qualitat” extraordinaria, que també, sind gque les he escollit -amb
els criteris ja esmentat- per mostrar un conjunt que fos representatiu de la musica
litargica de la Seu manresana i, per extensio, la que podem suposar que es feia a les
esglésies similars de Catalunya. Precisament cal coneixer les obres que empraven en €
sentit més ampli, de forma quotidiana i en les festivitats, encara que no podem oblidar
les obres que eren especialment per a dates concretes, solemnesi extraordinaries.

Per tant, I’analisi d’ aquestes deu obres i la seva comparacio amb les melodies de
cant pla i, a més, agunes d elles amb les obres corresponents d’ atres de compositors
internacionals, m’ ha permés fer la seva propia valoracio, que queda anotada al final de
cadaanalisi. Aixi queden remarcades les seves caracteristiques propies.

Malgrat que hi ha una g ran diversitat de tipus, i per tant no es deu, en rigor,
comparar, totes tenen en comu que tenen text i en llati. Cal remarcar que en totes
aquestes obres el text éslapart fonamental, ja que tot esta al servei d aquest text.

A més, a manera de conclusi6 totes les obres també tenen en comul dos punts: a)
Lafinalitat i b) Lafuncionalitat.

La finalitat de cada obra és coneguda pels compositors (la majoria eren
preveres i coneixien molt bé, per tant, de lalitdrgiai € llati) i saben que principa ment
és donar un missatge doctrinal i fer-lo arribar als oients (fidels).

Aix0 ho logren plenament en totes les obres. EI compositors conéixen molt bé e
text llati i demostren que saben quines “paraules’ 0 quins versets tenen importancia i,
sobretot coneixen el significat conceptual del text. Per tant utilitzen un tractament de les
veus i dels instruments i fan una explotacié del text precisament i intencionadament
dedicada a aquesta finalitat que les obres tenen.

Al compondre I’obra ho fan de diferentes formes i amb diferents elements -
vocalsi instrumentals- pero amb I’interes d’ obtenir els smbolismes i els efectes sonors
que creuen més eficagos per donar el significat que té el text cantat. Per tant tots els

recursos compositius que fan servir van en la mateixa direccio: emprant les veus de
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forma dialogant, esglaonada o en tutti; per blocs sonors de veus, instrumentsii tutti, amb
I’ alternancia de veus i passatges instrumentals, o fins i tot amb |’aternancia entre
polifoniai lamelodia gregoriana.

La funcionalitat és present en la forma de cada obra. El que podriem dir
“concrecio del seu Us’ de I'obra, ja que totes les obres tenen un context d’ espa i
temporal on shan de cantar. Per exemple € cas de I’ Absolta, obra concebuda per
cantar-se davant del feretre, en el moment del seu enterrament.

Aquesta funcionalitat també té en compte el seu context i de quins musics i
cantors (capellade musicai instrumentistes) podia disposar.

Les obres de difunts (motets i Libera me, Domine) utilitzen uns recursos
encaminats a mostrar la tristesa, el patetisme, € dolor ... i I'esperanca. Per aixo fan
servir notes llargues, calderons, veus greus, violins (molts pocs instruments aerofons), i
amb unes podriem dir “plantilles’ reduides per poder-se interpretar meés reiteradament.
Per altra banda les que tenen una utilitzacio concreta (com és la de Sant Joan Baptista,
gue segurament només es cantaria € dia de la seva festivitat i matines de Nadal),
S havien d’'adaptar a la capella de musica i as instrumentistes que tenia € mestre de
capella en aquell moment. | les que poden ser interpretades en més d’ unafestivitat (com
els Sabat Mater i les dedicades alaMare de Déu).

L’ explotacio conceptual del text lafan per mitja d’ elements musicals, sonors. La
“parauld’ es pot explicar o il-lustrar musicalment, perd e concepte que expressa la
paraula és més important, és més subjectiu, més immaterial i els compositors ho tenen
en compte. La musica segueix els continguts expressats pel text i els elements musicals
son idonis per revestir o il-lustrar € concepte. La musica, per tant, esta a servel de la
idea que vol trasmetre el text.

La distancia temporal de les obres fa que hi hagi una diferéncia notable entre la
primerai les Ultimes (es porten uns setanta/vuitanta anys de diferencia). Per tant, també
s ha de tenir en compte per |’evolucié temporal dels gustos, la manera d’ utilitzar les
veus, esinstruments... A lamés antiga tenia un major pes especific la veu, en les obres
més avancades en el temps €l text té importancia pero els instruments també en van
adquirint. La dramatitzacio del text la fan conjuntament les veus i els intruments a

I’embolcallar el text amb la misica.
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Es parteix de les veus solistes 0 en cors, amb |’acompanyament preceptiu del
baix continu (a excepcid de les obres del final del periode que ja s abandona la seva
practica); les quals formen un “esquelet” o “carcassa’ on s’ hi embolcallen els demés
instruments, en funcio de les necessitats. Aixi agafant €l trio barroc com a base, encara
seli pot afegir altres instruments que cap el fina del periode poden constituir-se com un
nou bloc sonor: Veus — corda (trio barroc) — altres instruments (de vent,
fonamentalment oboés i trompes) (Dachs, Balius, Mensa).

En el tractament idiomatic dels instruments s observa que si bé en algunes obres
es limiten a doblar les veus, en altres ja hi ha un sentit d evolucio cap as models de
| época classica, com |’ Sabat Mater de Caieta Mensa i, en lloc destacat, el Magnificat
de Jaume Balius.

També es troba la influéncia italiana, sobretot en I’ obra de Monlled, que sembla
que té un interés per “agradar” i que podria aplicar aguella partitura a un altre context.

Hi ha obres amb poca imaginacié i amb recursos técnics rudimentaris si les
comparem amb altres obres (la de Petzi i, sobretot, alguns anonims). En general fan
servir dissenys, que es repeteixen (com els motets anonims) i d’altres no tenen una
estructuracio ciclicani cap tipus d’ organitzacio tematica (com Dachs, Monlle0).

Com a resum, es pot dir que cada obra, i € seu conjunt son realment positives
per coneixer un ampli ventall de maneres de compondre que utilitzaven els mestres de
capella i, per extensid, ofereixen els criteris que devien seguir els compositors a
Catalunya, acavall entre e segle XVIII i XIX i en unaclaraevolucio cap ales técniques
més “modernes’ sobretot en el tractaments instrumentals.

A partir de les analisis d’ aquestes composicions he pogut obtenir i crec oferir

una panoramica bastant aproximada de lamusicadel segle XVIIlI aManresa.
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CONCLUSIONS

A Catalunya s han fet i s estan fent importants treballs i publicacions en relacio
amestres de capella, organistes, compositors, etc. de diferents poblacionsi de diferents
esglésies. Seguint, per tant, aguesta linia d’investigacid ja endegada, crec dinterés
ampliar-la a partir de nuclis concrets per arribar a un estudi general, a fi de tenir una
visio global delahistoriade lamusicaa nostre pais.

Per aix0, per aaguestatesi he escollit una poblacié -Manresa- i un centre religios
-la Seu-. A partir d'informacions particulars d'aquest indret i d’uns musics (que fins a
aquest moment estan poc estudiats), he tingut I’interés de treure’ n dades per poder-les
extrapolar a les ja aconseguides, amb lafinalitat d anar completant els estudis existents
delamusicadel segle XVIII aCatalunya.

Per tant, aquesta tesi permet donar a conéixer unes obres litargiques inédites, a
partir d’ uns manuscrits que es conserven al’ Arxiu de la Seu de Manresa, que incloc en
I"edicié musical, i ampliar lainformacié d’ uns compositors catalans del periode de 1714
a 1808: Jaume Balius, Salvador Dachs, Josep Masvasi, Caieta Mensa, Pere Antoni
Monlled i Joan Petzi.

Manresa és una ciutat mitjana dins la Catalunya central, amb rellevant historia
en aquella época. No oblidem gue fou un nucli important en la guerra entre Felip V i
Carles d’ Austria -al 1714-, i que va tenir un paper destacat a les batalles del Bruc, ala
“guerradel frances’ -al 1808-. L’ actua col-legiata basilica de Santa Maria de la Seu era
I’ església més important de la ciutat, on tenien lloc les celebracions quotidianes i les
extraordinaries, les festivitats i les commemoracions... en fi on es mostrava la vida
manresana.

A I'escollir un material per concretar la meva tesi, precisament he valorat
I"interés d’aguestes dues dades puntuals, estratégicament elegides, perqué crec que
indicaran també la vida ciutadana -amb |es diferents époques d’ esplendor o de pendria-
que vatenir la ciutat de Manresa, en similitud a altres poblacions de Catalunya.

Aquesta tesi esta basada en la recerca de documentacié des de dos punts de
vista

.- La documentacié historica, que mostra informacié inédita a I’entorn de la
musica.

326



.- La documentacio masical, des deI’andlisi de les tecniques compositivesi de la
comparacio d’ unes partitures amb d’ altres de compositors internacionals.

Aquests dos aspectes sdn complementaris, ja que no es pot entendre la musica
sense el seu context i la documentacié, ni tampoc I’ estudi historic sense lamusica.

Tot el material documental, que aporta aquesta tesi, representa un ampli fons
documental inédit, en una base d'informacié molt extensa que pot servir de consulta o
com a base d'altres investigacions. A partir de dades concretes (sobre |'orgue, de
pagaments, d acords...) es poden realitzar altres treballs que poden completar |lacunes
existents.

Malgrat que la quantitat de documentacié aportada no esta en relacié directa
amb les conclusions que puc deduir i que, a més, podria fer pensar que és tracta d'un
material poc rellevant per als objectius que havia plantgat iniciament la meva
investigacio, crec sincerament que no és precisament aixi, ja que obre noves
prespectives al meu propi treball, a I’ oferir -com ja he dit- una important informacio
inédita per proseguir noves recerques.

No obstant aix0, he procurat que € meu trebal no quedés en la faceta
“positivista’, de ladata, Sin0 que trascendis de les meres informacions per anar a buscar
possibles explicacions entorn a fet musical i a seu context. En aquest sentit, les analisis
delstextosi de les partitures, i la interpretacié que he deduit al mateix temps, han estat
fonamentals de cara a intentar establir una valoracié de com es va desenvolupar la
musica en €l periode objecte d' aquest estudi, per al cas concret de Manresa, per donar a
conéixer, el més ampliament possible, com era la “vida musical” manresana durant
aquests quasi cent anys.

He intentat redlitzar una recerca de genera a particular i m’'he detingut a
Manresa per extreure conclusions de la manera de compondre extrapolables a
Catalunya. També he realitzat un treball diacronic de musics i de partitures durant
aquest periode. Pero, per altra banda, també sincronic, en prespectiva, al comparar obres
en para-lel amb altres del mateix tempsi d’ altres compositors.

En un principi i degut als pocs treballs realitzats en el camp musical a Manresa,
podia semblar que la muasica no tenia interes. Crec, pero, que queda demostrat tot €l

contrari.

327



Precisament, d’aguest evident interés pel cultiu i el foment de la misica a
Manresa, n’és testimoni aguesta voluminosa documentacio a |’ entorn del fet musical,
formada per aguests dos apartats esmentats.

Per una banda, la documentaci6 aportada por Joaquim Sarret i Arbds, que ara he
transcrit, molta de la qual ja no es consultable per les cremes que va sofrir la Seu
manresans, i la documentacié transcrita dels llibres de I’ Arxiu Historic de la Seu
(acords, resolucions, quotidianes, polises, etc.) que dona informacié de la forma de
“funcionar” deles col-legiates de |’ epocai, ahora, delavidamusical que s hi feia.

Per I’ dtra, lagran quantitat de partitures incloses dins aguest periode, que encara
és conserven a I’ Arxiu de la Seu, que demostren la importancia que tenia com a centre
musical per als compositors que trobem en el's manuscrits musicals.

Per tot aix0, crec que aquesta tesi aporta una mostra de documentacio extreta de
manuscrits -musicals i d’ altres- amb una valoracié documental historica de la musica a
laciutat de Manresai aporta, també, una valoracio de diferents partitures, enteses com a
una seleccio “significativa’, que mostren la forma de composar dels misics de |’ etapa
1714-1808 a Catalunya.

Ca manifestar que laintencio d’ aquest tesi no ha estat la d'“esgotar” o “buidar”
la documentacié musical conservada en un arxiu “concret” (pel que faapartituresi atot
tipus de documentacié auxiliar), SinG que més aviat he volgut oferir, sobretot en la
musica, “models’ de treball per poder extrapolar conclusions aplicables a casos
similars, adtres arxiusi/o altres compositors d’ unes caracteristiques semblants.

Com ja he dit, m'ha semblat d’interes fer un “mostreig” d’allo que va poder
haver estat la musica que sonava a Manresa (una ciudad mitjana, ala Catalunya central),
en un periode historic de particular interés. e periode entre guerres 1714 (fi de la
Guerra de Successio), fins a 1808 (inici de la Guerra del frances) i per aixo s inclouen
deu partitures, amb les seves corresponents particel -les.

He optat per fer una seleccié d'obres “de tot tipus’ (millors, pitjors,
intermedies): a més i menys veus, amb millors o més reduides pretensions, d autor i
anonimes, etc.

De la mateixa manera, Manresa, com a“ ciutat-mitjana’, o promig possible per al

cas catald, és un testimoni intermedi Gtil per tractar de fixar “la mitjana” de com hauria

328



pogut ser la musica a tot Catalunya, com a conjunt, durant el periode historic elegit. No
és una metropoli com Barcelona (ni la Seu manresana és la catedral), ni és un lloc petit
amb poca repercusio historicai social. A més, malgrat que la seva capella de misica no
era massa extensa en components, no necessariament per aixo hauria tingut menys
rellevancia, doncs podia tenir obres importants per a les celebracions que es feien a la
ciutat.

La meva intencio, per tant, ha estat I’estudi de la historia quotidiana, no de la
excepcio. Conscientment no he valorat Unicament I’ estética d'un autor, siné que he
buscat, sobretot, la “representativitat”, he buscat la mitjana on hi entra tot; per altra
banda també és una faceta que esta poc treballada.

A més, aporta documentacid, a través d aguestes partitures, amb I'interés
d oferir “material nou” per ser interpretat, en uns moments en que la societat cultural
esta interessat en “descobrir o redescobrir” musics i demana novetats en els concerts i
en les gravacions.

Si en un principi semblava que seria dificilment aconseguir “grans troballes’
(sobretot a causa dels treballs previs, com per exemple els elaborats per J. M. Vilar), en
canvi he pogut constatar la presencia d’una musica realment activa i de un relatiu bon
nivell qualitatiu, comparada amb €l seu entorn i amb els altres [locs dels voltants d’ una
categoria similar (ciutats mitjanes amb col-legiata, i fins i tot catedralicies, com per
exemple Solsona, Vic, La Seu d'Urgell...). La presencia documental de I’ arxiu manresa
ofereix actualment un corpus particularment interessant pel que fa alamusica litargica;
I en aguest sentit, he escoallit diferents obres, de diferents autors que, a manera de
“ventall”, poguessin cobrir €l periode de temps escollit -quasi cent anys-, d’una forma
“panoramica’.

Aquestes obres m’ han portat a conéixer una serie de partitures litdrgiques -totes
escrites en llati- que s havien interpretat i que estan datades des del 1733 al 1792. La
Seu -que com he dit era la més important de la ciutat de Manresa- tenia una capella de
musica ben estructurada, amb €l's carrecs propis de |’ épocai semblants a altres esglésies:
el mestre de capella, |’ organista, els corersi elsinstrumentistes o ministrils.

A partir d’ aguestes partitures he pogut copsar diferents questions:
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-Tipus de repertori

Pel que faal tipus de repertori que s interpretava podem dir que responia a cicle
litrgic i alesfestivitats propies de les esglésies d' aquesta epoca. Per tant, sdn obres que
S havien compost per ser interpretades en la litlrgia que es fela a la Seu de Manresa.
Abarquen com a ventall des d'un responsori de Nadal, a responsoris de difunts, un
responsori de matines, i un altre dedicat a Sant Joan Baptista, i altres obres estan
dedicades ala Mare de Déu, com un invitatori a I’ Assumpta, un Magnificat, un motet a
la Verge Maria i dos Stabat Mater. També inclou una obra que alterna e cant pla o
gregoriaamb el cant polifonic, com amostradel que també segurament era habitual,

-Tipus d'instrumentacio

Per la instrumentacié que mostren aguestes partitures poden esbrinar la formacié
que teniala capellade musicai els instruments que tocaven els musics que la formaven.
En el cas d aquestes deu partitures, en trobem a veus i acompanyament (duet de Tiple i
Tenor, 3 veus, 4 veus 0 6 veus amb acompanyament), altres amb la incorporacié de
violins (4 veus, solo de Tiple o duo de Contralt i Baix amb violins i/o amb baix -
segurament instrumental- i acompanyament), i dues amb una formacié més amplia, tant
vocal com instrumental, sdn a4 i 8 veus, i a més inclouen violins, oboés i trompes, a
meés de I’ acompanyament obligat, com és el cas del Magnificat i un Stabat Mater.

Aix0, al’indicar-nos el s tipus d’ intrumentistes que devien formar aquella capella
de musica de la Seu, constatem també que I’ acompanyament de forma basica i obligada
hi era sempre present, i també hi havia en atres ocasions atres instruments. de corda,
com €l violi, i de vent: com |’oboe i latrompa.

El violi és I'instrument que trobem més generalitzat (en partitures dels anys
1763, 1778, 1785, 1786, 1787, i 1788), i € seu paper es desenvolupa intensament,
sobretot una escriptura caracteristica en els grups de quatre semicorxeres. Per contra,
constatem |’abséncia de les violes, ja que no figuren en cap d aquests manuscrits,
malgrat que un dels mestres de capella -Masvasi- tocava la viola, segons ens consta
documentalment. (Obviament, aixd dona lloc a construccions “buides’, ala manera del
trio barroc: dos violins intercanviables -que poden creuar les seves linies i els seus

ambits melodics, sense implicar necessariament una jerarquitzacio entre ells-, i un baix
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sense especificar, possiblement a carrec d’un “violon”, un fagot, un contrabaix o inclos
un instrument polifonic -orgue, generalment-).

Per altra banda, la trompa i I’oboé, que només trobem en dues partitures (les
datades al 1778 i a 1788, cap € final del periode objecte d estudi), semblen seguir, pel
gue coneixem fins ara, €l paper que també feien en altres composicions de la peninsula,
fan notes Ilargues amb pocs recursos interpretatius, d altra banda com semblatambé ala
majoria d obres d’ aguest tipusi d’ aquesta epoca a Catalunya.

Aquestes formacions instrumentals, per tant, ens donen la visio dels recursos i
les possibilitats interpretatives que aquests tipus d’ instruments tenien en el segle XVIIlI,
gue no diferien gaire d altres esglésies i, també, fan referencia als gustos o “modes’ del
moment.

Casualment o no, la instrumentaci6 més “completa’ que ofereixen aguestes
obres -amb violins, oboés i trompes- es déna en el Magnificat de Jaume Balius (datat al
1778) i I' Sabat Mater de Caieta Mensa (datat el 1788).

Cal que reconeguem gue Balius -que en e moment de compondre aguest
Magnificat era mestre de capella de la catedral de la Seu d’Urgell- és un compositor
important i destacat dins |la historia de la musica catalana, que a més d’un autor prolific
va estar en diferents catedrals importants de la peninsula (La Seu d’'Urgell, Girona,
Cordova) i va ser molt ben valorat al’ época; i encara que Caieta Mensa no té el renom
ni les activitats professionals de J. Balius, si que va ser un music amb una produccio
molt amplia, que va estar a la catedral de Solsona i a I’església de Sant Miquel de
Barcelona, i que en ladata d’ aquesta composicio encara no havia arribat a Manresa.

- Elsmulsicsi/o compositors

Els sis miUsics i compositors que estan biografiats en aguest treball, son tots
catalans que van exercir com a mestres de capella a esglésies de Catalunya (i finsii tot
en un cas fora de Catalunya). He pogut ampliar de forma considerable les informacions
que fins ara es tenien d’élls, i crec que aixo ofereix una mostra molt representativa dels
mUsics que ostentaven carrecs a les esglésies en aquells anys, per poder fer-ne una
comparacio valida

a)- MUsics que varen exercir només a la Seu de Manresa. Per tant es tracta de

musics gue varen romandre un llarg periode com a mestres de capella de la Seu, fet que

331



ens dona la possibilitat de veure les seves inquietuds com a compositors o també el seu
interés per ampliar e nombre de musics o ministrils (és €l cas de J. Masvasi), o incloure
en les interpretacions instruments especificament indicats (com és el cas de J. Petzi amb
el violins i posteriorment amb les trompes, en la festa concreta de Sant Agusti),
mostrant, aixi, I’ambient musical de |’ epoca.

b)- MUsics que varen exercir ala Seu de Manresa i en altres esglésies. Per tant
son musics que varen anar a Manresa després d'exercir € seu carrec en altres
poblacions. En aquest cas trobem mestres de capella de la Seu de Manresa que van ser
després beneficiats -com S. Dachs que fou beneficiat de Santa Maria del Mar de
Barcelona-; 0 a revés, de ser mestre de cor a l'església de Santa Anna de Barcelona
varen passar aexercir €l seu magisteri ala Seu de Manresa (és el cas de J. Masvasi).

c)- MUsics que van passar per diferents carrecs que, de forma habitual, trobem
en les capelles de musica de les esglésies: corer 0 sustentor de cor, organistai mestre de
capella. Cosa gque ens ofereix un exemple clar del que podriem dir tragjectoria musical
“professional” (com P. A. Monlle6 o C. Mensa), en contraposicio a altres que
exerceixen un Unic carrec.

d)- MUsic i compositor que va romandre tota la seva vida -pel que sabem fins
ara- a Barcelona. Malgrat que hi ha una partitura al’ Arxiu de la Seu, mai va exercir un
carrec a Manresa, pero que va ser “sustentor de cor” ala catedral de Barcelonai mestre
de capella de Santa Mariadel Mar, també aBarcelona (és el casde P. A. Monlled).

€)- Music i compositor que va ostentar diferents carrecs a tota la peninsula en
llocs destacats i de relleu. Malgrat haver-hi una partituraal’ Arxiu de la Seu, tampoc va
exercir cap carrec aManresa. (Es € cas de J. Balius, que com a mestre de capella es pot
vincular alacatedral dela Seu d’' Urgell; ala catedral de Burgo de Osma, ales d’ Oviedo
i de Toledo; a la catedral de Girona i de Cordoba; i a convent de La Encarnacion de
Madrid). Per tant, es tracta d'un mestre de capella que mostraria clarament |’ exemple
d un music inquiet que buscava I’ indret que més interessava en cada moment pero que,
alhora, demostrava unes bones aptituds musicals per poder aconseguir aguests carrecs,
alguns d’ ells per oposicié i amb altres opositors que tenien molt prestigi.
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f)- Musics amb una formaci6 musical que pot ser comparable a la d altres
musics, a través de dos centres educatius. |’ Escolania de Montserrat (en e cas de .
Balius), i I'esglésiadel Palau de la Comtessa (en € cas de Masvasi).

A partir d aguestes localitzacions podem observar la mobilitat que tenien els
musics de I’época, malgrat les distancies i la dificultat de les comunicacions. En
general, molt poca mobilitat en els mestres catalans. Per una banda podem destacar dos
grans exemples. @) els musics que es quedaven durant llargs periodes en una mateixa
catedral (com és el cas de J. Masvasi 31 anys, C. Mensa 36 anysi J. Petzi 46 anys), i b)
els musics -en nombre molt reduit, pero- que passaven per diferents catedrals (és el cas
de S. Dachs).

Aquesta recerca biografica m’'ha permes, també, poder localitzar un music
anomenat Francisco Balius Vila (que podriem afirmar que era germa de Jaume Balius
Vila, del qual he transcrit el Magnificat). Es curios observar que através d’ informacions
gue no semblaven relacionades entre s, I’ he localitzat com a substitut de Caieta Mensa,
alacatedral de Solsona, com a opositor a mestre de capella de Granadai com a opositor
aorganistaalacatedral de Mdagai alade Granada.

Tot aix0 em permet observar les relacions que hi havia entre les catedras, €l
moviment que feien els seus mestres de capella i, a més, per la biografia concreta
d’ aquests compositors he pogut constatar concretament larelacio entre S. Dachsi P. A.
Monlled (tots dos a I’ església de Santa Maria del Mar de Barcelona), de J. Petzi i C.
Mensa (mestre i deixeble i, posteriorment, substitut en e magisteri), i de Francesc
Balius (germa de Jaume Balius) i C. Mensa (tots dos ala catedral de Solsona).

En € cas de la Seu de Manresa, aguests moviments també mostren els casos més
habituals de substitucié: quan € mestre de capella deixava €l carrec vacant a causa de
I’edat, 0 per malaltia demanava gjuda en |’ educacio dels nois corers, o per defuncié, o
per haver guanyat un benefici en una atra església que deuria ser de meés interessant des
del punt de vista economic o de prestigi.

Aquestes relacions també mostren els moviments d’ altres mestres de capella de
la Seu manresana entre poblacions de Catalunya: Salvador Dachs, d’ Olot a Manresai a
Barcelona; Josep Masvasi de Barcelona a Manresa; Joan Petzi de la comarca del

Bergueda a Manresa; Caieta Mensa, de Manresa a Solsona, a Barcelona i a Manresa.
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Cal remarcar que trobem mestres de capella que es desplacen a Barcelona, segurament
per un carrec millor, perd també en trobem que ho fan a revés, de Barcelona accepten €l
carrec a Manresa; cosa que podria suposar que deuria haver-hi per una banda un interés
personal per tenir un bon carrec (que comportava una millora economica i potser
d estabilitat) o, s més no, amb més avantatges que els que devien tenir a Barcelona.

-Els manuscrits

De les deu obres transcrites totes tenen autor, menys tres que sdn anonimes, com
moltes altres que figuren a |’ Arxiu de manuscrits musicals de la Seu. Per0 a causa de la
seva, podriem dir-ne “estructura musical”, vaig trobar dinteres escollir-les per
completar la“mostra’ que, com he indicat abans, volia oferir.

En relacié a's manuscrits anonims, es tracta d’un manuscrit amb dues versions
per as difunts (Ms. 1016), que corresponen a un motet i a un responsori de matines, a
duo de Contralt i Baix, amb violins i acompanyament, datat al 1785; i I’ altre manuscrit
correspon a un motet per as difunts (Ms. 1017), a solo de Tiple amb violins i
acompanyament, datat també al 1785; i d’'un Sabat Mater, a duo de Contralt i Baix amb
violins, baix i acompanyament, datat al 1786.

Malgrat ser anonims, per la marca de paper o filigrana (i ben entesa la limitada
fiabilitat que aguest procediment ens aporta) que ofereix € Ms. 1016 i e Ms. 1017
podrien ser atribuibles a Caieta Mensa, ja que tenen la mateixa marca dels seus
manuscrits (Ms. 641, datat al 1788 i el Ms. 644-4, datat a 1792), i € tercer Ms. 1022,
tot i que el paper té una altra marca, €l tipus d’ escriptura ofereix la possibilitat que
també pugui ser atribuible a C. Mensa.

També ofereixo dues obres de compositors que no han estat mai exercint un
carrec ala Seu manresana, pero aixo és un exemple clar de relacié entre els mestres de
capella de les catedrals catalanes, o de la vinculacioé que potser hi havia hagut entre els
diferents centres religiosos, cosa que cal aprofundir en un estudi molt més detallat i amb
MES manuscrits.

Aix0 ens portariaa dir que hi havia una “circulacié” de mestres de capella -com
hem vist- perd també de partitures. Generalment i per acord dels capitols de cada
catedral, quan un mestre de capella es traslladava a un atre indret havia de deixar les

obres fetes durant aquell periode a la catedral; pero també sembla que no sempre era
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aixi, ja que trobem obres a Manresa que corresponien a etapes anteriors en una altra
església del mestre de capella; | per atra banda aquesta “circulacié” ens ofereix la
possibilitat de trobar obres a arxius que no corresponen a del mestre de capella pero
que -sense que puguem afirmar concretament € perqué- van anar a parar a I'arxiu
manresa.

A més d’ aix0, potser caldria també pensar gue en un moment determinat un
mestre de capella podria haver volgut recollir noves tendéncies i noves composicions
com a “model” d'un repertori més nou, més, podriem dir, “modern”, o per I'interés
d adquirir obres de compositors valorats i destacats dins la musica religiosa d' aquells
anys. Aix0 ho podria haver fet Caieta Mensa, que per una banda va coincidir com a
organista amb Francesc Balius, a Solsona, i per tant, podia haver estat en contacte amb
el seu germa Jaume, que llavors eraalLa Seu d’' Urgell, i per I’ altra durant la seva estada
a Barcelona podia haver conegut Monlled i la seva obra, que segons informacions de la
seva biografia gaudiad’ una“envidiable fama’.

Sigui com sigui, hi haun ventall molt variat de partitures que pot donar unavisio
de lamusica que durant aguells anys es vafer a Catalunya.

-L’ estil

En referencia a |'estil s aprecia una asumpcié de I’estil compositiu barroc,
traduit especialment en les construccions arquitectoniques a partir del trio barroc. Els
esguemes constructius segueixen la tonica eclesiastica de “funcionalitat”: obres per un
mecenes concret, en agquest cas I’església, i que han de cumplir una funcié concreta i
amb una finalitat fonamentalment catequética o doctrinal.

En canvi quas no he trobat tracos d’estils emergents a Europa, com |’ estil
rococO i galant, encara que el context analitzat (aquestes deu obres concretes) tampoc
s hi prestava, com potser hagués pogut fer-ho en una altra tipus de muasica (misica de
cambra, simfonies, etc.).

Es fa evident, pero, durant tot € periode estudiat, la puixanca de la influencia
italiana, que es pot observar en la modelacié de les linies melodiques (de clara
influencia  operistica), escriptura idiomatica en els violins, abundancia en
I’ornamentacié -en general-, etc. Ca esmentar que partitures que corresponen a

comencament del periode d aquesta tesi, en € context litlrgic es permeten instruments
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de corda, que donen forca a les paraules del text, i en la segona meitat del segle XVIII
trobem laincorporacié de trompesi oboés.

Cap € fina del periode (I'obra de Balius), s observa una clara evolucié dels
gustos, en la qua els procediments “classics’ comencen molt aviat a prendre
significacié: un any abans que Mozart, Balius va compondre €l seu Magnificat amb una
orguestracié molt apropiada al seu moment, amb certes pretencions artistiques i amb
una qualitat compositivafora de tot dubte, malgrat que €l “ropatge” extern continua sent
“italid’ i hispanic: una estructura formal oberta, poc subjecte a la nova imposicié
europea de les formes “cicliques’ o molt aviat estandaritzades (en e sentit de sotmeses
aun patré compositiu).

Com a novetat, en canvi, |I'anterior protagonisme del cor (abans només
embolcallapelsviolinsi a qua s haviaafegit e “trio barroc”) queda ararelegat. El cor
esta en competici6 amb els demés instruments (fusta i metall) que guanyen en
importancia. Aixi, es parteix del trio barroc, al qual se li ha afegit, per una banda un cor
i per I’atra un bloc d’instruments (oboés, trompes, fagots). El continu ha perdut ja la
sevarad de ser.

Cal remarcar que durant aquest llarg periode, que abarquen les obres (1733-
1792), hi ha una evolucio en € taranna de I’ autoritat eclesiastica respecte a la masica
dins de les esglésies. Hi ha una forma diferent d’ entendre la manera de fer-hi lamusica,
ja que hem de tenir present les indicacions que sobre aixo esmenten, per exemple, €
“Discurso sobre la misica de los templos’ del Pare Feijoo (1725); € Mapa Arménico-
practico de Francesc Valls (1742), i I’enciclica de Benet XIV Annus qui (19 de febrer
de 1749).

En definitiva, la musica a Manresa al final del periode és altament competitiva
amb la que es faal’exterior. Dona laimpressio que es coneixen les novetats foranees i
que sincorporen al repertori propi, quan e moment aixi ho requereix. sempre
predominara aquest tipus de musica “funcional”, que no busca projeccio, sind eficaciai
utilitat en un moment donat, al qual ja abans m’ he referit.

Els resultats de tot aquest treball han estat, com la seleccié, molt variats. he
treballat des d’ obres d’ autors “locals’, practicament desconeguts (Dachs, Petzi...), finsa

altres obres d’ autors “reconeguts’ (almenys en el seu ambient i en la seva época, com
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per exemple Balius). Al mateix temps, els materials han estat conscientment divergents:
des d orquestracions “pobres’ i obres de dimensions humils, fins a obres amb cert
“aire’ i amb unainstrumentacié generosa (com és el cas del Magnificat de Balius, d'una
qualitat més que acceptable). Per atra banda, respecte a la documentacié treballada:
consuetes, quotidianes, etc., ha donat una quantitat “molt amplia’ d’informacié ineditai
ha contribuit poderosament a la formacié d’'una idea més global i detinguda de la
musica manresana en €l periode que tractem.

Sorprenen, pero, dos fets:

a- La manca d impressos de I’época a I’arxiu. Potser degut a cremes, robos,
desamortizacions, etc. (estrany, pero, perque també haurien desaparegut els manuscrits)
o per falta d'intercanvis (també improbable, ja que seria la primera capella que no
hauria comprat obres impreses). A més, tampoc es conserven tractats teorico-musicals,
ni metodes de cant o instrumentals. No obstant aix0, he constatat |’existencia d un
mestre de violi pels corers.

b.- Manca de noticies documentals sobre els cantors de la capella i
instrumentistes; no sabem res del cantors (i he buidat una amplissima documentacio
capitular —cosa que per altra tampoc implicaria necessariament que agquesta informacio
pogués estar recollida en altres llibres). També sabem molt poc dels instrumentistes;
nomeés he pogut localitzar alguns noms i alguns instruments, perd no he pogut constatar
exactament quins masics hi havia i quin instrument tocava cada un d’ells. Tampoc es
conserven els instruments utilitzats per la capella de masica (només sabem d'un
contrabaix i d’un fagot).

Sigui com sigui, és el que he pogut localitzar. Per tant, la consecucié d’ aguestes
preguntes queda pendent per altres treballs (que tinc interes per continuar).

Com a conclusi6, puc dir que he buidat molt, he consultat moltissima
documentaci6, pero, possiblement, N’ hi hagi altra que, avui per avui, desconeixem.

- L’edicio musical

En referéncia a I’edicié musical: ha suposat un treball complicat, més que de
transcripcié (per raons obvies de I’época i dels materials conservats: sempre en parts
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soltes o particel-les i mai en partitura), d’“edicié”**, amb els consegiients problemes
d'adequaci6 del meu treball a la font original: regularitzacié de grafies,
homogeneitzacié de lligadures i signes dindmicsi agogics entre les diferents parts soltes
conservades, direccionament i unié o separacid de pliques de cara a I'articulacio
correcta de la composicio, etc. Tot aixdo s ha fet sempre des del maxim respecte a
I"original i procurant distorsionar el minim possible tot alo que hi ha reflectit a
document original, si bé no per aixo perdent efectivitat de cara a facilitar una versié que
sigui versatil i Gtil per al’ execucio practicai reconstruccio i/o restauracié sonora de les
composicions treballades en temps moderns (0 sigui, actual ment).

En aguest sentit, m'ha semblat convenient preparar també les particel-les
corresponents, de caraa facilitar la sevainterpretacio practica, incloses també al’ apartat
musical.

Larecerca sobre els compositors m’ ha suposat un complicat treball bibliografic i
de localitzaci6 de materials, i més s es té en compte la dispersié de les dades
conservades, que son, a més, molt minsesi a's problemes d’ atribucions que plantegen i
els de I’ escassa fiabilitat de les fonts que ens han arribat (és a dir, d’ una bibliografia en
molts casos antiga i/o escassament rigorosa).

En definitiva, crec que aguesta tesi ofereix, honradament parlant, una bona
aportacio al coneixement de la musica historica a la comarca del Bages (a la Catalunya
central): autors practicament desconeguts han estat “rescatats’ per a la posteritat, o
amenys preparats perqué altres investigadors puguin continuar la tasca comencada, a
mateix temps que s han rescatat unes composicions, potser paradigmatiques d’ alo que
va poder haver estat el “paisatge sonor” del segle XVIII catala. Per tot aixdo no he
utilizat, com és habitual, un criteri purament “estetic” (el que podria semblar-nos avui a
nosaltres, o si aquesta obralatrobem “millor” o “pitjor” quant ala seva possible qualitat
musical), Sin0 que, més aviat, atenent a tot tipus de factors, he escollit d’ alguna manera,
al’atzar, un mostreig de les obres que es varen compondre i que es varen poder escoltar,

fossin “bones’, “dolentes’ o “regulars’.

“84 Entenc per “transcripci@” |’ actualitzacio de la notacio en aquells casos en que determinats signes pal eografics musicals antics han
desaparegut aixi com la sevaindicaci6 en la partitura. | per “edici6”, Unicament, la regularitzaci6, a la partitura, dels continguts de
les partitures originals, sense diferéncies notables pal eografiques.
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Del’analis de les obres conservades es desprén, doncs, en general, i corroborant
tot el que he dit abans, que la musica conservada no és extraordinariament novedosa o
arriscada (no obstant aix0, aqui hi podriem situar les composicions de J. Balius i C.
Mensa), respecte a la que podia escoltar-se ala mateixa época a |’ exterior de Catalunya
(em refereixo aqui particularment a I’ambit hispanic, i no tant a I’ambit europeu).
Tampoc és -llevat d excepcions- particularment defectuosa o retardataria (agui hi
podriem situar les obres de J. Petzi i algunes d’ autor anonim).

Podem dir que segueixen la pauta o la tonica general existent dins I’ambit
eclesiastic hispanic, que marca la “tradicié”. Pero, paral-lel-lament, s'hi van afegint, a
poc a poc, diferents elements que denoten “progrés’, ja sigui a través de les modes
emergents en el context europeu o de les propies iniciatives dels compositors que
afegeixen instruments o instrumentistes.

En els casos d'obres amb pocs mitjans materials (orquestracid, obres breus,
musicalment “apocades’, etc.), poden denotar, també, les situacions realment
complicades que Manresa viu, en aguest periode que esta entre guerres; per tant, aquesta
musica és també, d’alguna manera, reflecteix la societat manresana d’ aquest periode,
tant pel que faals seus aspectes positius com als negatius.

En referencia a les partitures propiament he fet un analisi tenint en compte sobre
tot el text i lafuncionalitat de cada obra. Cal tenir present que el compositor teniael text
-en llati- (les deu obres escollides totes son en llati) i I'encarrec de fer una obra
concreta per un desti concret. Les obres “servien” per les celebracions litargiques
habituals (per difunts, dedicades ala Mare de Déu 0 a un sant, o forman part de I’ Ofici
Divi, I'Ofici de Difunts, de les Matines, de les Vespres...) Per tant, e compositor esta
supeditat aun text i aunafinalitat especifica.

En referencia as textos he observat la catalanitat dels copistes. En generd,
sembla que no sempre utilitzen amb cura €l llati, encara que €l coneixen i saben €l seu
significat (com es pot observar en les analisis musicals i textuals realitzades); també
mesclen el castell, el catalai I’italia en les seves anotacions.

De I’andlisi d’ aquestes obres n’he extret una valoracio fina individuaitzada i/o

en relacio a partitures semblants de compositors internacionals.
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En e cas de les dues partitures de I’ Sabat Mater he fet la comparacié amb el de
Domenico Scarlatti (*1685; t1757), de Giovanni Pergoles (*1710;11736), de Joseph
Haydn (*1732; 11809) i de Luigi Boccherini (*1743; 11805). EI Magnificat |'he
comparat amb el de Johann Sebastian Bach (*1685; 11750), el de Wolfgang Amadeus
Mozart (*1756; 11791), e de Charles Theodore Pachelbel (*1690; 11750), i el
d Antonio Vivaldi (*1678; 11741). El Libera me, Domine I’he relacionat amb el
d’Antonio Salieri (*1750; 11825), i I’ Inter natos mulierum amb el de W. A. Mozart.

Per tot I’esmentat, crec que aquesta tesi dona unes informacions molt amplies,
necessaries de cara a coneixer més acuradament unes partitures (perque puguin ser
interpretadesi tornin a“sonar”) i uns compositors catalans.

Aquest treball tenia I’objectiu i I'esperanca d’ aportar un gra de sorra per a
millor coneixement de la musica del nostre pais. Confio, per tant, haver mostrat una
documentacié que ho aconsegueix, pero crec que, alhora, també plantgja preguntes i
inquietuds perque atres estudiosos i/o0 investigadors vulguin ampliar aguesta recerca.
Ca continuar aguesta investigacié a fi de poder completar la historia de la misica
catalana del segle XVIII.
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