T UAB/09590

UNRB

Universitat Autonoma
de Barcelona

Tesi doctoral
EL BAIXO A LA PENINSULA IBERICA

Josep Borras i Roca

Director de la Tesi: doctor Francesc Bonastre i Bertran

Gener de 2009

Universitat Autonoma de Barcelona

Wi
. 15

I

01211473




A la memoria del meu pare, Carles Borras i Oliver. (1920-2004)



INDEX

INTRODUCCIO

El baix§: instrument “vocal”
Musicologia i practica instrumental
Objectius

Metodologia

CAPITOL 1. PERSPECTIVA HISTORICA

STATUS QUAESTIONIS

BREU DESCRIPCIO DEL CONTEXT FUNCIONAL DEL BAIXO
-Confusid en la nomenclatura del baix6/fagot

-Breu sintesi de la funcionalitat del baix6 al llarg de la historia

FONTS TEORIQUES: ELS TRACTATS
-Ludovico Zacconi 1597
Dolzaina versus baixonet alto o xeremia amb capsula

El fagotto chorista
Instruments “alts” i transport

-Pedro Cerone 1613

-Michael Praetorius 1618-162

-Marin Mersenne 1636
Aplicacio no arbitraria dels mots “basson” i “fagot”
Instruments transpositors

-Pierre Trichet 1640c 1 Athanasius Kircher 1650

-Andrés Lorente 1672

-Daniel Speer [1687] 1697, Martin Heinrich Fuhrmann 1706
i Johann Phillip Eisel 1738

-Tomas Vicent Tosca 1709

-Fray Pablo Nassarre 1723-1724
Els instruments de vent i el baixé a l’”Escuela Musica”
La “funcio” del baixo com a substitut natural de la veu, i com
a “veu” propiament dita

pag.

O O ce

13

28
29

33
39
43
46
49
51
51
57
66
73
74
76
80

81

89

91
93

95

Abséncia de referéncies als baixonets i instruments transpositors 98

Aspectes constructius

99



pag.

-Pere Rabassa 17207 101

Una possible deduccié dels parametres de I’al¢cada de [’afinacié 105

Instruments que descriu i com els agrupa 107

El tractament del baixo, fagot i baixonets 110

-Francesc Valls 1742a 118

Canvi de model instrumental 120

El baixd i el fagot 125

Consideracions performatives i contextuals 126

CAPITOL 2. ORGANOLOGIA 131
MORFOLOGIA DE L’INSTRUMENT 131

-Consideracié prévia: Baixo versus fagot

CLASSIFICACIO ORGANOLOGICA 133
-Descripcié general

INSTRUMENTS CONSERVATS 135
DESCRIPCIO FiSICA: MORFOLOGIA EXTERNA 145
-Elements fungibles i variables: llengiietes i tudell 145
Les llengiietes 146

Fonts historiques referencials de les llengiietes de xeremia,
baixo i fagot 149
El tudell 156
Caracteristiques constructives del tudell 157
-Cos de I’instrument 112
Materials 112
Baixons d’una, dues, tres i quatre peces 164

Classificacié segons el procediment constructiu del cos de fusta 165

-Campana 167
Classificacio dels baixons segons la campana 169
-Claus i altres elements metal-lics 177
Descripcié i morfologia de les claus 178
Principis dinamics de la clau d’un baixo 179
Nombre de claus del baixd 180
Classificacié de les claus del baixé 180
M. Mersenne: |’excepcio o el fagot? 183
Les capses protectores de claus 183
Estat de conservacio de les claus i les capses protectores 185

Altres elements metal-lics: Les anelles protectores i les de les
capses 186
DESCRIPCIO FISICA: MORFOLOGIA INTERNA 188

Fonts historiques escrites



pag.

-Estructura de I’interior del baix6 189
-Caracteristiques generals 192
Tub petit 192
Acoblament del tudell 192
Orificis tonals digitals 193
Analisi del balmat del tub petit 196
Septum i doblec 196
Tub gros 197
Tap 197
Ressonadors 197
CAPITOL 3. EL BATXO HISPANIC 199
IDENTIFICACIO DELS INSTRUMENTS HISPANICS 199
-Instruments conservats 205
Diagnosi dels instruments conservats (i de les seves parts
fungibles i variables) 207
DESCRIPCIO DE LA TIPOLOGIA DEL BAIXO HISPANIC 211
-El baixé “genéric” 212
Llengiietes i tudell 213
El baixo de Borja (Bor.I11B.02): element de referéncia
retroconstructiva 214
Les llengiietes del baixo Bor I1IB.02 215
El tudell del baixo Bor.IIIB.02 216
Part exterior 219
El cos 219
Materials 220
Mida exterior 220
La campana 224
Els orificis digitals i les claus 227
Els orificis e la part anterior: orificis 1 i 4 229
El primer orifici 1 229
Els orificis 2-3, 5-6i 7 230
Els orificis de la part posterior: 8, 9i 10 231

Cap a una defensa del baixo “en Re”. Disposicio

Jfuncional dels orificis del baixd. Una possible

interpretacio de I’afinacioé orientada cap el baixé

corista dels segles xviI i XvII 233
Nota de tall i escala 236
La taula de digitacions de Xativa (Arxiu Parroquial) 248
La referéncia al baixo hispanic de I’orgue de la catedral
metropolitana de Nuestra Sefiora de la Asuncion de

Mexic 253
Les claus i altres elements metal-lics 255
Claus: nova nomeclatura en Sol i Fa 257

Les capses protectores 261



Les bagues i I’anella protectora de la campana
Altres elements metal-lics originals i reparacions
Anella exterior de I’acoblament del tudell

Part interior
El tub petit

pag.
263
268
271

272
277

L’estrangul. Identificacio i canvi historic de la nomeclatura

Part posterior de l’estrangul fins al septum
El septum
El tub gros

EL BAIXO DE LISBOA
-Caracteristiques externes

-Caracteristiques de I’interior

ALTRES TESSITURES: ELS BAIXONETS
-Caracteristiques generals

-Baixonets sopranos
-Baixonets altos

-El baixé tenor “Melchor”
-Xeremia versus Baixonet?

INSTRUMENTS DE 3 14 PECES
Instruments de tres peces
Instruments de quatre peces

-El baix¢ Claret (Bor. IVB.01)

-Els tres baixons del Reial Col-legi Seminari de Corpus Christi
(Església del Patriarca) de Valéncia (Bor.IVB.02, Bor.IVB.03 i
Bor.IVB.04)

Descripcio externa
Descripcio interna

CONCLUSIONS

BIBLIOGRAFIA

CATALEG DELS INSTRUMENTS HISPANICS
Descripci6 de la fitxa

FITXES

ANNEXOS
PARTITURES SELECCIONADES

285
286
290

293
296

297

299
304

309

312

315

318

319

321
332

332

336

337
346

351
371
385

385
386



INTRODUCCIO

El baixéd: instrument “vocal”

Aquest treball se centra en I’estudi organologic i de fonts teoriques del baixd,
instrument musical de la familia de vent-fusta que va tenir un paper fonamental en la
musica vocal de les capelles hispaniques des del segle XVi fins a principis del segle xX.
A diferencia d’altres instruments de vent que ja existien al segle Xvi i que es van
incorporar en I’ambit de la polifonia religiosa, el baix6 va ser concebut en aquell mateix
segle, i va assolir la funcid principal i gairebé exclusiva d’actuar conjuntament —o de
forma substitutiva— amb les veus humanes’.

El fet que es pugui estudiar i catalogar un nombre considerable de baixons (i
baixonets) historics que en la seva majoria han restat en el seu context original al llarg
de la geografia hispanica peninsular, que es puguin coneixer els seus constructors més
representatius 1 que, a més, es pugui tractar una part significativa del gran corpus
documental lligat a aquest instrument, pot conduir, com a resultat, a la possible
constatacio i definicid, si s’escau, d’una escola hispanica de baixo, potser, en sintonia
amb altres escoles instrumentals, com ara les referents a orgue, la guitarra o la
xeremia.

Aprofundir en 1’estudi organologic i historic d’aquest instrument a través del
ventall de temps extremadament llarg que li atorga I’ambit hispanic (del segle xv1 al
segle XX), suposa endinsar-se en un dels referents més fiables d’informacié
retrospectiva de la musica vocal i instrumental i les seves derivacions en I’ambit de la
polifonia i la policoralitat. En aquest sentit, i en paraules del compositor barceloni
Francesc Valls, els instruments d’aquest context no “toquen” siné que “canten”, i en el
cas del baix6, totes les referéncies en la seva perspectiva historica li atorguen aquestes
atribucions “vocals”, ja sigui com a part fonamental de la propia composicié o com a
element important de la musica litirgica.

Les informacions que s’obtenen a partir de la vessant organoldgica, com ara la
deduccié dels parametres constructius i els resultats “sonors” (tessitura, diapaso,

disposicié de I’afinacid...) s’han d’adequar al marc d’actuacié que li atorga la seva

! També s’ha tingut en compte la literatura i el repertori d’aquest instrument, tot i que, al ser tan extensa,
nomes se n’extreuen alguns exemples representatius.



perspectiva historica, tal i com es desprén de la molta informacié de diverses fonts
documentals, dels propis constructors i dels tractats teorico-practics.

Pel que fa al repertori, entés aqui com a literatura musical col-lectiva®, la
preséncia d’aquest en la majoria d’arxius musicals hispanics €s un fet constatat, i amb
un corpus que creix notablement a mesura que es van fent noves catalogacions i
recerques. Com que aquesta esta en un procés actiu (a través de les noves edicions de
catalegs 1 fonts musicals) i el repertori és cada cop més extens, en aquest estudi només
s’exposen algunes mostres musicals. Aquestes, per una banda, il-lustren les diverses
funcions especifiques del baixo, i alhora poden ser representatives d’aquest corpus
patrimonial en el que intervé ja sigui per il-lustrar les seves funcions o per presentar una

literatura especifica que demana la preséncia obligada de baixons i baixonets.

Musicologia i practica instrumental

Un altre aspecte d’aquest treball €s la seva posterior incidéncia en la practica
musical, és a dir, que repercuteixi en la “recuperacié sonora” de I’instrument (en
concerts, enregistraments, etc.) ja sigui en la reinterpretaci6 del seu repertori solista 0 en
el context en el que intervé.

En aquest sentit, puc justificar la motivacié i realitzacié d’aquest projecte a
partir de la meva experiéncia com a intérpret i professor de baixé i fagot historic a
PEscola Supetior de Musica de Catalunya. El fet de ser el primer docent d’aquesta
especialitat en I’ambit hispanic’ m’ha motivat a investigar els aspectes constructius i
funcionals dels baixons i baixonets hispanics, el repertori i la seva adequacié en el
context internacional.

Per sobre de tot hi ha la voluntat que aquest treball formi part de ’entramat
interactiu indispensable en el funcionament de 1’organologia del segle xx1. Es a dir la
col-laboracié entre intérprets, musicolegs, constructors, etc.

En aquest treball de camp hi han col-laborat de manera indirecta persones que
fan recerca de musicologia hispanica com és el cas particular del doctor Antonio

Ezquerro, que ha aportat diversos elements fonamentals per a la comprensié i definicié

? En el sentit de considerar-lo com a “repertori religi6s”. El baixé participa en la litirgia, la para-litirgia:
villancets, passaclaustres i altres peces que no formen part de 1’Ofici, perd que es fan dins del temple. En
I’ambit civil hi ha també un repertori menys nombros no documentat musicalment, perd que es pot deduir
a patir de la funci6 de baix.

? A partir del disseny dels nous ensenyaments artistics (LOGSE) de I’any 2000.



de la tipologia del baix6 hispanic, com sén les referencies a I’orgue de Méxic de finals
del segle xvi1 i la taula de digitacions de Xativa.

La distribucié de projectes s’ha realitzat a partir dels encontres amb Laurent
Verjat als cursos internacionals de musica antiga de Daroca organitzats per la

Institucion Fernando el Catdlico de la Diputacié de Saragossa.

Objectius

Els objectius que s’intenten assolir en aquest treball incideixen en 1’estudi de dos
ambits en la seva perspectiva internacional:
Marec teoric del baixé. A partir de la sistematitzacié de les referéncies explicites la
descripcié i usos del baix6 procedents de tractats, inventaris i altres descripcions
escrites.
Organologic: basat en l’analisi dels instruments hispanics que es coneixen, la
identificacié i ubicacié dins d’uns parametres de construcci6é (materials, mides, claus,
descripci6 interior i exterior, disposicié dels orificis tonals, afinaci6, elements fungibles
i variables...), que li atorguen una determinada tipologia per tessitures, 1 que agrupi els

constructors en una possible “escola” lligada a aquest ambit.

Metodologia

Pel que fa al marc tedric del baixé s’han consultat totes les fonts historiques que
parlen del baix6 i s’hi han afegit els tractats que fan referéncia a ’ambit hispanic, de
manera especial els que han complementat les fonts alemanyes entre la darrera década
del segle xvi i el primer quart del segle Xviil com sén els casos de Pere Rabassa i
Francesc Valls.

A partir de la lectura de diversos estudis contemporanis que fan recerca sobre el
baixd i que només es basen en les fonts historiques centroeuropees i italianes, he
considerat imprescindible incloure-hi les referéncies procedents de I’ambit hispanic
perqué per una banda no hi eren presents i per ’altra la important informacié que se’n
desprén enriqueix, confirma i justifica la informacié global de qué es disposava.

Per a I’estudi organologic dels instruments conservats, la seva classificacio,
estudi, catalogacié i posterior valoracié en el context internacionals s’ha hagut de
treballar de dues maneres:

Per una banda, determinar un estat de la qiiestié a partir dels vuitanta-cinc

instruments que es coneixen, la majoria dels quals dipositats a Europa. He disposat



d’estudis molt rigorosos fets a partir dels anys setanta del segle XX, com son els de
Barbara Stanley, Graham Lindon Jones, Rainer Weber, Philip T. Young i Martin
Kirnbauer i Maggte Kilbey, aixi com els dels museus que han editat catalegs, estudis,
fitxes, etc. També he consultat diversos estudiosos que treballen en el camp generic del
fagot com so6n els casos de Bill Waterhouse, Walter Stiftner, Michel Piguet, Alberto
Grazzi, Olivier Cottet i James Kopp.

D’altra banda, amb el constructor Laurent Verjat, des de I’any 1989 i amb la
també constructora Leslie Ross des de I’any 1996, vam decidir fer una recerca aplicada
a tots els baixons 1 baixonets conservats tant dins el territori peninsular com els
dipositats fora d’aquest ambit, especialment a Brussel-les, Paris, Cheltenham (Regne
Unit) i Nova York.

Els objectius del treball han estat, en primer lloc, localitzar els instruments i
sol-licitar els permisos per al seu estudi; en segon lloc, mesurar els seu interior 1 exterior
a través d’una metodologia préviament establerta i que s’ha concretat en 1’elaboraci6 de
planols a escala realitzats per 1’arquitecte i1 estudiés Fernando Jalén, diagrames de
I’interior i una fitxa sistematica que recull la informaci6é de cada instrument i algunes
fotografies. Quan no ha estat possible accedir a I’estudi directe de I’instrument, com ha
estat el cas del baix6 de Bill Waterhouse, s’ha demanat que se’ns facilitessin les dades a
partir d’un patrd préviament dissenyat. En el cas de I’instrument de Nova York, només
vam poder mesurar 1’instrument de manera parcial, perqué no va ser possible extreure
el tap. Aquest estudi minucios, en la majoria dels casos, ha comportat la posterior
reconstrucci6 en facsimil de I’instrument, cosa que ha permés observar les
caracteristiques en un context de recreacié practica. Disposar de les copies exactes dels
instruments ha facilitat tota la experimentacié performativa que posteriorment s’ha
plasmat en el treball en forma d’hipotesis. Un exemple important és la teoria del baixd
amb D’afinaci6é corista en Re, la deduccié hipotética dels parametres dels elements
fungibles i variables com sén les llengiietes i els tudells, o la determinacié de la nota
fonamental de la majoria d’instruments. Després d’aquest procés s’ha constatat que hi
ha (veritablement, existeix) una “tipologia hispanica del baix6”.

Donada la dispersi6 i la custodia no sempre publica d’aquest instruments, he
cregut necessari fer un cataleg que agrupa i classifica els 27 instruments que es poden
considerar de tipologia hispanica i facilita la lectura d’aquesta tesi a partir d’uns codis
relativament senzills d’acord amb la normativa internacional pel que respecta la

nomeclatura per a I’elaboracié de catalegs tematics de compositors [segons: -BROOK,
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Barry Shelley: Thematic Catalogues in Music: an Annotated Bibliography. Stuyvesant,
Pendragon Press, 1972]. Els instruments van precedits per la sigla Bor (significa
Borras), seguits de la seva tessitura (d’acord la codificacié internacional amb lletres
majuscules del RISM —Répertoire International des Sources Musicales-: S, A, TiB) i el
nimero de catalogacié (= signatura o cota = “shelf number”). En els casos de baixons
de tres i quatre peces (només existents en la tessitura baixa) abans de la lletra B,
s’introdueixen els nimeros romans (111 i Iv). Aixi el codi Bor.lB.02 significa baixé de
tres peces i Bor.S.02 significa baixonet tiple.

Com que la majoria d’instruments estan malmesos i mostren elements de
reparacions, he cregut important observar amb detall les reparacions, forats,
modificacions dels edificis tonals, peces de metall afegides, les traces dels elements
metal-lics, etc. Perqué, de fet, aporten informacié de rellevancia sobre els aspectes
constructius més significatius. També he volgut sistematitzar els pocs elements
fungibles i variables que no solen acompanyar la vida del baix6, com soén el cas dels

tudells i les llengiietes.

11
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CAPITOL 1: PERSPECTIVA HISTORICA

Per a apropar-se al context historic en el que es va desenvolupar i evolucionar el
baix0, cal establir préviament un marc d’actuacié, que determini, en primer lloc, un
estat de la qiiestio de les investigacions publicades sobre el tema. A la vegada, o en
segon lloc, convé realitzar un itinerari cronologic que vagi, des de 1’aparicié historica
de l’instrument (cap al segle xVI), fins a la seva paulatina “decadéncia” o caiguda en
desus (ja en el segle XX), sense oblidar, en tercer i darrer terme, el seu imprescindible
enllag al voltant la seva recuperacio (des de mitjans del segle xx), en relacié amb el
fenomen de ’anomenada Musica Antiga o “Auffiihrungspraxis der Musik”. A través
d’aquest fenomen, lligat a la interpretacié amb criteris historics, ha reviscut I’interés per
aquest instrument, tant des del punt de vista propiament funcional i organologic, com

repertorial'.

STATUS QUAESTIONIS

No és la intencié del meu estudi aturar-me en 1’analisi de tot el que s’ha publicat
fins avui a proposit del baixd, i més concretament en la seva vessant hispanica. De fet,
tret d’algunes excepcions, tot el que ha anat apareixent suposa, en general, aportacions
puntuals o concretes en relacié a un fenomen que és d’aplicacio general en el temps i
Pespai (del segle XVI al XX, i per a tot el context d’influéncia politico-social hispanica).
Es per aixd que em limitaré a mencicnar els treballs més rellevants que existeixen sobre
aquest subjecte, aportant algun brevissim comentari en els casos necessaris a partir de la
importancia o I’interés de la perspectiva des de la qual s’hagin elaborat aquests treballs.

D’altra banda, cal esmentar que seria de gran interés (tot i que extremadament
complex) elaborar una “historia” del baixé a partir de fonts primaries, (del tipus de
noticies incloses en actes capitulars, pagaments a musics, etc.), perd, en contrapartida,
la tasca seria practicament inabastable per raons Obvies, com sén 1’enorme dispersio
temporal, aixi com I’heterogeneitat de les possibles fonts documentals a consultar.
Aquests fets dificultarien la possibilitat d’una obtenci6 de resultats que poguessin éssser
“representatius” i “fiables”, respecte del total de documentaci6 possible de cara a

establir unes conclusions que aportessin la imprescindible validesa de la investigacio (i

' De fet, podria dir-se que, el segon i tercer aspectes citats, practicament enllacen des del punt de vista
cronologic, ja que es té constancia de "is —encara que residual— d’alguns baixons fins a la década de
1960, i €s precisament en aquestes mateixes dates, quan es produeix el fenomen de les interpretacions
(enregistraments, concerts, etc.) propies de 1’anomenada “musica antiga”.
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la seva no-subjecci6 a un caracter de provisionalitat). Aixi, ha semblat que les fonts
d’estudi al respecte que podien oferir una major garantia en aquest sentit sén,
precisament, els fractats teorics de musica, per rad del seu cardcter “universal” i
d’aplicacié generalitzada. Aquests tractats constaten unes “practiques” transmeses —i
aprovades pels estudiosos tractadistes— per musics practics que alhora sén testimonis
de les seves respectives ¢époques. L’estudi pormenoritzat d’aquests treballs teorics i, en
concret, I’analisi de les informacions de primera ma que proporcionen sobre el baix6 i el
fagot, constitueixen sens dubte un indispensable argument “d’autoritat”. L’estudi
realitzat des d’aquesta perspectiva, i amb especial émfasi en el context hispanic,
aportara una nova visid a la disciplina, a partir d’una perspectiva escassament
explotada®.

Pel que fa a I’estat de la qgliesti6 de les investigacions musicologiques sobre el
baixo, i quan s’observa quines han estat les principals aportacions al respecte, cal
establir dos periodes discontinus. El primer periode és una conseqiiéncia derivada de
I’esclat, a finals del segle XiX (i com a empremta de I’historicisme a tota Europa en el
transcurs del mateix segle), de la musicologia hispanica, amb les corresponents
ramificacions o derivacions organologiques cap els primers anys del segle xX. El segon
periode, coincidira amb un nou corrent positivista, després la Guerra Civil espanyola, i
molt particularment en les décades de 1960 i 1970, la qual va produir abundants
informacions i dades al respecte, tot i que no van sorgir uns estudis reflexius o
especificament dedicats a 1’analisi 1 al pensament del baixo i del seu context.

La primera etapa esmentada, que durara ben bé fins als anys vint, es caracteritza
per la recopilacié sistematica d’informacions de tot tipus que, per primera vegada
d’aquesta manera sistematica, fan referéncia als instruments musicals del patrimoni
hispanic. Al costat dels instruments més representatius com sén 1’orgue, el clavicordi i
la viola de ma (vihuela) es va manifestar un gran interés pels instruments de vent
(instrumentistes, fabricants...) en base a la nombrosa documentacié dels ministrers i els
trompeters, provinent en gran part de 1’época medieval. Es aixi com es varen
sistematitzar informacions sobre models i tipologies instrumentals de vent que
histdricament havien tingut un rol predominant: les xeremies, les flautes de bec i
travesseres, els baixons, les cornetes, els sacabutxos... alhora que es constatava una
anomenada “escola espanyola” d’execucio d’aquest tipus d’instruments vinculada a la

Capella Reial.

* Aquesta part es veura més desenvolupada en I’apartat “Fonts tedriques: els tractats™.
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La reivindicacié dels instruments de doble llenglieta abans la Guerra Civil
(1936-1939) va gaudir d’uns moments de cert esplendor amb 1’época socialment més
rica del pais —especialment en el perfode d’entreguerres—, de manera que en el seu
context es podria incorporar, fins i tot, la preséncia rellevant d’aquest tipus
d’instruments en El retablo de maese Pedro (1923) de Manuel de Falla, o altres
al-lusions als instruments de vent-fusta de I’ambit popular i religiés, dins de la gran
composicié hispanica contemporania.

Sigui com sigui, sembla que la Guerra Civil va significar una aturada de I’interés
demostrat pels investigadors de I’ambit hispanic cap a aquests instruments, fins,
practicament, als anys vuitanta, amb I’excepcié puntual dels treballs de I’enginyer i
musicoleg Josep Maria Lamanya (*1899; $1990), el qual es va centrar en I’estudi i
reconstruccio d’altres instruments de vent aliens a les xeremies i el baixd, com sén els
instruments de broquet hispanics, especialment les trompetes i els sacabutxos dins d’un
context global de recerca dels instruments hispanics de 1’¢poca medieval i el
renaixement’. Tot i aixd, aquesta llacuna organoldgica en els instruments de vent de
I’&poca posterior (que va marcar una considerable distancia respecte als instruments de
tecla, viola i guitarra, que varen ser profusament estudiats), el procés de coneixement de
noves fonts relacionades amb els instruments de vent i el baixd, no va quedar
minimitzada o en estat letargic, sin6, que amb la influéncia irradiada per Higini Anglés
(*1888; 11969), un seguit de membres i col-laboradors de I’Instituto Espafiol de
Musicologia (IEM) creat el 1943, aixi com la nova presencia de la musicologia en els
plans d’estudis dels diversos conservatoris, i les diverses iniciatives procedents de
I’ambit universitari, varen desembocar en I’elaboracié de diversos catalegs repertorials
(amb els seus corresponents estudis) en molts dels quals el baixé és un element
important.

Es a principis de la década dels vuitanta quan es trenca aquesta discontinuitat i
s’inicia una segona etapa, que reprén I’interés per 1’estudi d’aquests instruments, des del
punt de la musicologia (en la vessant organologica i musicografica) que havien deixat
els autors pioners. Aquest fet va ser, en gran part, una conseqiiéncia de les noves
especialitzacions dins la disciplina, motivades pel major nombre de professionals. Aixo

va coincidir amb una “reinterpretacié” de la musica antiga amb els instruments

3 .LAMANA, Josep Maria: “Los instrumentos musicales en la Espafia renacentista”, a Miscellanea
Barcinonensia, 38/40 (1975), -ID.: “Els instruments musicals en un triptic aragonés de ’any 1390, a
Recerca Musicologica, 1(1981), pp.10-69.
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originals —que demanava amb urgéncia solucionar |’aplicacié practica d’aquests
instruments—, sumat al fet de la propia recerca musicologica del patrimoni musical

hispénic, a través de linies de recerca interdisciplinars i més focalitzades.

Les primeres recerques que aporten dades del baixé hispanic deriven dels
treballs pioners de caracter musicografic i musicologic que, des de finals del segle XIX i
fins a principis del segle XX varen realitzar una série de musics i estudiosos com
Baltasar Saldoni (*1807; 11889)*, Francisco Asenjo Barbieri (*1823; 11894)°, Felip
Pedrell (*1841; 11922)® o Rafael Mitjana (*1869; +1921)7 els quals, encara eren
“contemporanis” d’aquest instrument®.

A diferéncia de la majoria dels seus equivalents europeus, aquests estudiosos —
que eren alhora compositors— escrivien del baixé “en present”, com a element sonor
que encara podien escoltar en determinats ambits, cosa que originava el fet que a
vegades s’hi referissin amb uns termes que incloien afegits qualitatius allunyats de la
imparcialitat descriptiva propia de la perspectiva historica. En un context compositiu
hispanic que desitjava inscriure’s en la modernitat europea —sobretot referent als
recursos i processos en la nova instrumentacio— aquests autors, que cercaven un altre
“ideal sonor” (“wagneria”), veien sovint en el baixé un element procedent de 1’ Antic
Régim, signe i llastra de 1’aillament i el conservadorisme.

Felip Pedrell, per exemple, en una més que precisa definicié d’aquest instrument
en el seu Diccionario Técnico de la Musica de 1894, acompanya a la descripci6 fisica

99 L&,

de ’instrument els adjectius “aspero” “y desagradable”:

* _SALDONI, Baltasar: Diccionario Biogrdfico-Bibliogrdfico de Efemérides de Milsicos Espafioles. 4 vols.
Madrid, Antonio Pérez Dubrull, 1868. Edici6é facsimil amb revisié de Jacinto Torres. Madrid, Centro de
Documentacién Musical, 1986.

5 .CASARES RODICIO, Emilio, ed.: Francisco Asenjo Barbieri. Biografias y Documentos sobre Misica y
Muisicos Espafioles. Legado Barbieri. 2 vols. Madrid, Fundacién Banco Exterior, 1986 i 1988.

S _PEDRELL, Felipe: Diccionario Técnico de la Musica. Barcelona, Victor Berdos, 1894. (2a edicié:
Barcelona, Isidro Torres Oriol, s.d. [1899]). -ID.: Emporio Cientifico e Histérico de Organografia
Musical Antigua Espariola. Barcelona, Juan Gili, 1901.

7 _MITJANA, Rafael: “La Musique en Espagne. (Art Religieux et Art Profane)”, a Enciclopédie de la
Musique et Dictionnaire du Conservatoire. Paris, Delagrave, (Lavignac, A.; i Laurencie, L. de la; eds.),
1920 [traduc. com Historia de la Musica en Espafia. Madrid, INAEM, 1993).

¥ Possiblement a contracor, en els casos de F. A. Barbieri i F. Pedrell.
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“Bajon. Instrumento antigno semejante al Fagote, pero de un timbre aspero y
desagradable, hecho de madera y con embocadura de estrangul 6 cafia. Usabase en
las Iglesias de Espafia y servia para acompafiar ad libitum el canto llano 6 en la
miisica 1lamada 4 fabordon en ciertas ceremonias religiosas [...]"”.

10 .
"7 (que només pot ser

A més d’aquesta referéncia sonora al timbre “desagradable
feta a partir d’una recepci6 personal més o menys propera), F. Pedrell diu que es tracta
d’un instrument “parecido” al fagote, —és a dir que és semblant, perd no ¢s el mateix—,
que és propi del context ’hispanic, i que pertany al ambit musical de I’església, i —per
sobre de tot— que és “antiguo”.

D’una manera semblant, al 1864, —any convuls en el que es posaria fi al regnat
d’Isabel 11—, Francisco Asenjo Barbieri fa mofa, a través del baix6, del que alheshores
representava socialment, en un fragment de la sarsuela Pan y T oros'!, mitjangant un
“solo de piporro” (terminologia habitual que es referia a aquest intrument durant el

segle XixX) que fa un figurant a escena, simulant un executant de baixé que glossa o

ornamenta un cantus firmus.

' La casaca, esn palilla,
Y aun.ese gorro quizds,
Dicen bien que esle no ¢s mas
Que un misico de Capilla.

Caricatura impresa (segle X1x) d’un “Miisico de Capilla”

® _PEDRELL, Felipe: Diccionario Técnico..., op. cit., p.39.

1 De fet, aquests adjectius en relacié al baix6 ja havien estat expressats quaranta anys abans, a través de
1a definici6 que inclou el diccionari de Josep Carles Melcior, i totalment en present. “Bajén: Instrumento
semejante al Fagote, pero de un timbre bastante desagradable, por lo cual estd concretado a figurar en las
Iglesias y Catedrales para acompaiiar a las voces. Tiene la embocadura de cafia, y corresponde a la familia
de el fagot, 6 es un derivado de este, aunque no tiene ni tanta dulzura ni tanta extension. [...]”. -MELCIOR,
Carlos José: Diccionario Enciclopédico de la Musica. Lleida, Imp. Barcelonesa de Alejandro Garcia,
1859, p.53.

' _BARBIER], Francisco Asenjo; i -PICON, José: Pan y Toros. Sarsuela en tres actes. Madrid, Carrafa y
Sanz Hnos. [-Romero y Marzo - Antonio Romero -Unién Musical Espafiola], 1864. Edicio critica de -
CASARES, Emilio; i -DE PAZ, Xavier. Madrid, Ediciones Autor/icCMU, 2000.
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Tot i aquestes referéncies, les aportacions de personatges com F. A. Barbieri o F.
Pedrell, son molt importants, i encara continuen sent fonts obligades, en molts casos de
primera ma. S’ha de constatar que 1’espai temporal que ocupa la seva recerca anava, en
la majoria dels casos, fins a la musica contemporéania, cosa que sovint es duia a terme a
través d’una acumulacié de documentacid dispersa i incompleta. A aquests factors, s’hi
sumava el de la “celeritat®, o posada al dia de la musicologia espanyola per tal de

contextualitzar-la amb la dels seus equivalents europeus.

B,
juem tran
£ I I
14
B | t.l - ‘-l'- r 'rl-.
P/l {

Dibuix amb la inscripeié:''A Mariano Dibuix amb les inscripcions:
Boraoy Moreno. Canto el Passio el “Te cansas de tocar el piporro
aito 1890, 1891, 1892, 1893... y toco di..." i "Buen piporrazo"".

el pinporro el 1894"%2,

Baltasar Saldoni, des de la faceta de documentacié musical, suposa la primera
font que sistematitza dades del baix6. En el seu Diccionario Biogrdfico-Bibliogrdfico
de Efemérides de Musicos Espaiioles de 1868, aporta les primeres noticies sobre
instrumentistes passats i presents (baixonistes, al costat de fagotistes i d’altres), a més
d’informacions sobre constructors d’instruments. Aquesta recopilacié de dades 1’havia

iniciada el 1850, en una época coincident amb altres intents enciclopedistes com ara el

2Cantoral polifénic de La Seo (E-Zac, C-3 Ms.5), amb passions andnimes: copiat per Antonio Lorieri en
la segona meitat del segle XVlil: -en el fol. Ir (Passi6 segons sant Joan).

13 _Ibid. -fol.27v.: caricatura del que toca el piporro, fol.33&. (en una Passi6 segons sant Mateu polifonica,
andnima), anotat amb 11apis a Ia part del Baix.
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Diccionario de Carles Josep Melcior'* el qual també tracta indistintament el baixo
(bajon) i el fagot (“fagote™).

Pero, de fet, ’estudiés que més documents recopila a P’entorn d’aguest
instrument, és Francisco Asenjo Barbieri. En els documents que han acabat configurant
el seu fons a la Biblioteca Nacional (Fondo Barbieri), aporta referéncies historiques de
gran interés, i de primera ma, procedents (encara que no exclusivament) de la Capella
Reial, i que sén relatives a instruments, musics, constructors, fabricants de canyes i
llengiietes, etc.

Pel que fa al baix6, hi consta la documentacié d’uns 64 baixonistes, essent el
més antic de 1583'°. Aquestes referéncies inclouen biografies, mobilitat, compres i
reparacions d’instruments, pagaments, permisos, etc.

També hi ha una documentacié considerable sobre constructors de baixons, en
especial els vinculats a la Capella Reial (Bartolomé i Antonio de Selma), Pedro de
Aldao’® i Melchor Rodriguez!” i d’altres d’escassa repercussié com sén els casos de
Joan Zapata, Juan de San Martin i Fernando Llop 18 També els constructors de
llengiietes (“boquillas™ o “pipas™) consten en quatre documents.

D’especial importancia sén els documents referents als “maestros de hacer
instrumentos” mencionats, i de manera rellevant els que pertanyen a la familia Selma. A
través de factures, reclamacions, inventaris, cartes i comandes es pot deduir el fet que
aquests mestres de fer instruments de vent varen estar actius a la Capella Reial entre
1602 i 1701, Aquestes fonts parlen de les diverses tessitures de baixons que
construeixen i reparen, els preus, i sobretot utilitzen una terminologia molt concreta que
aclareix molts enigmes de mots que son susceptibles de ser interpretats amb una certa
influéncia contemporania com son: “estrangul”, “pipa o cafia”, “puntos/medios puntos”,

2% &6 2 &L

“llaves”, “chapa”, “tudel”, “capatillas” “voca”, “virollas”...
L’autor també parla de determinats personatges que tenen, des de diferents

carrecs, responsabilitat directa sobre la manera d’actuar els baixons. Aquest és el cas de

4 _MELCIOR, Carlos José: Diccionario Enciclopédico de la Musica. Lleida, Imp. Barcelonesa de
Alejandro Garcia, 1859, p. 53.Vegeu també -PARADA Y BARRETO, José: Diccionario técnico, historico y
biogrdfico de la Milsica. Madrid, Bonifacio Eslava, Imp. de Santos Larxé, 1868.

13 _CASARES RODICIO, Emilio, ed.: Op.cit., Vol.1, p. 55.

16 Ibid., pp. 446-447.

Y7 Ibid., Vol.u, pp. 114-117.

' Passim, Vol (pp. 56, 316, 431, 437).

' En la Planta Nueva de 1’1 de maig de 1701, s’especifica que “[...] Los gastos de instrumentos nuevos,
aderezos, cuerdas que gastavan los misicos, se extinguieron porque los deben tener siempre corrientes
por su cuenta, [...]”. Op.cit., Vol. I, p. 135. Aquest document certifica I’extincié dels constructors “a sou”

de 1a Capella Reial.
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Francisco Valdés “Maestro de los Ministriles”, sobre el que es conserven documents de
tota mena amb clara incidéncia a les funcions dels ministrers baixonistes i els seus
instruments®’.

El propi F. A. Barbieri va organitzar cronologicament, a la seva documentacid,
les successives plantilles instrumentals i vocals de la Capella Reial hispanica, on, des de
la segona meitat del segle XVI es va constatant la preséncia de baixonistes dins del grup
dels ministrers. (Curiosament, i a través d’una disposicié instrumental sense precedents
internacionals en una capella musical, la plaga de fagotista no s’hi integrara fins el 1754,
a través d’una resolucié directa de Ferran vi)*'. Aquesta preséncia arribara fins a ben
entrat el segle XIX, amb el mestre de capella Francesc Andrevi, amb una plantilla
integrada alhora per baixonistes i fagotistes.

Un altre element d’extraordinaria importancia son els inventaris que apareixen
en el llegat Barbieri, de manera especial el dels instruments de la Capella Reial —que
integren la valuosa col-leccié de Margarida d’ Austria— i que es mantindran fins al final
del domini dels Austries. En aquesta col-leccié hi apareix la primera referéncia fiable

e Aquest

del que avui en dia coneixem com a baixd, amb el terme “fagoto contra alto
inventari sera reproduit textualment en els posteriors treballs de Felip Pedrell i Higini
Angles.

Per ualtim, esmento el paper destacat de F. A. Barbieri en el moén del
col-leccionisme i la creacio i consolidacié dels primers museus europeus. El musicoleg
va ser posseidor d’una de les col-leccions d’instruments més importants del moment, la
qual es troba avui en dia practicament en la seva integritat en el Museu Instrumental de
Brussel-les. Dins d’aquesta col-leccid hi destaquen els baixonets i altres instruments de
vent del constructor Melchor Rodriguez, que en el seu moment d’adquisicid ja varen ser
objecte d’estudi i replica per Victor Mahillon, I’especialista més destacat de
I’organologia de finals del segle xix>.

Felip Pedrell, es constitueix en el primer autor que tracta el baix6 sota el prisma

de I’organologia del moment 2% Tot i que en el seu primer treball, Diccionario Técnico

2 Op.cit., Vol.1, p. 484.

2 Op. cit.,, Vol. 1, pp.150-151.

22 Op. cit., Vol. 1L, p.69 i ss.

2 _BORDAS IBAREZ, Cristina: “La coleccion de instrumentos de Barbieri: una aportaci6n a la historia de la
organologia en Espafia”, a Revista de Musicologia, X1v/1-2 (1991), pp.103-111.

M Organografia musical: arte de describir los instrumentos de musica, estudia sus origenes, construccién
y sucesivas y progresivas transformaciones, é historiar el proceso técnico de sus acoblamientos
polifénicos. (-PEDRELL, Felipe: Op. cit., p. 12).
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de la Musica de 1894 descriu nombrosos termes relacionats amb el baixo i el fagotzs,

sera més tard, en el Emporio Cientifico e Historico de Organografia Musical Antigua
de 1901, on 'autor classifica 1 defineix els diferents tipus de baixons, fagots, etc., des
d’un punt de vista terminoldgic i organologic, utilitzant gairebé de manera exclusiva els
materials documentals de F. A. Barbieri —amb qui, per altra banda, havia col-laborat
estretament— al costat de la seva gran col-leccié particular, que incloia, a més de

nombroses partitures, els principals treballs dels tedrics hispanics com Pedro Cerone® o

Pablo Nassarre.

L’autor fa un petit estudi de diversos termes associats a aquest instrument com
ara “bordeleto”, “bajon”, “dulzaina”, “fagote-octava”, “tenoron”?’, “dulgema” “dulcion”,
“dulcian” “pommer bajo”, “bajon torlote™®.

En un altre ordre de coses, F. Pedrell tracta o interpreta aspectes funcionals 1
pedagogics d’aquests instruments i el seu context, com s6n les cites dels “instrumentos
acompafiantes para el servicio de las Capillas de Misica”, la creacié d’una escola de
ministrers (que ja s’ha vist en Barbieri) o el document de 1601, on es detallen els
instruments que podien aprendre els nens cantors de la Capella Reial®.

Perd, com es veura més endavant, 1’aportacié més definitiva de I’autor en el mén
dels estudiosos del baix6 i el fagot és la interpretacié i descripcié de (I’encara avui en

dia) controvertit terme fagotto-corista, que s’expressa per primera vegada en el llibre 1v

** Alguns termes principals que s’inciouen en -PEDRELL, Felipe: Diccionario Técnico de la Misica.
Barcelona, Victor Berdos, 1894. (2a edicié: Barcelona, Isidro Torres Oriol, s.d. [1899]) s6n: “Bajon”,
“Bajoncillo”, Bajonista” (p. 39), “bajon soprano” (p. 40) “Fagote contralto”, “Fagote corista”, “Fagote-
Cuarta” (p.172) “Fagotto de Afranio” (el antiguo) ( p.173) “Fagote del siglo xv1” (Es el Chorist Fagott
de Praetorius, cuyo tipo es de la época de transformacién del Bass-Pomer en dos ramas tubulares
paralelas. Estaba afinado en Do y taladrado por 10 agujeros paralelos), “Fagoto discantus”, “Fagote-
doble”, “Fagote-quinta”, “Fagot-contralto”, “Fagotinno”, “Basson-quinte” “Quintfagott 6 Tenorfagott”,
“Fagotes Antiguos” (habia antiguamente fagotes discantus, altus, tenor, bassus, destinados a acompafiar
las distintas partes vocales de la miisica religiosa. Abandonaronse, prontamente, los fagotes altos de esta
familia a causa de las dificultades de ejecucion que representaban. Correspondian estos instrumentos al
Rackett y al Chorist-Fagott , 4 nuestro Fagote Corista, mencionado por Cerone, al Fagote de Serpenton,
que, segln parece, era el individuo agudo o soprano (discantus) de la familia etc.), “Fagot/Basson 6
Dolcian”, “Fagotinno, Fagottino Italiano, Fagottone” (p. 174). [Un element molt interessant és la
definici6 de "Corista”: equivalent a “diapason” i a “afinador’: un tub que déna la nota Fa (p. 116)].

% L’autor qualifica el tractat del Melopeo y Maestro de P. Cerone com a intitil per a la composicié actual,
perd que ofereix “datos arqueolégico-organograficos importantes sobre los instrumentos”. De fet, el propi
Pedrell tornara a incidir en algunes definicions al voltant del baixd, a partir del que diuen tractadistes com
P. Cerone o M. Praetorius, o, fins i tot, musicodlegs com a Edmond vander Straeten (Les musiciens
Neerlandais en Espagne, p.194). (Vid.: -PEDRELL, Felipe: P. Antonio Eximeno. Glosario de la gran
remocion de ideas que para mejoramiento de la ténica y estética del arte miusico ejercio el insigne jesuita
valenciano. Madrid, Unién Musical Espafiola, “Biblioteca Villar”, 1920).

2’ _PEDRELL, Felipe: Op. cit., pp. 14-23.

2 _PEDRELL, Felipe: Emporio Cientifico e Histérico de Organografia Musical Antigua Espafiola, op. cit,
p. 117.

# Op. cit.,pp. 132 i ss.
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del tractat Prattica di Musica de Ludovico Zaconni (1592), coneguda a Espanya per la
seva traduccié quasi contemporania de Pedro Cerone (1613). F. Pedrell sera el primer
entre una série d’estudiosos moderns a identificar-lo com a baixd de tessitura baixa, a
partir de la vessant etimologica de “corista” i desvinculant-lo de les altres tessitures™’.

Per ultim, convé també considerar les diferents aportacions afegides en els
diferents catalegs d’arxius. L’edici6 dels Madrigals 1 la Missa de Difunts de Joan
Brudieu, feta per Felip Pedrell i Higini Anglés Pany 1921%!, inclou un llistat exhaustiu
dels membres de la capella musical de La Seu d’Urgell i Santa Maria del Mar de
Barcelona, amb preséncia obligada de baixonistes.

En resum: I’aportacié de F. Pedrell a I’estudi del baixd, és multiple; en primer
loc, és el primer en aplicar el métode cientific als seus escrits (utilitza diferents tractats
teodrics, aixi com estudis musicologics contemporanis, i les seves propies experiéncies);
en segon lloc, es preocupa per qiiestions purament terminologiques, tractant d’explicar
les possibles diferéncies detectades; i finalment, tracta de “processar” les informacions
recopilades (a diferéncia del seu col-lega, Barbieri), donant-los “forma”, ja sigui de
diccionari, cataleg, etc. Per tant, podriem dir que Pedrell és en certa mesura, pioner en la
redacci6 d’una organografia hispanica en el seu conjunt, perd, a més, pioner en la
reivindicacié del baixé com a subjecte objecte d’estudi (cosa totalment logica, perd que,
fins aleshores, no s’havia considerat).

En un temps paral-lel a Pedrell, convé citar el diplomatic, poligraf i compositor
Rafael Mitjana, que en el seu treball de 1920, La Musique en Espagne32 és el primer en
donar noticies sobre el fagotista Bartolomé de Selma y Salaverde dins de la musica
instrumental del segle Xvil. Rafacl Mitjana dedica quatre pagines del seu llibre a aquest
fagotista i compositor, que treballava al servei del I’arxiduc Leopold d’Austria, i que va
editar el 1638 a Venécia el llibre Canzoni, Fantasie et Corrente™. Lluny de considerar a
B. de Selma un music que ha adquirit la seva formaci6 en un context divers a I’espanyol,
destaca la seva educaci6 hispanica —tal i com es mostra en el frontispici del “Libro

1"—. En la mostra musical que ofereix de la Fantasia per fagotto solo, analitza i ressalta

30 «[..] ejemplar grave de la familia del mismo instrumento, que constaba del doble-fagot, baritono-fagot,
tenor-fagot y fagot-discantus”. Ibid., p.115,

3L_PEDRELL, Felip i ANGLES, Higini: Els Madrigals i la missa de Difunts d’En Brudieu. Barcelona,
Institut d’Estudis Catalans, 1921.

*2_MITJANA, Rafael: “La Musique en Espagne. (Art Religieux et Art Profane)”, a Enciclopédie de la
Musique et Dictionnaire du Conservatoire. Paris, Delagrave, (Lavignac, A.; i Laurencie, L. de la; eds.),
1920 [traduc. com Historia de la Musica en Esparia. Madrid, INAEM, 1993], pp.189-193.

3 _SELMA I SALAVERDE, Fray Bartolomeo de (*1580c; 11638p): Carnzoni, Fantasie et Correnti. Venécia,
Bartholomeo Magni, 1638.
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les caracteristiques del virtuosisme en [’execucid, cosa que el porta a aquesta

constatacio:

“Esto supone una habilidad poco comiin y que honra a la escuela espafiola de
instrumentos de viento en la que el autor dice haber estudiado [..17°

El temps ha demostrat que aquesta primera apreciacié de R. Mitjana, no tan sols
és certa (si es compara la musica per aquest instrument en el segle XVII, en el que B. de
Selma sembla que va ser un dels maxims exponents internacionals) siné que, a més, es
va fixar en una pec¢a instrumental, la Fantasia per fagotto solo. Avui dia, aquesta
composici6 es considera la primera peca solista historica dedicada al fagot, tenint en
compte que la nova tipologia de fagot del segle XviI a Europa s’allunya de 1’antic baixo,
a causa d’una nota nova en I’extensi6 de ’instrument: el Si bemoll greu, que apareix en
I’obra de B. Selma per primera vegada.

A tots aquests treballs pioners (tornant a la primerenca publicacié dels Madrigals i
la Missa de Difunts de Joan Brudieu, feta per Felip Pedrell i Higini Anglés I’any 1921
que s’ha citat), han seguit, en el periode posterior a la Guerra Civil espanyola (i molt
particularment a partir dels anys 60), una extensa s€rie d’altres publicacions en catalegs,
amb els seus corresponents estudis, que, a més de la mera cita d’algunes obres per a
baix6, incorporen, sense dedicar-se especificament al baix6 i el seu context, algunes
informacions del tipus de registres d’instruments, nom de musics, inventaris, etc.

Entre aquests, cito, “entre altres possibles”, —i per les nombroses dades
referents al baix6—, els catalegs editats per José Lopez-Calo en diversos centres

musicals de la geografia hispanica®, els treballs realitzats per Pedro Calahorra

**_ MITJANA, Rafael: Op: cit., p. 192.

3% _LOPEZ-CALO, José: Catdlogo Musical del Archivo de la Santa Iglesia Catedral de Santiago. Cuenca,
Instituto de Musica Religiosa, 1972. -ID.: Catdlogo del archivo de misica de la Catedral de Avila.
Santiago de Compostela, Sociedad Espafiola de Musicologia, 1978. -ID.: La musica en la Catedral de
Palencia. Tomo 1. Palencia; Institucién “Tello Téllez de Meneses” Excma. Diputacién Provincial de
Palencia, 1980. -ID.: La musica en la Catedral de Zamora .Vol. 1. Catdlogo del archivo de musica.
Zamora, Diputacién Provincial, 1985. -ID.: La milsica en la Catedral de Santo Domingo de la Calzada,
Vol. L. Logrofio, Gobierno de la Rioja (Consejerfa de Educacién, Cultura y Deportes), 1988. -ID.: La
musica en la catedral de Segovia. Vol 1. Catdlogo del archivo de miisica (I). Segovia, Diputacién de
Segovia, 1988. -ID.: La misica en la catedral de Segovia. Vol.il. Catdlogo del archivo de musica (1}).
Segovia, Diputacién de Segovia, 1989. -ID.: Catdlogo del archivo de misica de la capilla real de
Granada. Vol 1. Catdlogo. Granada, Centro de Documentacion musical de Andalucia, Junta de Andalucia,
1993. -ID.: La milsica en la Catedral de Burgos. Vol.I. Catdlogo del Archivo de Misica (1). Burgos, Caja
de Ahorros del Circulo Catdlico de Burgos, 1995. -ID.: La musica en la Catedral de Burgos. Vol.IL
Catdlogo del Archivo de Musica (11). Burgos, Caja de Ahorros del Circulo Catélico de Burgos, 1995. -ID.:
La Misica en la Catedral de Valladolid. 8 vol. Valladolid, Ayuntamiento de Valladolid/Caja Espafia,
2007.
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Martinez®, els de Josep Climent sobre el Reial Col legi del Corpus Christi i la catedral
de Valéncia®’ o els de Josep Pavia, referents a la Seu de Barcelona®®.

No obstant aixd, aquests darrers treballs no es van dedicar especificament al
baix6, de manera que, pel que fa ja a la que he anomenat com a segona etapa, centrada
ja exclusivament en 1’estudi del baixd, cal fixar-se en primer lloc en els treballs de la
musicologa madrilenya Cristina Bordas, que va fer a principis de la década de 1980 una
primera descripcié dels baixons del Museo del Pueblo Espaiiol (actualment Museo
Nacional de Antropologia) i va relacionar aquests instruments i els dels museus
instrumentals de Paris i Brussel-les —que presenten les marques “SELM”, “A.DAO”, i
“MELCHOR R.S.”— amb els constructors Bartolomé i Antonio de Selma, Pedro de Aldao
i Melchor Rodriguez, respectivament. La investigacié a partir de documentacié
conservada en el Palacio Real, a més de proporcionar-li aquestes referéncies
bibliografiques, va demostrar la preséncia i continuitat d’un taller d’instruments de vent
depenent de la Capella Reial de Madrid que va existir fins a 1700%.

De forma paral-lela, Cristina Bordas va posar en coneixement del constructor
francés de fagots historics Laurent Verjat I’existéncia de nombrosos exemplars, i el va
acompanyar en diverses visites al Museu Nacional de Antropologia, Monestir d’El
Escorial, Convent de La Encarnaci6 i Catedral d’Avila, amb la finalitat d’incidir en un
futur estudi organologic dels exemplars de baixé que es conserven, i la posterior

reproduccié en facsimil*®. Una altra vessant de la mateixa investigadora ha estat la

*® Entre les nombroses publicacions d’aquest musicoleg, destaco les que tracten el baixé de manera
directa: -CALAHORRA MARTINEZ, Pedro: La Misica en Zaragoza en los siglos xvi y xvil. Vol
“Polifonistas y ministriles”. Saragossa, Instifuciéon Fernando el Catdlico, 1978. -ID.. Obras de los
maestros de las capillas de Misica de Zaragoza en los siglos XV, XvI, XVI. Saragossa, Institucion
Fernando el Catélico, col. Polifonia Aragonesa, Vol.l, 1984. -ID.: Obras de los maestros de la capilla de
musica de la Colegial de Daroca (Zaragoza) en los siglos XvI y XvIl. Saragossa, Instituciéon Fernando el
Catélico, col. Polifonia Aragonesa, vol.Il, 1985.

37 _CLIMENT I BARBER, Josep: Fondos Musicales de la Region Valenciana. 1. Catedral Metropolitana de
Valencia. Valéncia, Instituto de Musicologia Institucion Alfonso el Magnanimo, 1979. -ID.: Fondos
Musicales de la Region Valenciana. 1I. Real Colegio de Corpus Christi Patriarca. Valencia, Instituto de
Musicologia Institucion Alfonso el Magnanimo, 1984.

3% _PAVIA 1SIMO, Josep: La Musica a la Catedral de Barcelona durant el segle xvil. Barcelona, Fundaci6
“Salvador Vives Casajuana”, 1986. -ID.: “La capella de musica de la Seu de Barcelona des de I’inici del
segle XVvII fins a la jubilacié del mestre Francesc Valls (14-3-1726)”, a Anuario Musical, 45 (1990),
pp.17-66.

* .BORDAS IBANEZ, Cristina: “Instrumentos de los siglos XVII y XVIII en el Museo del Pueblo Espafiol en
Madrid”, a Revista de Musicologia, XV1/2 (1984), pp. 301-333; Vegeu també: -ID.: Instruments de
Musigue Espagnols du Xvie au Xixe siécle. Catileg de I’Exposicié “Europalia 85”. Brussel-les, Banque
Generale, 1985.

“ De fet, aquest treball és una conseqiiéncia directa d’aquesta relaci6 amb Laurent Verjat, amb el qual
col-laboro des de I’any 1989. Convé clarificar aqui, que les informacions recollides avui en dia sobre el
baix6 i els fagots historics a partir de constructors d’instruments (que, dbviament, no solen escriure el
resultat de les seves investigacions, malgrat es tracti de fonts insubstituibles, a partir del coneixement
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recerca sobre el nombrés patrimoni organologic hispanic, conservat en museus i
col-leccions europees. La seva recerca s’ha fixat especialment en la col-leccié dels
instruments que van pertanyer a Francisco A. Barbieri, la qual conté un grup molt
significatiu de baixons i baixonets hispanics 1 es conserva, com ja s’ha dit, en gran part
al Museu Instrumental de Brussel-les*'. Recentment, i en una vessant més historico-
documental, juntament amb el musicoleg Luis Robledo i altres, ha fet uns estudis
documentals sobre 1’us dels instruments a la Capella Reial en el temps de Felip 11, on es
detallen diverses aplicacions sobre 1’is dels baixons i baixonets en la practica de la
polifonia*.

També des de practicament la mateixa época, la musicologa anglesa Beryl
Kenyon ha fet una tasca musicografica de I’instrument del baixé amb amplia difusié
internacional. Des d’un primer treball on va cridar 1’atencié sobre la importancia
intrinseca i el fet extraordinari de 1’us del baixd en ’ambit hispanic fins a gairebé el
segle xx®, aquesta investigadora ha realitzat una série de treballs que han suposat el
primer cas d’una recerca focalitzada en I’evolucid 1 desenvolupament del baix6. Cal
destacar els seus treballs puntuals sobre exemplars concrets d’instruments (el cas dels
tres baixons de Jaca)44, o I’intent de sistematitzar tot el que, en el moment, es coneixia
sobre el baixé (articles en diccionaris i enciclopedies®, treballs publicats a aforaments
internacionals, etc.). Un cas d’extraordinaria importancia pel que significa com a font
insolita i gairebé Unica sobre constructors de vent-fusta del segle xvii, €s 1’oferiment
d’una documentacié notarial que aporta dades definitives sobre els constructors

Bartolomé i Antonio de Selma y Salaverde i el seu taller*®. Aquestes dades abracen

directe i empiric que tenen sobre els materials objecte d’estudi), constitueixen una font d’informacié
primordial, especialment per a la transmissié d’experiéncies al respecte —per a I’estudi organologic, i
fins i tot funcional— dels instruments historics de vent-fusta. Es precisament per aquesta raé que al llarg
del present treball, em referiré molt sovint a aquest tipus d’informacions, que, tot i manifestar-se d’una
manera “oral”, aportan una gran fiabilitat.

“I _BORDAS IBANEZ, Cristina: “La coleccién de instrumentos de Barbieri: una aportacién a la historia de la
organologia en Espafia”, a Revista de Musicologia, XIv/1-2 (1991), pp.103-111.

2 _Ip.: “E cosas de musica: Instrumentos musicales en la corte de Felipe I, a Aspectos de la cultura
musical en la corte de Felipe II. (BORDAS IBANEZ, Cristina; ROBLEDO ESTAIRE, Luis; KNIGHTON, Tess; i
CARRERAS LOPEZ, Juan José; coords: Madrid, Fundacion Caja de Madrid, 2000, pp.213-272.

3 _KENYON DE PASCUAL, Beryl: “A Brief Survey of the Late Spanish Bajon”, a The Galpin Society
Journal, xxxvi (1984), pp. 72-79.

“ ID. “El bajon espafiol y los tres ejemplares de la catedral de Jaca”, a Nassarre, /2 (1986), pp. 109-143.
* _ID.: “Bajén [baxon] (1), a Dicionario de la Miisica Espafiola e Hispanoamericana. Vol.2. Madrid,
SGAE, 1999, pp. 63-66. -ID.: “Bajoncillo”, ibid., pp. 66-67.

%6 _Ip.: “The Wind-Instrument Maker Bartolomé de Selma (d.1616), His Family and Workshop”, a The
Galpin Society Journal, Xxxix (1986), pp.21-34. Tot i que aquest article crida 1'atenci6é per primera
vegada sobre aquests personatges, no se’n desprén una evidéncia que expliciti la gairebé segura relacié de
parentiu enire Bartolomé de Selma y Salaverde, célebre compositor que va editar les seves obres a
Venécia el 1638, i la resta de la familia Selma, reconeguts com a constructors d’instruments de vent.
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aspectes biografics 1 funcionals (amb una descripcié del taller, les eines, etc.), a través
d’una terminologia que es pot considerar com a “precisa” si es té en compte altra
documentacio que es coneix, provinent d’inventaris.

El caracter pioner dels treballs musicografics de B. Kenyon, juntament amb
I’enorme difusié que han tingut les seves publicacions realitzades en aforaments
cientifics internacionals, ha contribuit, des de [’anterior desconeixement, al fet de
reviure un creixent interés per tot allo relacionat amb el mén del baixé*.

D’altra banda, en canvi, convé assenyalar que la redaccié dels seus escrits
s’articula fonamentalment des d’una perspectiva musicografica —basica, encara que no
exclusivament—, “d’oferir noticies”, per la qual cosa I’aprofundiment en determinats
aspectes a penes apuntats en els articles, ha pogut quedar pendent per a futures
investigacions i en alguns casos se n’ha fet una interpretacié distorsionada. Aquest és el
cas per exemple, de I’afirmacié que a Espanya el “fagot” no es va introduir fins al
classicisme®®, o el fet de relacionar amb exclusivitat el terme “bajon” a tota la musica
que integra aquest mot en el titol (els més evidents son concerts per a baixé i orquestra)
quan se sap que aquest terme s’utilitzava amb certa flexibilitat per a designar de manera
indistinta el baix6 o el fagot.

La tasca pionera de Cristina Bordas i Beryl Kenyon (sintetitzada, en aquest
darrer cas en un article-resum de totes les seves publicacions sobre el baixc'))49 ha estat
assimilada de seguida en altres aportacions com el treball d’una altra autora anglesa,
Maggie Kilbe:y5 % enel que s’estableix una classificacié del baix6 hispanic a través d’un

cataleg internacional d’instruments. Aquest cataleg esta basat en el que varen realitzar a

*TEn aquest context es podria afirmar que el baix6 va ser, durant diverses décades (durant els anys en que
la “musica antiga” vivia una renaixen¢a a Centreeuropa i Estats Units), considerat amb especial
“simpatia” fora dels territoris hispanics, cosa per la qual es van valdre d’aquests tipus de treballs pioners,
particularment per la vinculacio hispanica de I’instrument, en el sentit de ser considerat com a “exdtic” i
fronterer, aixi com rudimentari (en relacio al fagot) i periferic (de la peninsula Ibérica, periféria respecte
el conjunt europeu) dins de la musica barroca europea.

* Segons aquesta autora (-KENYON DE PASCUAL, Beryl: “A Brief Survey...”, op.cit.), els musics del segle
XVIII només sabien tocar el baixé i no van ser capagos de tocar el fagot fins al classicisme. Des del punt
de vista practic caldria revisar aquesta afirmaci6, per la propia dificultat que suposa tocar amb menys
claus. D’altra banda avui en dia estd més que demostrat 1’as del fagot (conjuntament amb el baixé) a la
primera meitat del segle XVIII en 1’ambit hispanic.

> .KENYON DE PASCUAL, Beryl: “A Further Updated Review or the Dulcians (Bajon and Bajoncillo) and
their Music in Spain”, a The Galpin Society Journal, L1l (2000), pp. 87-116. Aquest article coincideix
amb els continguts tractats per la mateixa autora, que es poden consultar a les actes del congrés
d’instruments de canya doble celebrat a Edimburg; -ID.: “The Dulcians (Bajon and Bajoncillo) in Spain;
an updated review”, a A Time of Questioning. (-LASOCKI, David, ed.; Actes del International Early
Double-Reed Symposium. Utrecht, STMU (Foundation for Historical Performance Practice), 1994 [1997],
pp- 25-52).

* _KILBEY, Maggie: Curtal, Dulcian, Bajon: A History of the Precusor to the Bassoon. St. Albans, Herts,
Anthony Rowe Ltd., 2002.
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principis de la década de 1980 els constructors de fagots i baixons Barbara Stanley i
Graham Lyndon Jones®'. Aquests dos darrers constructors varen fer el seu llibre amb la
intencid d’oferir una idea del que és el baixd a partir dels dibuixos a escala dels
exemplars existents en els museus europeus, cosa que ha significat I’estudi més
argumentat i “autoritzat” (en el sentit de la transmissi6 directa —grafica— de fonts
primaries, com sén els propis instruments que s’han conservat). No obstant, en el seu
cataleg mancaven les referéncies als instruments existents en la peninsula, la majoria
llavors desconeguts.

D’altra banda, en I’estudi de M. Kilbey (que s’il-lustra amb moltes imatges de
I’ambit hispanic) també s’inclou una part dedicada a la historia i el repertori de tots els
baixons en el context internacional, la qual inclou ja un petit mostrari d’informacions
sobre el baix6 a Espanya i I’America llatina.

Paral-lelament a aquests treballs especifics de C. Bordas, B. Kenyon i M. Kilbey,
han aparegut, en els darrers anys, algunes altres aportacions musicologiques, no
enfocades especificament des de la perspectiva exclusiva del baixo, perd que han
aportat noves aproximacions al fenobmen musical al voltant aquest instrument. En el
context de la técnica instrumental de la polifonia hispanica, cal citar dues aportacions
gairebé uniques. La primera correspon a la del professor Francesc Bonastre, que I’any
1985 va realitzar el treball “Técnica instrumental a la polifonia catalana del segle

»32 partint de Pestudi de prop d’un miler de manuscrits de ’época, que mostren la

XVII
gradacio historica, evolucié i varietat estructural d’aquests instruments. El segon treball,
“Algunas consideraciones sobre la musica para conjuntos instrumentales en el siglo Xv1I
espafiol”> se centra més en el rol d’aquest instrument en la configuracié de grups
exclusivament instrumentals, o en conjunts alternats amb les veus.

Per ultim, cal citar les poques edicions musicals on el baixé —en clara
diferéncia amb el fagot— té un protagonisme veritablement solista i desvinculat de les
veus humanes. Es tracta, sobretot, de versos i sonates emmarcats en la litargia, on el
baixd, juntament amb altres baixons i 1’orgue (o altres instruments del mateix context)

intervé de manera activa i inequivoca en moments puntuals. La mostra més recent d’un

recull d’aquestes caracteristiques és el treball d’ Antonio Ezquerro: Musica Instrumental

5! __STANLEY, Barbara i LYNDON JONES, Graham: The Curtal. St. Albans, els autors, 1983.
52 _BONASTRE I BERTRAN, Francesc: “Técnica instrumental a la polifonia catalana del segle XvII”, a 4ctes
del 1 Symposium de Musicologia Catalana: Joan Cererols i el seu temps. Barcelona, Institut d’Estudis

Catalans — Societat Catalana de Musicologia, 1985, pp.77-94.
3 _GONZALEZ MARIN, Luis Antonio: “Algunas consideraciones sobre la musica para conjuntos
instrumentales en el siglo XVII espafiol”, a Anuario Musical, 52 (1997), pp.101-142.
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en las Catedrales espafiolas de la Epoca Ilustrada®, amb mostres de concerts obligats
de baix6 de Raimundo Luis Forné, diversos versos anonims per a un o dos baixons amb
orgue obligat, aixi com un de les mateixes caracteristiques de Ramoén Ferreiiac, 1 la
“Sonata de baixé i baix” de Gaetano Pugnani. Aquestes mostres musicals signifiquen
els ultims estadis del baix6 com a instrument “no subsidiari” al costat de les practiques
més modernes.

Els tres casos esmentats (C. Bordas, B. Kenyon i M. Kilbey), complementats
amb les ultimes referéncies que s’han citat, constitueixen el nucli fonamental i gairebé
unic, des del punt de vista musicologic, que s’ha dedicat amb una certa atenci6 al cas
concret del baix6 hispanic.

L’aplicaci6 de les noves tecnologies ha propiciat, 2 més, que una série de
persones interessades en aquest instrument (musics, constructors, aficionats...) hagin
creat una pagina web liderada per I’enginyer i music belga Hans Mons>’. Aquesta
pagina web integra apartats dedicats a les fonts primaries i secundaries d’aquest
instrument, a la literatura musical, a alguns exemples ja transcrits del repertori, o a
donar informacié de museus. També té enllagos amb constructors, centres pedagogics i
estades de formacio, llistats d’instrumentistes i altres aspectes relacionats amb 1’ambit
professional. D’aquesta manera, I’accés a aquest instrument queda a 1’abast d’un public

ampli i a través d’un procés interactiu.

BREU DESCRIPCIO DEL CONTEXT FUNCIONAL DEL BAIXO

Com a resultat d’aquestes recerques directes i aportacions puntuals descrites, es
podria sintetitzar una descripcié funcional, és a dir, una enumeraci6é de les funcions
basiques del baixd, tot i que, préviament s’ha de tractar un tema reincident en tots ells 1
que es deriva de la confusié en la nomeclatura. Un cop fet aix0, es podran descriure les
funcions, perd en el marc contextual de quatre époques: segle XV1, segle XVII, segle XVIII

i segle X1X.

% _EZQUERRO ESTEBAN, Antonio: Miisica Instrumental en las Catedrales espariolas de la Epoca
Ilustrada. (Conciertos, versos y sonatas, para chirimia, oboe, flauta 'y bajon —con violines y/u érgano—,
de La Seo y El Pilar de Zaragoza). Barcelona, CSIC, col. “Monumentos de la Musica Espafiola, LXIX”,
2004.

%% www.hansmons.com/dulcians
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Confusié en la nomenclatura del baixé/fagot

Hi ha hagut diversos treballs en el context internacional que s’han centrat en el
baix6 des del punt de vista de la nomenclatura, a partir de les arrels “dulc” (= dolg) 1
“bas” (= baix), d’on varen sorgir termes com ara “dulcian”, “dolziana”, “dulzaina”,
“dol¢aina”..., i “basson”, “bassono”, “bassoon”, “bajon”, “baixd”..., respectivament56.

Malgrat aix6, no s’ha fet un treball sobre la nomenclatura generalitzada del
terme “baixd” i “bajon” en relacio a la seva presencia dins 1’ambit hispanic, cosa que ha
propiciat el fet de la inadequada interpretacié del mot. A partir de 1613, amb I’entrada
de Bartolomé de Selma com a constructor d’instruments a la Capella Reial, aquest terme
es refereix a l’instrument base de I’ estudi present. No obstant aixd, n’existeix una
excepciod: el baixd de tres claus que apareix citat sovint en els inventaris i rebuts de
pagaments del propi B. de Selma, ja que, molt probablement, es tracta, en aquest cas, de
I’esment a una clau “bifurcada” en dues palanques (que es defineixen cadascuna com a
“clau™) o d’una xeremia més greu que la tenor, a la que corresponen les esmentades tres
(i fins i tot quatre) claus®’. S’ha de tenir en compte que B. de Selma no només era
constructor de baixons, sind que també construia xeremies, i, a més, reparava també tots
els instruments de vent de la Capella Reial (incloent sacabutxos, trompetes, flautes, etc.).

Amb el mot “baix6” i/o “bajéon”, també es designaven, des de dates molt
primerenques, cantants amb veu greu i, sobretot, instruments que complien la funcié de
baix (tot i que no fossin propiament de tessitura baixa, com per exemple el sacabutx —
tenor—); aquest €s el cas dels “bajones de flauta” (o de xeremia) que apareixen

esmentats en els inventaris d’instruments que posseia la Capella Reial de Madrid®®. Per

¢ _REIMANN, Albert: Studien zur Geschichte des Fagotts. Tesi doctoral, Universitat de Freiburg, 1957.

57 Es tracta de les xeremies tenor amb prolongacio citades en els tractats de Michael Praetorius o Martin
Mersenne, a les que també s’anomena “Nicolo”. Sembla que I’adaptacié practica de “doblar” en un sol
tros de fusta aquest instrument va donar lloc a la creacié del baixo.

38 Vid.: -CASARES RODICIO, Emilio, ed.: Francisco Asenjo Barbieri. Documentos sobre Misica espafiola
y epistolario. (Legado Barbieri). Vol. 2. Madrid, Fundacién Banco Exterior, 1988. Vegeu concretament:
Inventaris de Felip IT (1555-1598), apartat 178 Libros de canto al servicio de Capilla (inventari signat
’any 1597): “Un bajon muy grande de box con guarniciones de latén, en una caxa cuvierta de cuero
negro, forrada por dentro en papel colorado con cerradura y llave [...] Otro bajén muy grande de madera
de box con guarniciones de latén, metido en una funda de liengo, en una caxa como la contenida en la
partida antes désta. [...] Otro bajén grande de madera de box, guarnecido de latén, con una caxa redonda
cuvierta de cuero negro forrada en frissa verde con el tudel de latén atado en ella. [...] Otra chirimia de
madera de Alemania, como la de la partida antes désta, ques bajén, en una caxa redonda cuvierta de cuero
negro forrado el tapador en cuero colorado con funda de baqueta. [...] Un fagote contralto metido en su
caxa de latén con su maletoncillo de cuero” (pp.69-70)”. Noteu que un baixé “gran” —amb una pega molt
llarga— dificilment podia estar construit amb box —un arbust—; d’altra banda, repari’s en la referéncia a
la xeremia “que és baix6”, un us del terme que ens pot remetre a I’instrument de 3 i 4 claus que va
construir posteriorment B. de Selma, i que ell denominava “bajon de 3 o 4 llaves”. Per tant, la meva tesi
apunta a que en tots els casos aqui esmentats de la Reial Capella, 1"s del terme “bajén” no es refereix a
I’instrument objecte del nostre estudi, siné a una “funci6”, com a instrument greu. Aquesta tesi es
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tant, la interpretacié d’aquest mot és susceptible d’una aplicacidé polis€mica, i no sempre
referida a 1’instrument objecte d’aquest estudi, per la qual cosa s’ha de tenir molta cura
a I’hora d’interpretar correctament el context en el que apareix ’esmentat mot. Fins 1 tot,
es podria interpretar que el constructor més representatiu d’instruments de vent,
Bartolomé de Selma, utilitzés aquest terme per a referir-se a un tenor de xeremia quan
parla de “bajones de tres y cuatro llaves”. L’aplicacié d’aquest terme (i la seva
transmisié) a través de la cultura de tradicié oral o popular (o no especialitzada) dels
segles XVIIl i XIX, també va assimilar en molts casos el terme “baixé” amb el terme
“fagot”, la qual cosa ha induit a confusions a I’hora d’assignar un model d’instrument
cada vegada que es troba aquest terme.

En aquest sentit, aquesta equiparacid, o Us indistint del termes “baixd™ i “fagot”
en I’ambit europeu, no tindria importancia (o quedaria justificat), ja que el fagot va
assumir les funcions del baixd, perd, no és aquest el cas (no és d’aplicacié) en I’ambit
hispanic, on han conviscut els dos instruments.

Una font tan fonamental com el Diccionario de la Reial Académia Espanyola, no
va incloure la veu “fagot” fins a 1‘edici6 de 1843 i tampoc esta clar que a la llengua
catalana hi hagi hagut una voluntat clara de discriminar o diferenciar els conceptes
“baixd” i “fagot”, tal i com es desprén del protocol notarial del constructor Salvador
Xuriach i Bofill, en el que, en el seu examen de mestria per accedir al gremi (1785),
realitza un fagot al que anomena “baix6 de cinc claus”, el qual, molt probablement, es

tractava d’un fagot™. També existeixen diversos concerts per a fagot i orquestra que

reafirma en una entrada insertada al mateix inventari, poc després (pp.72-73), en la qual es repeteixen
algunes entrades, canviant algun petit detall, o, molt més important, com aqui, afegint “nova” informacié”,
fonamental pel nostre interés [inventaris de Felip 11 (1598-1621):] “Un bajéon muy grande de madera de
box con guarniciones de latén, en una caxa cuvierta de cuero negro, forrada por dentro en papel colorado
con cerraduras y llave. Es contrabajo de flauta.[...] Otro bajon muy grande de madera de box con
guarniciones de latén, metido en una funda de liengo, en una caxa como la contenida en la partida antes
désta. Es contrabajo de flauta. [...] Otro bajon grande de madera de box guarnecido de latén en una caxa
redonda cubierta de cuero negro forrada en frisa verde con el tudel de laton atado. Es tenor de las flautas
grandes. [...] Una chirimia grande de madera de Alemania guarnecida de latén, en una caxa redonda
cubierta de cuero negro metida en una bolsa de baqueta. Es un bajon Zorloto. [...] Otra chirimia de
madera de Alemania, como la de la partida antes désta, ques bajén, en una caxa redonda cubierta de cuero
negro forrado el tapador en cuero colorado con funda de baqueta. [...] Un fagote contralto metido en su
caxa”. Amb aquesta argumentacié, documentada, sembla evident que la interpretacio del “bajon” que fan
alguns autors en el sentit d’identificar aquest tipus d’instruments greus de la familia de les flautes amb el
nostre “bajén / baixé”, resulta inadequada [Vegeu: -KENYON DE PASCUAL, Beryl: “A Brief Survey of the
Late Spanish Bassoon”, a Galpin Society Journal, 37 (1984), pp.72-79], la qual cosa hauria de conduir a
una revisio dels treballs que s’han fet posteriorment amb la base d’aquesta interpretacié [Cfi.: -KILBEY,
Maggie: Curtal, Dulcian, Bajon: A History of the Precursor to the Bassoon. St. Albans, Anthony Rowe
Ltd., 2002].

? _BORRAS ROCA, Josep: “Constructors d’instruments de vent-fusta a Barcelona, entre 1742 i 18267, a
Revista Catalana de Musicologia, 1(2001), pp.93-156.
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apareixen amb el nom de “bajon” i orquestra (concert d’Anselm Viola al Monestir de
Montserrat®®, concert andnim a 1’arxiu musical de 1a Catedral d’Osca...61). Fins i tot, han
aparegut també métodes de fagot estrangers traduits com a “método de bajén” , com és
el cas de la versié del métode de Blumer, en una traduccié d’una edicid parisenca de
1840.%

Vista la confusi6é que genera 1’aplicacié d’aquest terme, podria dir-se, de manera
genérica, que, el baixé va associat al mén vocal liturgic (en el que també hi podien
encaixar els nombrosos versos de baixo i orgue de finals del segle XVIII i principis del
XIX), mentre que el fagot s’associa al mén propiament instrumental®.

Un exemple molt representatiu d’aquesta ambiguitat en la nomenclatura del
baixo i les seves derivacions funcionals, es troba als memorials del capitol de I’arxiu de
musica d’Alacant de 1830. En aquest cas, la discussié no es centra en la tipologia
instrumental de fagot o baixé (que tampoc queda clarificada en la documentacid), sind
que la categoria de “baixonista” s’estipula a través d’unes atribucions i obligacions,
derivades de la tradicid, i sovint poc reglamentades. S’exposa a la tesi doctoral d* Ana

Maria Flori Lopez (2003)%*, 1 pel seu interes, copio un passatge en la seva integritat:

“No terminaron aqui los problemas de la capilla, sino que se agravaron a
partir del afio 1830 cuando el bajonista Francisco Baldo, que llevaba més de veinte
afios en esta entidad, se nego a tocar el fagot en la fiesta de Nuestra Sefiora de los
Remedios, por no ser instrumento de su incumbencia, alegando que su obligacion
era la de acompafiar con el bajon la voz de bajo. Segiin José Vasco [mestre de
capelia] le dio el papel de fagot porque estaba compuesto dentro de los limites del
diapason del bajén, y era un error creer que soélo debia seguir la voz, ya que en el
archivo de la colegial existian varias obras con baj6n obligado siendo injusto que

80 _pusoL, David, ed.: [Anselm Viola:] Concierto para bajon y orquesta. Montserrat, col. “Mestres de
I’Escolania de Montserrat, v”, 1936, pp.3-67. [Edicié del concert]. -CORTADA, Maria Lluisa: Anselm
Viola compositor, pedagog, monjo de Montserrat (1738-1798). Barcelona, Publicacions de la Abadia de
Montserrat, 1998. [Incipits del Concierto de bajon obligado con Violines, Oboeses y Trompas con su
Baxo, del pare mestre fra Anselmo Viola (copia de 1791), E-MO, m.59 —pp.247-248—, i dels seus
Estudios para fagot —pp.237-240—].

1 _RoS, Pere; i BORRAS, Josep; eds.: Concierto para bajén y orquesta. Anénimo. Siglo XVIII/XIX.
Archivo de la Catedral de Huesca. Saragossa, Institucié “Fernando el Cat6lico”, 1999.

2 _BLUMER, ?, traduc.: Método fdcil y progresivo de bajon, conteniendo los Principios, Demostraciones,
Escalas, Estudios, Aires y Dios de los compositores mds célebres. Paris, Schoenenberger, 1840c.
Aquesta traduccié (de la que es conserva un exemplar a la biblioteca del castell de Perelada, il-lustra una
“tablature” o “demostracion en pentagrama” del fagot de 16 claus.

5 En aquest treball es mostraran noves pistes de cara a una altra possible identificacié de I’instrument
baixd, a partir de la descripcié de determinats parametres d’extensié de notes, afinacié i transport.

' _FLORI LOPEZ, Ana Maria: El magisterio de capilla en la Colegial de San Nicolds de Alicante durante
el siglo XIx. Panorama social y musical en la ciudad. Valéncia, Departamento de Comunicacién
Audiovisual, Documentacién ¢ Historia del Arte, 2003. Encara que es tracta d’una investigacié deguda
integrament a la autora d’aquesta tesi, afegeixo les referéncies als documents originals (que ella inclou a
les pagines 160 a 162 del seu treball), per la gran rellevancia que suposen per a aquest I’estudi. Agraeixo
aquestes informacions i el permis per a reproduir-les a Ana Maria Flori.
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para su desempeiio, hubiera que buscar misicos de fuera. [...] Esta polémica di6
lugar a consultas del regidor de fiestas con diversos miisicos y maestros de capilla
para que se pudieran dejar claras las obligaciones del bajonista. José Pacheco y
Vicente Grau, profesores de musica dijeron que Baldo debia desempeiiar el papel o
parte que el maestro creyera separado del bajo aun teniendo partes obligadas,
afiadiendo que si se le mandaba tocar juntamente con el papel de bajo era por no
tener confianza en la persona que cantaba el bajo como sucedia en la mayor parte
de los sochantres. Continuaban diciendo: “el bajén seiiala el termino y sigue
tocando con la voz de bajo, pero esto sucede unicamente con la misica de
atril”™®.

José Morata, Maestro de Capilla, se expresé asi: “los Bajonistas deben
tocar y tocan juntamente con el Bajo el segundo coro acompaiiando las voces y
no separadamente en otro papel en las funciones que concurren ambos”®.

La opinién de José Alberola, maestro de capilla de Jativa fue: “és
obligacion del Bajonista tocar en el papel de Bajo de Segundo coro; y algunas
veces como en los Rosarios que se cantan por las calles y en las Lecciones de
Difuntos de tocar en papel separado de la voz de bajo: pero en este caso toca el
acompafiamento”’.

El maestro de Elche, Ignacio Rodriguez, afirmé que “en su Capilla no usa
el Bajon tocar mas que en su papel de segundo coro y en los Fabordones de los
Salmos...; “que si no son piezas en que estin obligados los fagotes no tocan mas
que en los bajos regulares”®.

Una respuesta mas explicita la dié Francisco Bielsa, primer violin de la
capilla: “es costumbre en varias capillas que los bajonistas no toquen por si
solos en papel especial o separado i si unicamente a el atril en las antifonas
introitos i demas que le pertenece®”, En esta aprecacion coincidi6 con el primer
bajonista de la capilla de Valencia a quien se habia dirigido para obtener una
informacion més precisa. Terminaba apuntando que, “el bajonista ha tocado
sobre el papel de voz, y a mi entender el hacerlo en papel separado seria
imponerle una obligacién que no tienen los demas de su clase de otras

capillas””.

D’aquesta informacio, aparentment interna i d’escassa rellevancia, es desprenen
algunes consideracions de veritable interés pel que fa als aspectes funcionals-
professionals del baixonista en el segle X1X. En primer lloc, es fa palés I'us (la
convivéncia, ja sigui bona o dolenta) del baix6 i del fagot al 1830, a la vegada que es
constata que les competéncies del baix6 i/o el fagot, ja eren tema de discussié en aquell
moment. A més, es tracta d’una qiiestié que excedeix 1’ambit local, afectant un area
geografica relativament extensa i fent referéncia a capelles musicals de certa
importancia (Alacant, Xativa, Valéncia, Elx). Per tant, el debat és obert i conegut per
molts professionals (mestres de capella, professors de misica, violinistes, baixonistes

“oficials”, fagotistes...), 1 genera opinions no sempre coincidents, i fins i tot, en ocasions,

% Archivo Municipal de Alicante (A.M.A.) arm.9, lip.131, fol.136.
% Ibid., fol.137.
%7 Ibid., fol.138.
% Ibid, fol.139.
% Ibid,, fol.140.
™ Ibid,, £01.140.

32



contraries. En aquest sentit, aquests documents intenten delimitar “jurisdiccions™: es
tracta de determinar o establir espais i moments concrets per a 1'us de cadascun
d’aquests instruments (Ja sigui el baix6, o el fagot). Finalment, queda clar que
I’argument laboral és molt més important que el propiament musical, ja que, en el fons,
es discuteix sobre ’acceptacioé o no de “noves™ obligacions (per part del baixonista), o
d’altres que no li sén propies (fagotistes). Sembla que, els musics (en aquest cas, els
baixonistes) no es refiaven que els seus superiors i/o companys de la capella musical els
assignessin noves funcions, ja que, la seva acceptacié podria significar una certa
jurisprudéncia, esdevenint posteriorment una obligacié que, de moment, no tenien, i que,
potser, fins i tot desconeixien.

De tot aixd es desprén que avui no s’entenen bé les diferéncies entre el baixo i el
fagot (entre les seves funcions), perque, ja en el segle XIX, no estaven clares. En aquest
sentit, el filtre contemporani de la discussié terminologica del baix6 i el fagot en base a
la tipologia de I’instrument, que avui es produeix, no és, arribats al segle Xix, allo
essencial, sin6 que, al costat de la comprovacié d’aquesta tipologia d’instrument (baix6
o fagot), s’hi troba el contrapés, molt més important, de les atribucions o funcions
propies del baixonista. D’aquesta manera, es podria dir que, ara (pel 1830), es tanca un
cercle (que va comengar al segle XVI), on les atribucions del baixé només estaven

definides per la capacitat de suplir o complementar la veu de baix.

Breu sintesi de la funcionalitat del baix6 al llarg de la historia

Veiem ara, de manera molt breu, quina era la funcionalitat del baixé en els diferents

moments de la seva historia:

-Segle XVI

Durant la primera meitat de la centiiria no se sap gran cosa; es tenen referéncies
indirectes que podrien al-ludir al baixd, com també al sacabutx o qualsevol altre
instrument de tessitura baixa; perd no es conserven partitures especifiques per a aquest
instrument.

Esta clar que, abans del segle XVI, el baix6 no existia. Va ser, per tant, un
“invent” del segle XVI, concebut per a cobrir una necessitat, una funcié musical
especifica. En aquest sentit, les necessitats que aleshores es podrien haver plantejat se

centren en dues:
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1) Assolir un instrument baix que completés la familia dels instruments de vent-fusta —
de doble llengiieta— que es coneixien fins el moment; és a dir, cercar un instrument
baix per a les xeremies. Constatat el fet que les xeremies de tessitura greu (tenor /
niccolo) eren poc manejables (per causa de la seva gran llargada), probablement es va
investigar en aquesta mateixa linia, d’on, possiblement, va sorgir I’instrument que avui
coneixem com a “baix6”, adaptant el principi constructiu dels tubs “doblegats” emprat
en els sacabutxos. (Precisament els Bassano i els Selma, instrumentistes de sacabutx,
varen ser els primers constructors de baixons).

2) Aconseguir un complement “de base” per a les veus, capag de sostenir-les, i donat el
cas, suplir-les, de manera particular en tot allo relacionat amb les funcions religioses
musicals més complexes (amb participacié de cant pla —com ara a la salmodia, o a
altres funcions organitzades segons una técnica “alternatim” que pot comportar una
certa dificultat per a “agafar el to”—), perd, sobretot, quan es requereix la preséncia
d’una tessitura greu al faristol: en els fabordons i el “cant d’orgue” o polifonia.

Fruit de I’experimentacié amb les xeremies en les tessitures més greus, i de la
base constructiva del sacabutx, sorgiria de seguida el baix6: un instrument d’aparenga
senzilla, basat, en el seu exterior, en un simple tub de fusta allargat, i amb el seu interior
doblegat. Aquest nou instrument, capag de cobrir les dues necessitats exposades, va
assolir una gran i rapida acceptacio en el temps i I’espai.

En tot cas, sembla que ’aparicié del baixé com a instrument diferenciat estaria
lligada a complir una funcié molt determinada, com a baix de les veus (suplent /
doblador), potser més que com a baix purament instrumental. Es a dir, que tindria una
funcié eminentment vocal, com a substitut o complement d’una veu baixa, o que faria
una funcié de Baix. En aquest moment (segle XVI), la dependéncia instrumental de tots
els instruments de ministrer respecte les veus, és absoluta.

Les principals capelles musicals institueixen la “plaga” de baixonista, que en la
majoria dels casos comporta com a obligacié I’ensenyament d’aquest instrument als
nens, la qual cosa comporta garantir la continuitat en el temps en la practica del baixé i,
conseqlientment, la necessitat d’actualitzar o renovar esporadicament el seu repertori
(Yo de modificar-lo, en virtut de la possible aparicié de noves funcions assignades a
I’instrument).

A la segona meitat de segle, es va produir la construccié de la “familia”, partint
de les tessitures vocals de 1’época, tot i que hi ha molt poques referéncies als models

Soprano (Tible).
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En aquesta centdiria, es constata el baix6 actuant sol (a capella), o dins el conjunt
de ministrers (corneta, xeremia, sacabutx, flautes), perd de manera prioritaria en 1’ambit
vocal litiirgic. Aleshores, té un tractament compositiu “vocal”, 1 encara no disposa d’un
repertori especific. En aquest sentit, el repertori inicial de I’instrument sera pres, quasi
exclusivament, de la musica vocal en un primer moment i, poc a poc, encara que sempre
conservant la seva vessant vocal, s’anira diversificant cap a la construccié d’un repertori
i d’una literatura especifics.

D’altra banda, encara no apareix esmentat en cap tractat teoric (S. Virdung, M.
Agricola), en els que apareixen altres instruments de vent. La seva actuaci6é es
documenta per Setmana Santa, i també en cerimonies de caracter civil (danses, etc.).

Tot i que I'origen del baix6 estigui molt vinculat a la xeremia (en la seva
tessitura tenor), des del punt de vista funcional, convé assenyalar que va tenir altres
funcions: el baix de les xeremies va ser sempre (ja des d’época medieval) el sacabutx;
d’altra banda, el baix6 suposa un nivell inferior d’intensitat sonora respecte les xeremies
(més “dol¢”, cosa que podria justificar I’arrel terminologica “dulc”, d’on “dulcian”,
arrel que I’allunya de les xeremies, tradicionalment relacionades amb un concepte “alt”,

potser de sonoritat més intensa).

-Segle XVII

Cap al tombant del segle xvil (finals del segle XVI i principis del segle XVII), i
coincidint amb el fenomen compositiu de la policoralitat, es concreten algunes
combinacions instrumentals especifiques de vent-broquet i vent-llengiietes, que
interactuen amb les veus.

En aquestes combinacions s’evidencia 1’s dels baixonets en les tessitures més
agudes que la del Baix. També, i dins de la musica policoral, es constitueixen els
anomenats “cors de baixonets” amb totes les tessitures vocals. En el cas que aquest
“cor” sigui a tres veus, la disposicié més habitual €s a través de dos baixonets Tible (1 i
2), i baix6.

Tot i aquestes noves vessants que s’articulen al voltant del baixo, la seva
principal funci6 segueix sent la de substitucié i complement a la veu. D’altra banda,
aquestes aplicacions tenen una incidéncia puntual i local. Com a exemple, a I’época de
Felip 11 i Felip 11, a la Capella Reial, el baixé no interactua amb les xeremies en

I’acompanyament vocal, i només ho fa amb els instruments de broquet.
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Pel que fa a la construccid d’instruments, durant tot el segle X Vil es té constancia
de la construccié de baixons i baixonets, tant en 1’ambit hispanic, com a Italia i
Alemanya. En el cas d’Espanya hi ha un grup de censtructors de molt prestigi, que
treballen “a sou”, a la Capella Reial. S6n aquests: Bartolomé de Selma (1612-1616),
Antonio de Selma (1616-1643), Pedro de Aldao (1643-1669) i Melchor Rodriguez
(1669-1701). Sembla que a Italia el predomini durant tot el segle és de la familia
Bassano, i a alemanya, hi ha diversos constructors, que, a més, construeixen tessitures
més greus que la baixa: Quart-fagot, Quint-bass i Doppel-fagot.

Ja des de principis de segle, apareix una literatura especifica per a baixo, sempre
vinculada a 1’ambit de les esglésies, pero, a vegades desvinculada de la litirgia. Aquest
és el cas dels baixonistes que actuaven com a musics a la catedral de Sant Marc,
Venécia, que a través de la impremta musical d’aquesta ciutat varen editar diversos
quaderns de musica exclusivament instrumental, conjuntament amb instruments de
corda i de vent-broquet.

A Espanya, tot i que el baix6 sempre va lligat a les veus, I’instrument comenga a
tenir “parts obligades” propies, especialment en les lamentacions de Setmana Santa
(quan estava prohibit I’is de I’orgue com a instrument acompanyant). Potser, aquest
darrer fet va aportar un valor afegit al baix6, que cobra un cert protagonisme com a
acompanyant, quasi Unic, o, si més no, principal, per a les composicions musicals
destinades a aquest temps —tan assenyalat— del calendari litargic.

A vegades els baixonets tibles també s’independitzen de les parts vocals a través
de solos (glosats, ritornelli, etc.). Ja a la segona meitat del segle, i en el moment que
entren els violins a D'església, sembla que existeix la possibilitat d’executar
determinades parts d’una obra amb baixonet o violi. Pel que fa a la musica instrumental,
hi ha nombrosos “cangoners” (que no varen ser editats) per a ministrers, on es demostra
que aquests executaven repertori polifonic vocal. Aquest tipus de quaderns o
recopilacions miscel-lanies d’obres per a conjunt instrumental, sovint no especifiquen el
tipus d’instruments que han d’executar cada una de les veus anotades a les
composicions; aquest tipus de documentacié encara no gaire estudiada, ofereix molts
interrogants, com ara el fet de si la no indicaci6 de text a les veus va ser intencionada
(obres concebudes per a instruments), o simplement un oblit per part del copista. En
qualsevol cas, aquests quaderns per a ministrils no indican instruments concrets i
diferenciats, sind que semblen ser concebuts per a instruments “intercanviables” (un

baixo tible, o0 una xeremia tible, o una corneta; un baixé o un sacabutx, etc.)
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També apareixen diversos autors que tracten en els seus treballs el baixé, ja sigui
a través de descripcions organologiques (Michael Praetorius, Marin Mersenne,

Athanasius Kircher) 1 funcionals del baix¢é (Lodovico Zaconni, Pedro Cerone).

-Segle XvInn

En el segle xvi es produeix a Europa un gran canvi en el disseny dels
instruments, sota la influéncia francesa (revoluci6 instrumental), i apareix un nou model
de baix6 que sera anomenat Basson, Fagott, Fagotto... el qual assumira les funcions de
I’antic baix6 i portara, com a conseqiiéncia, la seva practica desaparicio.

En 1’ambit hispanic, i a partir del segle Xvii, conviuran les dues tipologies
d’instrument. El model “antic” de baixé restard com a instrument associat a la funcié
tradicional de complement de les veus liturgiques “de faristol”, i el nou “fagot”
adoptara un rol instrumental, a 1’dpera, els concerts, 1’oratori...

Per tant, les funcions del baixé quedaran de manera exclusiva lligades a I’ambit
religi6s i a les principals capelles musicals hi haura places de baixonistes i de fagotistes.
Mentre que els fagotistes actuaran amb 1’orquestra, el baix6 ho fara amb el cor. El baixé
també s’utilitzara per a I’entonacié i acompanyament del cant pla.

La resta de tessitures de la familia del baixo, o baixonets, tendiran a desaparéixer
amb I’excepci6é del baix6 tenor, del qual es té nombrosa documentaci6 (sobretot
iconografia) que demostra que era utilitzat en la musica popular civil.

Es mantindra un cert tipus de repertori especific per a Setmana Santa (amb parts
obligades —molt sovint virtuoses—) i comengara a crear-se un nou génere o nova
forma musical litirgica d’alternanga, com sén els “versos” per a baixd i orgue.

Diversos tractats hispanics d’autors com Pere Rabassa o Francesc Valls,
assenyalen la plena vigéncia del baix6 al costat del fagot. En aquests textos es descriu
I’extensi6 del instrument, que s’ha anat incrementat en les notes més agudes.

Pel que fa a la construccié d’instruments, és una época d’escassa activitat, que
no es reprendra fins a finals de segle. Tot i aix0, es coneixen instruments d’aquesta
&poca amb caracteristiques constructives diverses de les del segle anterior. Com que es
déna el fet que la majoria d’instruments eren propietat de les esglésies, es pot deduir que
molts dels baixons que es tocaven al segle XvIll eren del segle XVvII, tot i que, molt

sovint, tenien reparacions o noves aplicacions técniques.
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-Segle X1X

Amb una estructura molt semblant pel que fa a les capelles del segle xvii, el
baixé continua en actiu a Espanya fins a I’época d’Isabel 11. Tot i que hi ha constancia
documental que se’n fa us fins a les portes del segle XX.

Assumeix el rol tradicional de suport i substitucié de les parts vocals, i en
determinades funcions especifiques. A més, la figura del baixonista estd reconeguda, i
en molts casos, jerarquitzada: la funcié de “baixonista” sembla que no va lligada a una
tipologia d’instrument sindé a aquestes atribucions tradicionals relacionades amb les
veus de la litirgia. Es per aquest motiu que la funci6 del baix6 la fa, també, un fagot o
un instrument de metall, tipus figle de tessitura greu.

L’ensenyament del baix6 queda exclos de les especialitats que s’imparteixen en
els nous conservatoris (ja que, el seu paper fonamental es recolzar/acompanyar al cor, i
la assignatura de cor no es contemplada als plans d’estudis dels conservatoris), i es fa en
els mateixos centres religiosos a través de la continuitat en la tradicié dels baixonistes
d’assumir com a obligacié la formacié dels menors. (Perd els menors, poc a poc, en
consonancia amb els nous temps, hauran d’anar compatibilitzant la practica del baixo
amb la del fagot, i la d’altres “nous” instruments que poden també realitzar la mateixa
funcié d’acompanyar el cor o les veus, com ara el figle; d’aquesta convivéncia de
baixons amb figles, fagots, etc., el baixé anird perdent part del seu anterior
protagonisme, i quedara relegat a funcions cada vegada més reduides: acompanyar, de
tant en tant —cada vegada menys, en una competéncia, que abans no hi era, amb altres
instruments—, en les processons, o al faristol, etc. D’aquesta manera, poc a poc, el
baix6 esdevindria un instrument “residual” i quasi tendent a la desaparicio.)

Hi ha constancia de la construccié d’instruments fins a 1896, i son de

caracteristiques particulars, i1 diferenciades del fagot.

Es pot concloure aquest apartat referent al segle XiX amb la constatacié que
I’instrument, en una época de greus embranzides politiques anti- o pro- clericals,
desenvolupava les seves funcions al ritme d’aquestes, i molt sovint, de manera

testimonial.
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FONTS TEORIQUES: ELS TRACTATS

En aquest primer apartat del capitol, inicament em referiré als principals tractats
tedrics 1 fonts historiques d’interés pel estudi del baix6 en general, de manera que em
proposo fer, més endavant, una analisi més detallada del que ara tan sols presento
breument.

Els tractats historics, encara que ho facin d’una manera explicita o implicita,
constitueixen les fonts tedriques fonamentals (les que ens donen més i millor informacid)
per a I’estudi de la naturalesa constructiva i funcional del baix6’".

Presentaré aquestes referéncies seguint I’ordre cronologic de la seva publicacid
(o de la seva redaccid, en els casos que no hagin estat publicades)72.

Al costat de les fonts que, tradicionalment, han estat objecte d’atencié per als
estudis sobre el baixé —les quals provenen, en la majoria dels casos, d’Italia, Alemanya
i Franca—, presentaré també aqui les referéncies que parlen d’aquest instrument en els
tractats de 1’ambit musical hispénic73 . Aix0 suposa I’ampliacié temporal del marc teoric
habitualment considerat per al baixd, ja que, amb I’afegit de les fonts tedriques
hispaniques, el periode que abans entrava en consideracié (pel que fa als tractats, des de,
aproximadament, finals del segle xvi, amb la Prattica di musica de Ludovico Zacconi
editada el 15927, fins a principis del segle XvIi, amb el Musicalischer-Trichter de
Martin H. Fuhrmann editat el 1706, i pel que fa als instruments conservats, fins a
I’abandonament de la construccié europea d’aquests instruments cap al comengament
del segle xviI)™, ara s’amplia: I’ltima obra tedrica d’ambit hispanic potser fou el

tractat de Pere Rabassa —17207— o bé el de Francesc Valls —1742a—"%, i, a més,

"I També es comenta el tractament d’altres instruments tangencials —molt semblants des del punt de
vista de la construccié i de la funcionalitat—, els quals serveixen per a definir més el baix6 a través de la
%r(‘)pia comparacio. Aquest és el cas del sordone i del fagot.

Aquesta cronologia no és estricta, ja que en alguns casos aquestes manifestacions varen sortir a la llum
molt posteriorment a quan varen ser escrites. (Es el cas, per exemple, de la Escuela Miisica de fray Pablo
Nassarre, que, segons el propi autor, va ser redactada molts anys abans de la seva edici6 impresa).

3 Entenent com a context hispanic tot I’ambit politic internacional més enlla del corresponent a cada
periode (els territoris depenents de la monarquia hispanica).

" _ZACCONI, Ludovico: Prattica di musica utile et necessaria si al compositore per comporre i canti suoi
regolatamente, si anco al cantore per assicurarsi in tutte le cose cantabili. Venécia, Girolamo Polo, 1592.
La majoria d’estudiosos consideren aquest tractat com a la primera font que ens déna informaci6
detallada sobre el baix6.

> _.FUHRMANN, Martin Heinrich: Musicalischer-Trichter, dadurch ein geschickter Informator seinen
Informandis die Edle Singe-Kunst nacht heutiger Manier |[...] einbringen kan. Frankfurt an der Spree,
edici6 de I’autor, 1706.

6 _RABASSA, Pedro: Guia para los principiantes, que dessean Perfeycionarse en la Composicion de la
Mussica. Manuscrit, 1725-1730c. -VALLS, Francisco: Mapa Arménico Prdctico. Breve Resvmen De las
principales Reglas de Musica. Sacado de los mds Cldssicos Authores Especulativos, y Practicos,
Antiguos, y Modernos. lllvstrado con diferentes exemplares, para la mas facil, y segura ensefianza de
Muchachos. Manuscrit, 1742a. Resulta complex establir una data concreta, o fins i tot, un darrer tractat
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comptem amb referéncies “tangibles” en uns baixons que he pogut trobar construits a la
peninsula ibérica encara el 1896, amb la qual cosa el espectre temporal per al baixé

esdevé molt més ampli, amb una clara prolongacié cap al present’ .

Els autors i els treballs corresponents dels que es tractaran sé6n els segiients

(disposats per ordre cronologic):

ZACCONI, Ludovico: Prattica di musica utile et necessaria si al compositore per
comporre i canti suoi regolatamente, si anco al cantore per assicurarsi in tutte le cose

cantabili. Venécia, Girolamo Polo, 159275,

CERONE DE BERGAMO, Pedro: El Melopeo y el Maestro. Tractado de musica theorica y
pratica: en que se pone por extenso, lo que uno para hazerse perfecto musico ha
menester saber: y por mayor facilidad, comodidad, y claridad del lector, esta repartido
en xx1 libros. Va tan exemplificado y claro, que qualquiera de mediana habilidad, con
poco trabajo alcancara esta profession. Napols, Juan Bautista Gargano y Lucrecio

Nucci, 16137,

PRAETORIUS, Michael: Syntagma musicum ex veterum et recentiorum ecclesiasticorum

autorum lectione, polyhistorum consignatione, variarum linguarum notatione, hodierni

per a I’ambit hispanic, ja que tenim també unes llicons per a baix6é manuscrites -una mena de métode per
a I’instrument de dificil classificacié- de data molt més tardana (-URTASUN, José, propietari: Quaderno
[con lecciones, diios y versos de bajén]. Manuscrit, 1790¢; exemplar conservat al arxiu de nmisica del
Monestir de Roncesvalles, signatura 28.550).

77 Aquesta data coincideix curiosament en el temps amb P’aparicié (1899) d’una obra del musicoleg catala
F. Pedrell (-PEDRELL, Felipe: Diccionario técnico de la musica. Barcelona, Isidro Torres Oriol, 1899, p.
39; edicié facsimil: Valéncia, Paris-Valéncia, 1992). On se’ns déna una referéncia sonora de I’instrument.
Aquest diccionari, tot i que es tracta d’una font gairebé aillada en tot el segle XIX, ens parla d’aquest
instrument en present, en una &época en la que la seva actuacié es constata en el marc de la musica
litirgica o paralitiirgica i adquireix una significacié especial (el 1896, a Espanya, encara es construien
baixons, com consta pels tres baixons recentment apareguts, construits per José Segarra a Valéncia).

" N’existeix un exemplar a la Biblioteca de Catalunya, i també se’n pot consultar una edicié facsimil:
Bolonya, Forni, 1967.

” Se’n conserva un exemplar original a la Biblioteca de Catalunya, i un altre a la Biblioteca de la
Universitat de Barcelona. A més, existeixen les edicions facsimils de -GALLO A., ed.: Bolonya, Forni,
1969. i -EZQUERRO ESTEBAN, Antonio, ed.: Barcelona, CSIC, col. “Monumentos de la Misica Espafiola,
74 2007.
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seculi wusurpatione, ipsius denique musicae artis observatione: in cantorum,
organistarum, organopoeorum, caeterorumque musicam scientiam amaniium &
tractantium gratiam collectum. Et secundum generalem indicem toti operi praefixum, in
quatuor tomos distributum. Wolfenbiittel, Elias Holbein; Wittenberg, Johann Richter,
1614-1615. (Wolfenbiittel, Elias Holbein, 1618-1620)".

MERSENNE, Marin: Harmonie Universelle, contenant la Théorie et la Pratique de la
Musique, ot il est traité de la nature des sons, et des mouvemens des consonances, des
dissonances, des genres, des modes, de la composition, de la voix, des chants, et de

toutes sortes d’instrumens harmonigues. Paris, Sébastien Cramoisy, 163 6%

TRICHET, Pierre: Traité des instruments de musique. Manuscrit, 1640c%.

KIRCHER, Athanasius: Musurgia universalis sive ars magna consoni et dissoni in X
libros digesta. Qua universa sonorum doctrina, et philosophia, musicaeque |[...]
aperiuntur et demonstrantur. Vol.I: Roma, eredi di Francesco Corbelletti, 1650. Vol.II:

Roma, Ludovico Grignani, 1650.

SPEER, Daniel: Grund-richtiger, kurtz, leicht und nithiger, jetzt wol-vermehrter
Unterricht der Musicalischen Kunst. Oder vierfaches musicalisches Klee-blatt,
worinnen zu ersehen, wie man fiiglich und in kurizer Zeii. i. Choral und Figural singen.
1I. Das Clavier und General-Bass tractiren. 1l Aller-hand Instrumenta greiffen und
blassen lernen kan. 1v. Vocaliter und instrumentaliter componiren soll lernen. Denen
Lehr- und Lernenden zu beliebigem Gebrauch zum andernmahl herausgegeben. Ulm,

Georg Wilhelm Kiihne (Christian Balthasar Kiihne Erben), 1697.

FUHRMANN, Martin Heinrich: Musicalischer-Trichter, dadurch ein geschickter
Informator seinen Informandis die Edle Singe-Kunst nacht heutiger Manier bald und

leicht einbringen. Kan, darinn Vitiosa ausgemustert;, Obscura erldutert Deficienta aber

8 Aquesta obra (hi ha una edici6 facsimil del Vol. 1, “De Organographia”: Kassel, Documenta
Musicologica, /14, 1985), incorpora uns gravats a manera de col-leccié iconografica, anomenats
Theatrum instrumentorum (1620), de particular interés pel que fa a qiiestions organografiques.

81 Edicié facsimil (3 vols.): Frangois Lesure, ed.: Paris, Editions du Centre National de la Recherche
Scientifique, 1986.

82 Exemplar conservat a Parfs, a la Bibliothéque de Sainte Geneviéve, signatura 1070. [N’existeix edicio
facsimil: Ginebra, Minkoff, 1978].
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erstattet. Mit einer Vorrede von der heutigen Music Vollkommenheit. Frankfurt an der
Spree, edici6 de I’autor, 1706.

EISEL, Johann Phillipp: Musicus avrodidaxroo, oder der sich selbst informirende
Musicus, bestehend sowohl in Vocal- als iiblicher Instrumental-musique, welcher iiber
24 Sorten sowohl mit Saiten bezogener als blasender und schlagender Instrumente
beschreibet, die ein jeder nach Beschaffenheit seines Naturelles, sonder grosse Miihe,
in kurtzer Zeit, nach denen Principiis fundamentalibus erlernen kan. Allen Liebhabern
dieser edlen Kunst zum besten ans Licht gestellet und mit vielen darzu dienlichen
Figuren und Handgriffen erldutert von einem, der in Praxi erfahren. Erfurt, Johann

Michael Funck, 1738.

ToscA, Tomas Vicente: Compendio mathemdtico en se contienen fodas las materias
mas principales de las ciencias que tratan de la cantidad. Tomo 11 que comprehende

arithmetica superior, algebra, musica. Valéncia, Antonio Bordazar, 1709%.

NASSARRE, fray Pablo: Escuela Musica segun la Prdctica Moderna, dividida en
primera, y segunda parte. Saragossa, Herederos de Manuel Roman, 1723 (segona part) i

Saragossa, Herederos de Diego de Larumbre, 1724 (primera part)®*,

RABASSA, Pedro: Guia para los principiantes, que dessean Perfeycionarse en la

.. . . . . 85
Composicion de la Mussica. Manuscrit, [Valéncia-Sevilla], 17207,

VALLS, Francisco: Mapa Armonico Prdctico. Breve Resvmen De las principales Reglas
de Musica. Sacado de los mads Cldssicos Authores Especulativos, y Practicos, Antiguos,
y Modernos. Illvstrado con diferentes exemplares, para la mas facil, y segura

ensefianza de Muchachos. Manuscrit, [Barcelona], 1742a®.

ADAN, Vicente: Documentos para instruccion de musicos y aficionados, que intentan

saber el arte de la composicion. Madrid, Joseph Otero, 1786.

%3 Exemplar consultat: “Tercera impression”. Valéncia, imprenta de Joseph Garcia, 1757.

8 Nrexisteix edici6 facsimil en 2 vols: Lothar Siemens, ed.: Zaragoza, Institucion “Fernando el Catdlico”,
1980.

8 Nhi ha I’edicié facsimil, a partir de I’exemplar conservat al Reial Col-legi-Seminari de Corpus Christi
(Patriarca) de Valencia: Bellaterra, Servei de Publicacions de la Universitat Autdonoma de Barcelona,
1990.

% Edici6 facsimil a partir de I’exemplar conservat a la Biblioteca de la Universitat de Barcelona: -PAVIA I
SmMO, Josep, ed.: Francesc Valls: Mapa Arménico Prdctico (1742a). Barcelona, CSIC, 2002.
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Lodovico Zacconi 1592

El tractat Prattica de musica®

, editat a Venécia el 1592 per Agusti Lodovico
Zacconi (*Pesaro, 1555; 11627), constitueix la primera font tedrico-practica editada de
musica que parla del baixé dins del context representatiu de la composicié vocal i
instrumental del segle xVI. La trajectoria musical i personal d’aquest autor, el qual va
exercir com a cantant i instrumentista a Italia (especialment a Venécia), Austria i
Alemanya, fan del seu treball teoric un reflex d’experimentacié en primera persona,
alhora que també es posa de manifest el seu coneixement —amb la conseqiient
influéncia manifesta— d’altres tractadistes musicals del moment, especialment de
Giosseffo Zarlino®.

Com a treball exponencial de sintesi d’una practica musical molt consolidada
que L. Zacconi coneix i domina, veiem que en tot el tractat —tot i la seva coincidencia
en la Venécia de Monteverdi— no hi ha cap menci6 sobre cap de les noves derivacions
del “nou” estil del Barroc que es van desenvolupant al tombant del segle XvI.

L’estudiés Gerhard Singer®, considera que, pel que fa al tractament dels
instruments musicals que es contempla integrament en el llibre niimero v?°, 1autor fa
una reinterpretacié de la classificacié instrumental que G. Zarlino havia efectuat en el
tractat Sopplimenti musicali —tractat que no cita— 1 hi afegeix una nova classificacio
per tessitures en la que hi afegeix algun altre instrument. En el treball de L. Zaconni no

hi ha il-lustracions grafiques dels instruments i el text explicatiu annex a la classificaci6

conté —malgrat una clara voluntat metodologica— -algunes imprecisions descriptives.

87 _ZAccoN1, Lodovico: Prattica de musica utile et necessaria si al compositore per comporre i canti suoi
regolatamente, si anco al cantore per assicurarsi in tutte le cose cantabili. Divisa in quattro libri.
Veneécia,Girolamo Polo, 1592. (Vol.I); [Se’n conserva un exemplar a la Biblioteca de Catalunya]; Prattica
di musica seconda parte. Divisa, e distinta in quatro libri. Venécia, Alessandro Vicenti, 1622.

88 _ZARLINO, Gioseffo: De tutte l’opere del R M. Gioseffo Zarlino da Chiogga ch’ei scrisse i buona
lingua italiana; gia separatamente poste in ouce; hora di nuovo corrette, accresciute, et migliorate,
insieme restampate. 1- [IV]vol. Venécia, Francesco de Franceschi Senese, 1588-1589. 4 vols. Vol. 1:
(1588) “Sopplimenti Musicali del rev. M. Giosseffo Zarlino da Chioggia ... nei quali si dichiaranno molte
cose contenute nei due primi volumi, delle Institutioni et Demostrationi; per essere state mal’intese cda
molti; et si rispade insieme alle loro calonnie. Con due tavole... Terzo volume”.

% _SINGER, Gerhard: “Zacconi” a The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Londres,
Macmillan Publishers Limited, 2001, Vol. 27, pp. 707-708.

® Op.cit., Libro 1v, “Della Convenienza et Divisione de Tutti gli Instrumenti Musicali”. Cap.XXXVIl a
LVL, pp. 212 2 219.
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L’estudi del capitol 1v del tractat de L. Zaconni suposa una primera font basica i
fonamental de gran importancia per a la musica hispanica, pel fet que, com veurem més
endavant, va ser copiat i traduit de manera quasi literal per Pietro Cerone, cosa que va
convertir a aquest ultim en el seu millor divulgador en I’ambit hispanic®'. Per tant
podriem deduir que, amb certa probabilitat, aquesta segona “versié” va ser la utilitzada
per diversos tractadistes més importants del Xvi1 i part del Xviil com ara Andrés Lorente
o Pablo Nassarre que el citen en particular. Es per aquest motiu, i pel fet de ser el primer
tractat que es presenta, que es veuran amb deteniment els diversos apartats que fan
referéncia al context dels instruments de vent.

D’entrada, I’autor, seguint la tradicié de la tractadistica anterior, especifica que
un instrument esta fet a partir d’unes proporcions concretes i que alhora pot imitar la

veu humana:

“Instrumento Musicale é una cosa materiale con tal artificio fatta, che
secondo la misura et pr()%)ortione ¢ atta e plio immitar la voce humana quando che
harmonicamente canta™

i alhora detalla les caracteristiques que ha de tenir per a ser considerat com a musical:
ha de poder fer determinats semitons diatonics “que si ricercano nel modulare”, tenir
més de 8 graus ascendents 1 ser capag¢ de conjuntar-se amb les veus, cosa que anomena
com a “Tuono harmoniale”.

Tenint sempre com a referent aquesta imitacid 1 ’ensamblatge amb la veu,
estableix tres categories d’instruments: de vent, de tablatura, i d’arc (“fiato”,
“tablatura”, “archetto”). Dins el grup de vent hi inclou els Tromboni (sacabutxos),
Cornetti (cornetes), Piffari (xeremies), Fagotti (fagots o baixons), Cornamutti,
Dolzaine, Doppioni, Cornamuse i Flauti (flautes)®. Els instruments derivats de la
trompeta (“trombe™) “propis per al camp o la guerra”, queden exclosos d’aquest grup al
marge de la seva impossibilitat d’establir un acoblament harmonic amb les veus®™.

La segiient classificacio s’estableix entre els instruments “estables” i els

“mobils”, segons es pugui canviar Pafinacid inicial constructiva. Els instruments de

* Tot i aquestes precisions s’ha de tenir en compte que P. Cerone publica el seu Hibre el 1613, perd la
redacci6 finalitza el 1608: des de 1592, I’espai de temps, per a I’época, no €s gaire i es podria dir que G.
Zarlino (1588), L. Zaconni (1592) i P. Cerone (1613) “estaven al dia” en la teoria i la practica musical.

%2 Op.cit., “Che cosa sia & voglia dire Instrumento Musicale”, Cap. Xxxviil, p. 212.

% No s’han traduit els noms que no tenen el seu equivalent en catala o castella aixi com els que sén
susceptiles de diverses interpretacions, com és el cas de les Dolzaine o les Cornamuse.

** “Divisione generica & specificata de gli Instrumenti Musicali”. Cap. XL, p. 213.
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vent citats pertanyen a la categoria d’estables ja que sonen a partir del balmat original i
dels orificis, i no s’hi pot modificar I’ afinacié. Per aquest darrer motiu L. Zaconni
també els adjectiva com a “mezzo limitati”®. Tot i aixd esmena el fet constatat que els
instrumentistes, a partir del seu enginy, poden variar una mica I’afinacié a través de la
manera de tapar els orificis. (En referéncia a aquest tltim punt, veurem que P. Nasarre
també el reprodueix i el desenvolupa amb més precisio).

En el mateix apartat, parla de la practica del transport i les inconveniéncies de que

aquest sigui en un to adequat:

“Que gl’Instrumenti di suono stabile molte volte lo sforzeranno a quello ch’egli
non voria: per rispetto che altro mezzo non hanno per accomodar le voci, che di
transportar quelle cose ch’essi ha veniendo da sonare in Tuono, alla Seconda, alla
Terza alla quarta, alla quinta &c. il que molte volte le compositioni sono tali che

non comportano d’esser sonate alla seconda o alla terza; che comportano la quarta
296

o la quinta™”.

El capitol segl'ient97 resulta de gran interés, ja que arribats en aquest punt I’autor
ens fa una nova relacié dels instruments que amb I’ajuda de I’executant —“col mezzo
aiuto del sonatore "— poden formar més notes de les reals. En aquesta classificaci6 es
barregen les categories d’instrument —ja siguin d’arc, tablatura o vent— i es conformen
dos grups: els que no poden fer-ho, com és el cas de ’orgue, clavicémbal, claviorgue,
regal, xeremies, flautes i “altres”, i els que “possano dare alcune voci di piu che non
danno gli altri ”. En aquest hi ha les cornetes, les dolzaine, les violes i els violins, i altres
de semblants. En aquest apartat no hi cita el fagotto tot i que en una posterior definici6
relativa a aquest instrument I’autor diu que pot pujar alguns punts més dels que descriu,
cosa que ’inclouria en el segon grup.

El fet que aquest segon grup també hi inclogui la dolzaina obre una porta a la
identificacié sota aquest nom del baixonet o bgjoncillo i la possible interpretacio

d’aquest terme en italia, tal i com s’explica a continuacio.

% «Quali sieno quegli Instrumenti, che hanno sempre il suonos fermo & stabile, atto & non potersi movere
senza loro ofessa & danno” Cap. XZL, p.214. “Quali sieno quegli Instrumenti che hanno il suono mobile”.
Cap. XL, pp. 214-215.

% Ibid., p. 214.

97 «Se tutti gl’Instrumenti Musicali hanno le voci reale: & quali sieno quelli che ne possano podurre

del’altra oltra le propie & vere”, p.214
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Dolzaina versus baixonet alto o xeremia amb cipsula
La identificacié d’aquest itim instrument en el tractat de L. Zaconni ha donat

origen a diverses interpretacions en un procés que encara roman obert. Per una banda hi
ha qui ha equiparat i identificat la dolzaina com tessitura petita del baix6 o baixonet™,
mentre que altres estudis més recents descarten aquesta premissa a favor d’un
instrument de capsula semblant al cromorn®.

El fet és que el terme “dolzaina” —o “dulzayna”en la terminologia que veurem en la
traducci6é de P.Cerone— s’ha utilitzat en el context dels segles XVI i XVII per a citar

100

indistintament diversos instruments de vent de doble llengiieta " o fins i tot per a fer

1'%, Aquest mot té la mateixa arrel

referéncia a alguna part d’aquests, com ara el tudel
d’altres molt semblants com “dulcian” o “dolzian” que sempre s’han associat al fagot,
cosa que va fer que els primers investigadors assimilessin tots dos termes a aquest
instrument o algun derivat de la seva familia. El segon grup d’estudiosos s’han aferrat,
sobretot, a la descripcié de 1’ambit de notes el qual és molt reduit 1 equivalent al d’'un

tipus de xeremia amb capsula semblant al Kortholt que il-lustra M. Praetorius.

?® _BESSARABOFF, Nicholas: Ancient European hiusicai Instrumenis: An Organological Study of the
Musical Instruments in the Leslie Lindsay Mason Collection at the Museum of Fine Arts, Boston.
Cambridge: Harvard University Press, 1941. En un intent d’interrelacionar els instruments de vent en les
obres de L. Zaconni i de P.Cerone -autor que veurem a continuacié- on consten el mots “fagotto” i
“dulcayna”-, afirma que L. Zacconi coneixia dues modalitats de fagot: el Fagorto chorista (,,C a ,bB)ila
Dolzaina (,C a ’D), i equipara aquest altim instrument a 1’4/--Fagott de M. Praetorius, que es veura més
endavant.

? L’estudiosa A. E. Roberts (op. cif) afirma que N. Bessararaboff es desorienta en dos punts: per una
banda la terminologia “Dolzaina” sobre la qual hi ha diverses interpretacions —ella accepta
categoricament 1’afirmacié de I’estudi de -BOYDEL, Barbara: The crumhorn an other Renaissance
windcap instruments: A contribution to Renaissance organology. Buren, F. Knuft, 1982. on es desvincula
totalment la terminologia “Dolzaina” del fagot o baix6 i ’equipara a una modalitat d’instrument cilindric
de doble canya— i per altra, la referéncia de N. Bessaraboff a I’hora d’exposar les tessitures dels dos
instruments citats, ja que hi ha una diferéncia (sic) d’una octava. Una altra referéncia cap a I’assimilacié
d’aquest instrument amb una xeremia tapada (amb capsula), podem veure-la a I’article de H. M. Brown al
New Grove: -MAYER BROWN, Howard: “Wind-cap instruments”, a The New Grove Dictionary of Music
and Musicians. Londres, Macmillan Publishers Limited, 1980, pp.447—450, aixi com a la nova versié de
-BOYDEL, Barra: “Wind-cap instruments”, a The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Vol. 27.
Londres, Macmillan, 2001, pp. 430-431.

1 Avui en dia el mot dulzaina fa referéncia a un instrument de musica tradicional que també coneixem
com a gralla, gaita o dolgaina.

"En un inventari de 1’ Academia Filarmonica di Verona de 1628 figura una “[..] Cassa nera con nuove
Flauti grandi con lenguella d’otton detta Dolzaina per il Basso[..]”. Vegeu: -VAN DER MEER, John Henry,
i WEBER, Rainer: Catalogo degli Instrumenti dell’Academia Filarmonica di Verona. Verona, Academia
Filarmonica di Verona, 1982, p.79.
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Instrument de doble canya amb capsula que
M. Praetorius anomena Kortholt.

L. Zaconni déna la descripci6 de dos tipus de dolzaines en funcio de si disposen

o no de claus:

“Le dolzaine poi non passano sensa le chiave nove voci e con le chiave undeci

per fino a dodeci incominciando da C fa ut, fino D la sol re”.'®?

En la part final del tractat, a través de la taula dels instruments, apareix la
mateixa relacio de notes, que va des del ‘C fins al ”’F, tot i que aquesta darrera nota i la

precedent van en negreta, cosa que es refereix a I’habilitat de I’executor.

192 Op. cit, “Universal demostratione di quanto vadino alto & basso tutti gli Istrumenti Musicali”, Cap. LVI,
p. 218.
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Taula d’instruments de la Prattica di Musica de L. Zaconni (1592).

Si bé en la part inferior la nota de tall és equivalent a la d’un baixonet alto,
aquest instrument no es correspon amb aquesta tessitura ja que és susceptible
d,. sy . 103 " 1 o

incrementar la seva extensié al menys en una quinta . Aquesta evidéncia en la
demostraci6 de I’ambit de notes que de ’instrument que L. Zaconni descriu amb el nom
de “Dulzayna” és Vargument que em fa declinar 2 la no definitiva equiparacié entre

aquest instrument i el baixonet.

19 Tot i aixo, i tenint en compte que aquest tipus d’estudi sobrepassa les intencions d’aquest treball, costa
desestimar aquesta possibilitat de relaci6 cap al baixonet si es tenen en compte una série d’elements: de
fet que hi ha una coincidéncia en el referent sobre les claus ja que els baixonets alto i soprano poden
disposar o no de claus. (Ho sabem pels instruments que s’han conservat i també a partir de la descripci6
dibuixada i escrita de M. Praetorius). D’altra banda s’observa que en la taula final L. Zaconni situa
aquests instruments al costat del fagot, al qual no li atribueix cap altre tessitura a diferéncia dels doppioni
que en disposen de tres. Pel que fa al so, ’autor associa la cornamusa amb els sordoni, perd no hi
relaciona les dolzainas, cosa que hauria de ser “logica” si el so també es produeix a través de I’efecte de
la capsula, cosa que implicaria un timbre semblant. Resulta estrany que I’autor no citi els baixonets, en
una &poca en la que aquests estan en plena expansio a les capelles musicals, en contrast amb determinats
instruments de doble capsula que a partir de I’iltim quart del segle XVII cauen pricticament en dess.
Tot i aquestes constatacions s’ha de considerar que !’autor descriu un context particular i que la
descripcié del restringit ambit de notes que L. Zaconni atribueix a aquest instrument en dos apartats
diversos del tractat és, ara per ara, I’argument més definitiu a favor de la desestimacié d’una hipotética

relaci6 amb les tessitures petites del baix6.
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El fagotto chorista
A través dels capitols del llibre 1v, L. Zaconni situa el fagot en el grup

d’instruments de vent i a només a través la terminologia “fagotto”. A 1’arribar al capitol
LVI en el que es descriuen individualment els instruments aixi com el seu ambit de
notes, 1’autor el defineix amb ’adjectiu fagotto chorista, a través de la segiient

descripcid:

“Il fagotto chorista va dall octava di C fa ut da basso, sine in B fabmi di

sopra. Si dice Fagotto chorista perque ve n’¢ un altro che non ¢ del suo tu no, ma

un poco piu alto over piu basso™”".

En aquesta descripci6 hi destaquen tres aspectes importants:

Per una banda hi ha la delimitacié de I’extensié practica del baix6, que va de la
nota fonamental Do (,,C) fis a Sib (’Bb), és a dir, catorze punts. Aquest ambit resulta
estrany si tenim en compte que la majoria de musica vocal 1 instrumental de I’¢poca
supera en dos o tres punts la part superior, normalment fins la nota Re (D). De tota
manera hem de contemplar que es tracta d’una referéncia dirigida als estudiants de
composicid i I’autor es pot referir a un ambit natural o confortable per a ’executant'®.

Tot seguit ens diu que hi ha un altre model d’instrument que actua en manifestacions musicals

diferents:

“Si dice Fagotto chorista perque ve n’¢ un altro che non ¢ del suo tu no, ma
un poco piu alto over piu basso”.

La precisi6 terminologica adjectivada del terme “chorista” al costat de “fagotto”
aclareix que I’autor parla sobretot d’un model de baix6 emprat en els usos litirgics, i a
través del mot “chorista”, ens relaciona una determinada praxis litirgica que disposa
d’un diapas6 propi, fet que esta documentat des de principis del segle'®®.

No obstant, aquesta segona part de I’enunciat —en la que L. Zacconi diu que
coneix altres fagots afinats en punts més alts o baixos, sense aclarir si es tracta
d’instruments transpositors respecte el fagotto corista o d’altres tessitures diferents de
fagot— ha estat objecte de diverses discussions sobre la base de dues interpretacions

oposades:

104 «Unijversal demostratione di quanto vadino alto & basso tutti gli Istrumenti Musicali”, Cap. Lv1, p. 218.
195 Sovint veiem anotats al costat de les definicions expressions referents al fet de la susceptibilitat de
pujar un o to, o0 més, Vegeu més endavant la part dedicada a P. Cerone, M. Praetorius i P. Rabassa. La
determinacié del limit de Pinstrument en les notes agudes sol venir condicionada per la capacitat de
I’executant aixi com pels diversos criteris del tractadista.

1% _HAYNES, Bruce: A History of Performing Pitch. Boston, Scarecrow Press, 2002. Cap.L.
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Per una banda, L. Zacconi podria parlar d’un mateix exemplar de la familia del
baixo, concretament, el baixd baix, amb la possibilitat d’estar afinat lleugerament més

197 6 per una altra hi ha

alt o més baix segons 1’ambit en que actua (corista o de cambra);
la possibilitat de que ’autor parli de diverses tessitures de la mateixa familia de
Pinstrument (baix, tenor...).

Entre els defensors de la primera possibilitat es destaquen Curt Sachs'® i Sybil
Marcuse'”. Tots dos es basen en el fet que a Italia el baixé més corrent, i per tant 1’tnic
mencionat per Zaconni, €s el baix.

Pel que fa a les aportacions d’estudiosos que donen suport a la segona hipotesi,
cal citar com a exemple més notori els estudis més recents sobre 1’evolucié del fagot de
Walter Kolneder''?, Lindsey Langwill'"’ i William Waterhouse!'?, que coincideixen en
afirmar que els baixons que Zacconi coneixia, per ra6 dels llocs on havia treballat, es
referien a aquestes tres modalitats: tenor, baix i Doppelfagott. L. Langwill va més enlla,
i cita els Doppelfagott Quart i Quintfagott'".

La posicié que s’adopta en aquest treball parteix del fet que L. Zaconni a través
del concepte funcional de Chorist Fagott, descriu alguns aspectes del fagot baix, que
actua com a suport de la musica vocal litirgica. Des que es té documentacié de
Pactivitat constructiva d’aquests instruments, hi ha referéncies al fet que siguin
construits en punts més alts o baixos, i per tant sembla que L. Zaconni parla sempre del
baixo6 baix, que pot estar afinat en diversos “punts” 4 Tot i que la trajectoria personal i
musical d’aquest autor també fa pressuposar que aquest coneixia diverses modalitats de
tessitures de baixd, no es desprén a primera vista la idea que en el tractat parli de les
tessitures greus tipus quart/quint o doppel fagott. Es dona el fet que en el moment de la
publicaci6 d’aquest tractat (1592), ja havien sortit a la llum diverses edicions de musica

instrumental en les que s’inclou el fagofto, i, amb molta probabilitat, la seva posada en

71 a contraposicié al terme “corista” adopta molts noms en funcié d’ambits diferents: “de cambra”,
“instrumental”, “de concert”, etc.

108 _SACHS, Curt: Real-Lexikon der Musikinstrumente. Berlin, Bard, 1913. p.145. Reedicié: New York,
Dover,1964.

199 "MARCUSE, Sybil: Musical Instruments. A Comprehensive Dictionary. New York, Doubleday, 1941. p.
136.

110 _K OLNEDER, Walter: “Fagott”, a Die. Musik in Geschichte und Gegenwart. Kassel, Birenreiter, 1951. p.
1721.

11 [ ANGWILL, Lyndesay G.: The Bassoon and Contrabassoon. Londres, Ernest Benn, 1965.

12 _WATERHOUSE, William: “Bassoon”, a The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Vol. 2.
Londres, Macmillan, 2001, pp.873-895.

13 _LANGWILL, Lyndesay G.: op cit., p.112.

14 Vegeu les referéncies posteriors sobre la construccié d’instruments en diferents puntos per part dels
constructors Bartolomé i Antonio Selma.
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practica es faria sobre la base d’un diapas6é diferent del corista, cosa que podria
justificar Pesment d’un instrument “que non ¢ del suo tuono”. Potser caldria considerar
el fet de que no es tanqui la possibilitat d’estudiar una possible relacid entre el terme

dolzaina i els baixonets, que sens dubte coneixeria 1”autor.

Instruments “alts” i transport
En I’Gltima pagina del tractat, I’autor inclou un apartat que relaciona moltes

coses que s’han dit anteriorment, en especial les que fan referéncia al to natural de les
veus i la practica del transport, perd en aquest cas precisa que es fa en un context
general que té com a premissa el fet de que els instruments son universalment “alts”

respecte les veus humanes:

“E averta ogni uno che si come le voci humane, possano cantar una
cantilena un Tuono piu alto o un tuono piu basso secondo che li torna comodo o
que li pare o li piace, que cosi ancora gl’Istrumenti possano sonar una cosa hora in
un Tuono o hora nell’altro, per rispeto che tutti universalmente sono alti rispeto
alle voci. Et cosi quando che con gl’Instrumenti si vogliano accompagnar le voci il
piu delle volte per accomodarle, le si sonano alla seconda, alla terza, alla quarta

etc”115

El terme “alt” en la documentacié dels segles XVI-XVII, pressuposa una
referéncia a la intensitat sonora, perod al mateix temps també defineix una determinada
freqiiéncia. Es evident que els instruments —i en particular els de vent— de manera
natural sonen més alt o amb més intensitat que les veus, i una manera d’acoblar-los amb
aquestes ¢s el fet del transport cap a un —o més— punt o to en sentit descendent o
“baix”. Si bé L. Zaconni no concreta aquest punt i ens diu que la practica del transport
es fa “secondo che li torna comodo o que li pare o li piace” per a les veus i que els
instruments per acomodars’hi (“accomodarle”) es veuen obligats a transportar el seu to
natural una segona, tercera, etc., veurem que els autors que es presentaran després, com
Pedro Cerone, i en especial Pablo Nassarre (que segueixen aquest tractat de L. Zaconni)
concreten aquest terme “alto” amb 1’afegit “punto alto” i que els transports es detallen

amb més concreci6 cap a la segona, quarta i quinta.

Pedro Cerone 1613
La segiient referéncia, gairebé idéntica a ’anterior, es troba en el tractat de

Pietro Cerone (*Bergamo, 1566¢c; TNapols, 1625). Aquest teoric va residir de 1592 a

15 Op.cit., p. 219.
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1603 a Madrid com a cantor a la Capella Reial sota el regnat de Felip 11 1 Felip 111 i
posteriorment va continuar servint la Corona espanyola a Napols, ciutat on iniciaria la
redaccid dels seus dos tractats: Le regole pitt necessarie per 'introduccione del canto
fermo''® (1609) i El Melopeo y Maestro'" (1613). Aquest darrer tractat, en llengua
castellana, esta estructurat en 22 llibres i manifesta implicita o explicitament la traca
d’anteriors tractadistes com G. Zarlino, L. Zaconni, Francisco de Montanos i Juan
Bermudo. En 1’ambit hispanic El Melopeo y Maestro es va convertir en un referent
didactic —potser el de més difusié— per a diversos autors dels segles XVII i XVIII i és
citat —amb opinions contrastades— per diversos tractadistes com ara Andrés Lorente,
Pablo Nasarre i el P. Antoni Soler''®. Els estudiosos actuals consideren EI Melopeo com
a eina fonamental d’estudi de la musica italiana i espanyola del segle xvi'??,

El tractat de P. Cerone, pel que fa al tractament dels instruments, no pretén anar
més enlla del tractament compositiu, i no conté explicacions exhaustives sobre la
naturalesa individual de cada instrument. La part instrumental, en la que veurem totes
les referéncies al baix6 és concentra en el Libro xx1'2° on I’autor segueix explicitament
el sistema classificador de L. Zaconni, i en el que manifesta que ha extret el contingut

d‘altres treballs:
“[...] Stmase este breve libro, sacado y tomado de graves, varios y diversos
escriptores antiguos y modernos; que larga y difusamente la materia de la

conveniencia y divisién de los instrumentos musicales, y de la particién y temple
tractaran [...]".

I de manera molt significativa, en el marge dret d’aquest mateix paragraf, fa

constar:

U6 __CERONE, Pedro: Le regole piit necessarie per ’introduttione del canto fermo. Napols, G. B. Gargano i
L. Nucei, 1609.

"7 _CERONE, Pedro:El Melopeo y el Maestro: tractado de missica theorica y pratica; en que se pone por
extenso; lo que uno para hazerse perfecto musico ha de menester saber. Napols, J. B. Gargano i L. Nucci,
1613.

18 A principis del segle XIX i més concretament a partir de les critiques de 1’edicié de Pobra Don
Lazarillo Vizeardi (1806) d’ Antoni Eximeno (*1729; 11808) —que no sera editada fins a 1872-1873 per
’editorial de Francisco Asenjo Barbieri (*1823; 11894)—, comenga una &poca de desconsideracio
sistematica d’El Melopeo. En la seva novel-la A. Eximeno defineix aquest llibre com a “monstre musical”.
En aquesta linea continuaran expressant-se, entre altres —FETIS, Frangois-Joseph (Biographie universelle
des Musiciens et Biographie générale de la Musique. 8 vols. [1° edici6 1835-1844] 2* ed., Paris, Firmin
Didot, 1860-1865; Vol. 11, 1861, pp. 238-239) i -PEDRELL, Felip (Catalech de la Biblioteca Musical de la
Diputacié de Barcelona. Voll, Barcelona, Palau de la Diputacié [Vilanova, Oliva imp], 1908, pp. 84 i
87).

19 1 EON TELLO, Francisco José: La teorfa espariola de la Misica de los siglos xvil y xvill. Madrid, CSIC,
Instituto Espafiol de Musicologfa, 1973, pp.746 i ss.

120 LLibro XX1 “En el que se habla en particular de los CONCIERTOS, y conveniencia de los Instrumentos
musicales; y de su temple”, pp.1037 a 1072.
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“Zaconni.Lib. 4. Todo.”'*".

Centrant-nos més amb 1’aspecte concret del baix6, I'autor tradueix la mateixa
definici6 de L. Zaconni, cosa que fa que la majoria d’estudiosos actuals hagin

desestimat aquesta font d’informacié per considerar-la una copia literal i que, per tant,

122

no aporta res de nou al coneixement d’aquest instrument . Tot i aix0, i per causa de la

seva relacié amb el context hispanic, assenyalaré alguns punts que considero d’interes.

L’ autor parla del baix6 és en el capitol II, dedicat als instruments que intervenen

en els Conciertos modernos, amb els termes “fagot o baxon™:

“Los instrumentos de viento que entran en los Conciertos son Sacabuches,
Fagotes o Baxones, Doblados, Flautas, Dulcaynas, Cornetas, Cornamusas y
Cornamudas.” 'Z.

A Yigual que L. Zaconni, emmarca aquest grup en el dels instruments que tenen el

“sonido estable y firme”'?* i tampoc aclareix si forma part dels instruments susceptibles
y p p p

de sobrepassar els termes naturals. En el capitol 1v del mateix llibre xx1 “Si todos los

55125 I

instrumentos tienen las voces reales autor tradueix literalment el paragraf de I’altre

tractat sobre els instruments limitats i els que poden sobrepassar aquests limits, el qual

inserto en la seva totalitat pel que suposa la seva traducci6 castellana:

“Hase de saber, que entre los universales instrumentos, ay unos de tal manera
limitado, que mas delante de sus limites, no pueden passar: y otros ay, que aunque
ellos assi mesmo sean limitados, con todo esto tienen tanta possibilidad, que demas
de sus terminos limitados, sacan otras vozes, y permiten, q[ue] por particular
industria y habilidad del perfecto y eccelente tafiedor, se formen otras no tan
propias. Los que con las limitaciones terminan sus voces, no solamente son los
Organos, los Claviorganos, los Regales, los Clavicembalos, los Monachordios, y
las Spinetas; mas tambien en las Chirimias, las Flautas, y otros: porque tienen los
confines terminados en manera tal, que no tienen modo para passar mas adelante la
formacion. Los otros despues, que passan sus naturales terminos, son las Cornetas,
las Dulgaynas, las Vihuelas, los Rabeles y otros semejantes: los quales pueden dar
algunas vozes de mas, que no dan los otros instrumentos. Pues (por quanto vemos)
se hallan instrumentos, que no tienen otras vozes mas de sus naturales, y otros que
tienen mas; no por via natural, sino por habilidad de Tafiedor, y por el artificio del
instrumento [...]"%*.

2L Op.cit., Prefacio, p.1037.

12 KINsKI, George: “Doppelrohrblattinstrumente mit Windkapsel”, a. Archiv fiir Musikwissenschaff,
VII/2, (1925-1926), p.261 i -LANGWILL, Lindsay.: op. cit., p.28. D’altra banda, W. Watherhouse i C.
Sachs no mencionen Cerone, probablement pel mateix motiu.

1221 angwil, Lindsay: op. cit., p.28.

13 Op.cit., Cap. 1. “Divisién genérica de los instrumentos musicales usados en los conciertos modernos”,
p.1038.

124 Op.cit., p.1049: “Quales son los instrumentos que tienen el sonido estable, y siempre firme”.

B Op. cit., pp.1040-1041.

126 Op.cit., p.1040.
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En aquesta descripcidé es veu un punt molt interessant, i és el fet que ha traduit el
terme “pfari”'?” per “Chirimias”, que també mencionara en una altra part del tractat'?®.
La seva ubicacié en el primer grup d’instruments que no sén susceptibles de sobrepassar
una determinada tessitura, resulta sorprenent si es té en compte que en el marc
interpretatiu de 1’¢poca els intérprets de xeremia podien modificar la seva tessitura —
sobretot en la part aguda— segons les seves habilitats. El terme “Dolzaine” es tradueix
per “Dul¢caynas” i en aquest sentit no clarifica res respecte la seva vinculacié amb els
baixonets o les xeremies amb capsula.

En el capitol xxu1!?, “Demostracién de lo que suben y baxan los instrumentos

musicales”, hi ha la traducci6 castellana de “fagotto chorista”. En el paragraf hi consta

I’afegit que aquest té catorze punts d’extensio:

“El Fagote corista solfea desde la Ocava baxa de C fa ut, hasta al b fa mi agudo,
que son catorce puntos de subida. Se dice Fagod [sic.] corista por quanto ay otro
que no es de su tono, sino que es algun punto mas alto o mas baxo”"’.

El llibre xx1'*! inclou una taula amb I’ambit de notes de cada instrument. En la
part superior es veu que hi ha representats els instruments que només disposen d’una
sola tessitura. L autor tradueix i —posa en singular— els segiients instruments respecte
la mateixa taula de L. Zaconni: Corneta blanca, Corneta negra (Corn[o] bianch[o] et
negr[o]), Corneta tuerta (Corno torto), Cornamuda tuerta (Cornamut[a] tort[a]),
Dul¢ayna (Dolzaine), Fagote (Fagotto Chorista), Sordon (Sordone —aquest no apareix
en el quadre de L. Zaconni—) Piffano (Fifar[o]) —en la taula no hi consta el terme

chirimia—, Sacabuche (Trombone) i Rabel (Violin[o]). En la part inferior s’hi veuen les

Flautas (Flauti) i Doblados (Doppioni)'*? juntament amb les Vihuelas de arco (Viole),

que integren les tessitures tiple, tenor i baix.

12 La paraula “pifari” (“fifari”’) s’ha utilitzat molt sovint de manera ambivalent per a dessignar un grup
d’instrumentistes de vent equivalent als “Ministriles” o “Ministrers”.

128 Hi ha una altra referéncia a les xeremies en la definicié d’instruments de golpe, p. 1038

12 (CERONE, P: op.cit., p.1062 i ss.

0 Op.cit., p.1063.

Bl op. cit., p.1063.

132 | a traduccié de “doppioni” per “doblados”, també ha suscitat diverses interpretacions contemporanies.
Vegeu - MEER, H. VAN DER, i WEBER, R.: op.cit., p.49 i ss.
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Taula dels instruments del tractat de P. Cerone (1613).

P. Cerone presenta en la mateixa classificacio de la taula el Fagote i el Sordon,
(a diferéncia de L. Zaconni, que només cita el segon instrument en el text) i equipara
I’extensi6 de tots dos instruments. Es tracta del sol cas on afegeix dos instruments en
una sola divisi6 en la taula, tot i que en la part escrita precedent podria deduir-se que
I’autor diu de manera indirecta que el baixd, a diferéncia del sordon, pot sobrepassar els

catorze punts:

“Hay después otros instrumentos que se llaman Sordones, los qualestienen el
sonido como las Cornamusas y van tan baxo como el Fagote corista; y son de tal
naturaleza que ni suben ni baxan, sino hasta & una cierta sefial”'>.

El Sordon és un instrument amb capsula que, a diferéncia del baixd, té el tub

1Y
2

interior cilindric. També es coneix amb el nom de “sordone”, “sordum”, i “sordune”. En
I’época de la redaccié d’aquest tractat ja es t€ constancia que tant el baix6 com el

sordone tenien diverses tessitures desenvolupades'®*, perd I’autor només cita els models

133 _CERONE, P: op. cit., p. 1063:. M. Praetorius també traduira literalment aquesta descripcié sonora de L.

Zaconni.
134 Michael Praetorius estableix cinc tessitures de sordunes, amb una extensié d’una octava i una

sisena —&s a dir, catorze punts—: el Gross Bass en Fa, el Bass en Si bemoll, el Bass en Do, el Tenor-alto
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de tessitura baixa. En D’actualitat es coneixen només quatre exemplars originals

d’aquests instruments a la col-leccio del “Kunst Historisches Museum” de Viena: dos

. . . 135
en la tessitura baixa, i dos en la de Gross Bass ™"

Sordone de tessitura baixa de Viena (Ref. 216)"¢

A la part part final del llibre, P. Cerone reprodueix el paragraf de L. Zaconni
sobre la practica instrumental del transport, i la referéncia que els instruments sén alts
respecte les veus. Resulta curids la constataci6 que en el cas de L. Zaconni sén les vocci
humani les que s6n susceptibles de cantar en un o altre to, mentre que en el cas de P.
Cerone aquest fet ha de ser a partir del criteri dels mestres de capella (“segtin 4 los
Maestros de Capilla les plaze y agrada™).

“Y adviertan, aque assi como las voces humanas pueden cantar una obra un tono

mas alto, 6 un Tono mas baxo, segiin 4 los Maestros de Capilla les plaze y agrada,
y les viene bien, que assi mesmo los instrumentos pueden tafier una Composicion,

en Mi bemoll i el Cantus en Si. Més endavant, veurem que M. Mersenne (1636) i P. Trichet (1640)
?arlen d’una manera poc definida d’un instrument semblant, sota la denominacié de “cortaut™.

3 _SCHLOSER Julius, VON, ed.: Die Sammlung alter Musik instrumente. Viena, Kunstverlag Anton
Schroll & Co, 1920, pp.87-88.

138 _SEIPEL, wilfried, ed.: Fiir Aug’und Ohr. [Cataleg de I’exposici6 del “Kunsthistorisches Museum™,
Schloss Ambras (SKIRA)*. Viena, Kuntshistorisches Museum, 1999, p. 124.
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quando en un Tono y quando en otro, 4 causa que todos universalmente son altos

respecto a las voces. Y assi, quando que con los instrumentos se quieren

acompafiar las voces humanas, las mas vezes , para acomodarlas, se tafien a la

Segunda, a la Tercera, o a la Quarta; &c.M,

Pel que fa al context instrumental es veu en el capitol XXV una cita que no
procedeix del tractat de L. Zaconni, i és en referéncia al “Modo de concertar y
acompaifiar los instrumentos musicales”'*®. En aquest cas, I’autor fa la recomanaci6 que,

en ’acompanyament de les veus, no es barregin els instruments de vent amb els de

corda.

“Y assi, queriéndose duplicar o triplicar las partes de un Choro, tenerse ha mucha
advertencia de no acompafiar juntamente instrumentos de diversas especies, es a
saber los de viento u agujeros, con los de cuerdas y trastes”.

A més de ser una recomanacio, I’autor constata les dificultats que presentava molt
sovint I’ensamblatge dels instruments de vent i els de corda. Aquest fet propiciaria que,
en 1’ambit hispanic, es consolidés com a conjunt estable de suport a les veus la cobla de
ministrers integrada en la seva practica totalitat per instrumentistes de vent'’.

Com a conclusi6 es pot dir que, si bé la trajectoria biografica de P. Cerone i la
seva vinculacié a la Cort espanyola podria representar una font directa de primer ordre,
El Melopeo y el Maestro no aporta cap dada significativa pel que fa al tractament dels
instruments de vent —i el baixd en particular— alhora que reafirma la possible
idealitzacié d’un context interpretativ —citat en diverses ccagions— més proper al que
es feia a Napols i amb clara influéncia d’altres centres musicals com Venécia o Roma.

Tot i aix0, i sobretot pel fet d’estar redactat en llengua castellana, cal tenir en compte

aquest tractat i la seva posterior influéncia en altres de 1’ambit hispanic.

Michael Praetorius 1618-1620
La tradicid de I’organologia moderna considera les aportacions del teoleg,

compositor i tedric alemany Michael Practorius (*Creuzburg an der Werra, 1571;
Wolfenbiittel, +1621) com les més adequades i completes a I’hora de fixar les

caracteristiques dels models instrumentals dels segles X1 i Xvil. M. Praetorius va editar

7 0p. cit., p. 1064.
138_CERONE, Pedro: op. cit., Cap XV: “Modo de concertar y acompafiar los instrumentos musicales”, pp.

1068-10609.
139 _BONASTRE, Francesc: “Técnica Instrumental en la Polifonia Catalana del segle XVIII”, a Actes del I

Symposium de Musicologia Catalana. Barcelona, Societat Catalana de Musicologia, 1985, pp.77-93.
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entre 1614 i 1620 el monumental treball de teoria i practica Syntagma Musicum™ en

tres volums complets i un quart que no va arribar a publicar. El segon volum, que va
sortir a la Hlum el 1618, té per titol De Organographia i hi inclou —tal com ja varen fer
els esmentats G. Zarlino, L. Zacconi i P. Cerone— una série de taules descriptives de
molts instruments contemporanis amb les seves tessitures. També explicita al costat de
les taules detalls referents a la funcionalitat de cada instrument, caracteristiques
constructives, etc.'*!. A la primera part del Syntagma musicum i a De Organographia,
I’autor déna moltes informacions sobre les afinacions contemporanies que s’estilen a
Alemanya i a altres parts d’Europa. M. Praetorius utilitza el terme Chor Thon per a la
musica vocal que és un to sencer més baix (en I’afinacio) que el Cammer Thon. En
I’ambit del Cammer Thon, hi situa molt sovint 1’orgue, associant-lo al to de Venecia que
és el lloc on es desenvolupa la nova musica instrumental també anomenada
“Cornettenthon”. L’autor diu que molts orgues eren abans un to més baix (“ub ein
Thon™), perd que s’havien adaptat al Cammer Thon per tocar amb instruments de vent.
M. Praetorius considera que s’havia de retornar a I’antiga afinacié dels orgues i, si més
no, al fet d’afegir alguns registres amb una afinacié més baixa.

El 1620, M. Praetorius publica un annex adjunt, amb el titol de Theatrum
Instrumentorum que conté quaranta il-lustracions que fan referéncia als instruments
explicats. La perfeccid descriptiva d'aquestes il-lustracions, tant pel que fa a les mesures
a escala com al dibuix que reprodueix cada model, suposa la representacié més
didactica de la practica musical centreeuropea del segle XVII, en una ¢poca d’inici de
I’aplicacio6 practica dels instruments propis del barroc musical, amb gran protagonisme
de ’orgue i la varietat de possibilitats instrumentals que es donaven en [’alternancia
policoral tipica del context en que es movia 1’autor, juntament amb altres com Heinrich
Schiitz i Samuel Scheidt. Sembla que hi ha en De Organographia de M. Praetorius una

voluntat de continuar un treball de sistematitzaci6é organologica basada en la descripcid

140 .pRAETORIUS, Michael: Syntagma musicum, Vol. 1. “De Organographia”. Wolfenbiittel, Elias

Holwein, 1618-1619.Theatrum instrumentorum (annexa 1620), Kassel, Edici6 moderna de Documenta
musicologica, 1963.

141 A la coberta del llibre s'adverteix que aquest volum [tradueixo...] "[...] conté la nomenclatura, afinacio
i caracter de tots els instruments antics i moderns, estrangers, estranys, nistics i desconeguts aixi com
autdctons, artistics, agradables i familiars; juntament amb les veritables mides i dibuixos dels mateixos
[..]/[...]1 també una acurada descripcié dels orgues antics i moderns, amb el tractament dels manuals,
pedaliers i diverses opcions d'afinaci6; també com el regal i el clavicémbal poden ser afinats d'una manera
pura o expeditiva; i que cal observar quan es construeix un orgue, amb un registre detallat. I déna no
solament una informacié d'iis necessaria per als organistes, instrumentistes, constructors d'orgues i altres
instruments i altres devots de les muses, sin6 que també es matéria agradable de llegir al filosof, al filoleg
i a I'historiador [...]”. Imprés a Wolfenbuttel per Elias Holwein, impressor del Princep de Braunschweig.
Publicat per 'autor. Anno Christi MDCXIX". [No es coneix a Espanya cap exemplar del tractat de ’época.].
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detallada de la morfologia i funcionalitat dels instruments aixi com la seva representacio
en dibuixos o il-lustracions, que ja havia estat iniciada per altres tractadistes alemanys
com Sebastian Virdung'* ¢ Martin Agricola'®.

M. Praetorius descriu els baixons en les dues fases o etapes ja esmentades:
primerament en De Organographia, pagines 13 i 23, en forma de taula lineal
acompanyada de textos descriptius, i més endavant amb els dibuixos a escala en un
quadre o lamina del Theatrum Instrumentorum (“Sciagraphia™). En aquest nou apéndix
a part de les il-lustracions, hi afegeix més elements d’informaci6. Entre aquests, destaca
la incorporaci6 de la modalitat de tessitura de baixé alto.

Pel que fa als apartats corresponents al segon volum del Syntagma Musicum
(Organographia) es poden veure determinades aportacions i diferéncies respecte al
tractat de P. Cerone, editat només amb sis anys d’anterioritat. En el primer esquema de
la Organographia 144 hi consta aclariment de que el baixé és equiparat al mot
“dolcian”: Fagotten, Dolcianen.

El baixé s’integra en el grup d’instruments de llengiieta doble en el que també
s’inclouen els Pommern und Schalmien, Sordunen—Doppionen, Racketten,
Krumhorner—Korna Musa, Bassanelli i Schryari. També hi figuren els Sordone
(Sordunen) els quals, en aquest tractat, es tracten a part del baixd.

En el segon esquema d’aquest llibre XX, I’autor especifica les tessitures dels
instruments de vent'* i n’especifica cinc com a propies del baix6: Discant o soprano,
Fagott piccolo, Chorist Fagott, i dos Doppel Fagott: Quart i Quint (és a dir dos models

que estan una quarta i una quinta respectivament més baixos en relacié al baix

“fonamental”).

142 -VIRDUNG, Sebastian: Musica getutsch, Basel, M. Furter, 1511. Kassel, Edici6 moderna de
Documenta musicologica, 1970. [No es coneix a Espanya cap exemplar de I’¢poca.].

143 -AGRICOLA, Martin: Musica instrumentalis deudsch, gern welcher begriffen ist, wie wan nach dem
Geange auff mancherley Pfeiffen lernen sol, auch wie auff die Orgel, Harffen, Lauten, Geigen, und
allerley Instrument und Sentenspiel nach der rechtegriinden Tabelthor sey abzusetzen. Wittenberg, Georg
Rhau, 1529 (1545) [5* edici6). ...darin das Fundament und Application des Finger und Zungen, auff
mancherley Pfeiffen als Flotten, Kormhorner, Zincken, Bombard Schelmeyen, Sackpeiffen unc
Schweitzer Pfeiffen etc.

144 -PRAETORIUS, Michael: op.cit., p.10.

145 Op.cit., p.13.
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Taula d’Organographia de M. Praetorius, on es mostren les tessitures dels instruments (p.13).

A partir del capitol 11 es mostren les Tabella Universallis de cada familia

d’instruments, que en el cas del Fagotten-Dolcianen correspon a la “Taula xr°'*¢.

8 Op.cit., p.23.
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Tabella Universallis dels fagots i dulcianen de la Taula X1
de I’Organographia de M. Praetorius.

Les cinc tessitures s’exposen d’esquerra a dreta a partir de la més greu. Hi consta

el Quint Fagott, que abraga una extensio que va del Fa (,,F) al Mib ((Eb) amb

possibilitat de fer dues notes més.

Baixo = )

Ouinta Baixa - 7T

Quart Fagott, que parteix del Sol (,,,G) fins al Fa (,F) amb la possibilitat de fer

dues notes més'*’.

Baixs = =

Quarta Bamxa = =

Fagott / Chorist Fagott / Corthol / Doppel Corthol, amb una extensié que
parteix de la nota Do (,,C) fins el Re ("D) amp I’opci6 de fer tres notes més.

5} 2 - @

Baixé ﬁ y 3

Baix

o

147 A la part superior d’aquesta taula, M. Praetorius denomina a aquests models Doppel Fagot i Fagot
Grande, respectivament.
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Fagott piccolo / Singel Corthol que abraga des del Sol (,,G) al Fa CF) amb la
possibilitat de fer una nota més

Baixonet #

Tenor

9

(9]

21

~
w

Finalment hi ha Discant, amb una tessitura molt reduida del Sol (,G) al Do ( ’C)

i sense opcio d’ampliar les notes de la part superior.

[} Q - S
Baixonet # o
Soprano -

Es especialment significatiu el fet que M. Praetorius no mencioni en aquesta part

Pexisténcia del fagot o baixd Alte, cosa que, com es veurd, fara en un anex posterior.

1r o

Baixonet =k —

Alto

2%

El capitol X1 Fagotten: Dolcianen'*® esta dedicat integrament a I’explicacié dels
baixons, en especial els de tessitura més baixa a partir del baixd corista. L’autor ens
precisa encara més 1’equiparacié dels mots “dulcian” amb aquest instrument,
equiparant-lo al Zingel Korthol anglés, instrument que equival a un baix6 de tessitura

tenor. Per I’interés d’aquest capitol el tradueixo integrament:

“Fagotten i Dulciannen (Italis Fagotto & Dolcesuono) sén anomenats de manera
indiferent. Tot i aixd algunes persones diuen que el veritable Dolcian és
I’instrument que els anglesos anomenen Zingel Korthol. Pel que a a la tessitura [an
der Tieffer] i al so [Ressonanz], aquests s’assemblen als Basset in der Pommern
[bombardes grosses]: amb ’excepcié que el Dolcian, i de fet els Fagotten, sén
menys sonors i tenen un to més igualat. Potser per causa de la seva suavitat els
anomenen Dolcian, com a derivat de Dulcisonantes. Aixo prové del fet que mentre
que els cossos [corporis] de les bombardes [ Pommern] son rectes a través de tota la
llargada i estan molt oberts a I’extrem final, en els [Fagotten] els corporis estan
doblegats, i aixd fa que el so es reparteixi des del principi. En alguns casos (no
sempre, ja que n’hi ha de totalment oberts), tenen una cobertura amb orificis petits
addicionals (com es mencionarda a IV al parlar dels registres dels orgues).
D’aquesta manera, el so és menys potent, perd, en canvi, més suau i dolg, tal i com
succeeix en els registres Principal i tromb6 [Posaunen] dels orgues, els quals, al
tenir la correcta llargada i mesura, sonen més fort i brillant que altres registres
tancats. Aix0 es deu a la mateixa rad que la descrita abans.

La nota més greu del Choristfagott es Do [C], i en el Doppelfagott, Fa [F]. Pero
s’ha d’observar que hi ha dos tipus de Doppelfagort: un que arriba al Fa [F] com el
Bass Pomer i s’anomena Quintfagott, i Ialtre, el Quartfagott que només pot arribar

148 _PRAETORIUS, Michael.: op.cit., p.38.
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al Sol [G]. Aquest ultim, és més idoni per a la milsica amb el Si natural en la clau, i
Panterior per a bemolls, i és molt convenient si es disposa de tots dos [instruments]
ja que els semitons no es poden produir tan bé amb les claus com amb els dits.

El constructor que va construir el Octav Posaunen esta treballant ara en un gran
Fagottcontra, el qual serd una quarta més baix que el Doppelfagott i per tant a una
octava del Choristfagott, i donara un Do [C] a setze peus. Si aix0 es produeix,
haura lograt construir un instrument espléndid que fins ara no s’ha vist mai, i sera
un objecte sobre el que hom restard meravellat, tenint en compte que fins i tot els
constructors d’orgues tenen sovint moltes dificultats a I’hora de construir els tubs
per les darreres dues notes Re [D] i Do [C] dels llargs registres de Posaunen i que

sonin bé i afinades. El temps dira™"*’.

A partir de les il-lustracions de la lamina X de D'annex Theatrum
Instrumentorum (“Sciagraphia”) de 1620 es veu per primera vegada la imatge grafica
dels baixons en un tractat, amb els diferents models de tessitura. Aquests instruments es
presenten juntament amb els sordone i els Rankett. Els dibuixos sén a escala 1 mostren
un regle a la part inferior de la il-lustraci6. Els baixons es mostren per la cara anterior 1
posterior, inarticulats i muntats del tot. Cada modalitat es presenta numerada
individualment amb el tudell i les llengiietes, les quals també es mostren per separat

amb les seves respectives proporcions. Al peu de la lamina apareixen els noms de les

149 «Fagotten und Dolcianen (Italis Fagotto & Dolcesouno) werden mehrertheils indifferenter also
genennet, Sonsten wollen etliche / daB3 diB} die rechte Dolcianen seyn / die von den Engella[e]ndern Zingel
Korthol genennet werden: Und sind an der Tieffe / so wol auch am Resonanz, dem Basset in den
Pommern gleich / allein / daB3 der Dolcian, wie denn auch die Fagotten, stiller und saf[e]nffter am
Resonanz seyn / als die Pommern: Daher sie dann / villeicht wegen ihrer Liebligkeit / Dolcianen quasi
Dulcison antes genennet werden. Welches dafl daher rufeJhret / dieweil die Corpora der Pommern die
rechte lenge gleich auB haben / und unten ganz offen seyn: An den Fagotten aber ist die lenge des
Corporis doppeit zusammen gelegt / dafl das Loch / do der Resonanz herausser gehet / oben ist / und
biBweilen [doch nicht in allen / dieweil etliche ganz offen seyn] zugeda[e]ckt / und mit kleinen
Lo[e]cherlein wiederumb ero[elffnet / [wie hernacher im 1V. Theil von etlichen Stim[]wercken in den
Orgeln sol gesagt werden;] Daher der Resonanz bey weitem nicht so starck / sondern etwas stiller und
lieblicher sich muf} vernehmen lassen: Ebenermassen / wie in Orgeln die Principal und Posaunenart / weil
dieselbe ihre rechte lenge und Mensur durchaufl haben / viel sta[e]rcker und forscher / als die Gedacten
unnd andere GedaJe]cte Schnarrwercke / intoniren. Und difl eben aull obgedachtem Fundament.

Im ChoristFagott ist der unterste Clavis C im DoppelFagott F Doch ist dif8 hierbey zu observiren, da$3
der DoppelFagotten zweyerley seyn: Einer do man das F gleich dem grossen BaPommer unten haben /
und QuintFagot genennet wird: [col.7] Der ander aber / QuartFagote welcher allein bifl ins G gebracht
werden kan. Daher dieser in Cantu duro, jenner aber in Cantu bmolli zum fuglichsten zugebrauchen: und
sehr bequem ist / wenn man in der Music beyderley dieserarten haben kan: denn die Semitonie kofe]nnen
in den Lo[e]chern durch die Schiu[e]ssel nicht also fu[e]glich / als durch die Finger geendert und zu wege
bracht werden.

Es ist iro der Meister / welcher die OctavPosaunen gemacht / im Werck / einen grossen Fagotcontra /
welcher noch ein Quart unter dem DoppelFagott unnd also ein Octav unterm ChoristFagott / das C von
sechzehen Fuefichen geben unnd intoniren sol / zuverfertigen: gereth es ihm / so wirds ein herrlich
Instrument werden / dergleichen hiebevor nicht gesehen / und sich wol druber zuverwundern seyn wird;
Sintemahl auch den Orgelmachern biweilen schwer fufelrfelt / die untersten zween Claves D oder C von
sechzehen Fu[e]ssen in den grossen Posaunen recht rein und wol anzubringen. Die zeit wirds geben. ”
—KILBEY, Maggie: (op.cit., p.113) assenyala que alguns anys abans de la publicacié d’aquest volum, —
concretament el 1609—, la Frauenkirche de Nuremberg ja disposava d’un instrument d’aquestes
caracteristiques, que M. Praetorius devia ignorar: “Praetorius does not seem to have been familiar with
the octavebass owned by the Frauenkirche, Nuremberg a few years before this volume was published. Its
is also likely that the ocavebass now in the Ausburg collection pre-dates Syntagma Musicum”.
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tessitures corresponents a cada nGmero, incloent la terminologia “offenen” i

“gedackten” que fa referéncia a la campana oberta o tapada.
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Taula X del Theatrum Instrumentorum de M. Praetorius on es presenten els instruments.
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Les tessitures descrites per M. Praetorius son les segiients:
[1] Doppel-Fagott: Quint Fagott (Numero 2).
[2] Chorist-Fagott (baix). Offen (NGm.3) i Gedackt (NUm.4).
[3] Zingel-Korthol. Bassset oder Tenor zum Chorist Fagot! (tenor). (NUm.5).
[4] Alt (alto). (Num. 6).
[5] Discant- oder Exilent zum Chor (tible). (Num.7).
[A més d’aquestes tessitures que il-lustra, ell mateix en menciona altres dues:
[6] Doppel-Fagott: Quart / Quint Fagott.
[7] Fagottcontra. |

Es veu com a aspecte més innovador la incorporacié de la tessitura A/t. Al costat
de cada tessitura, hi consta la nota fonamental. Pel que fa a les digitacions que es
desprenen d’aquesta nota fonamental, defineix tres grups d’instruments diferenciats:

1) baixons en Sol: tenor, Quart Fagott;

2) baixons en Do: alto, baix. [+ Fagottcontra, que no il-lustra];.

3) baixons en La: tible o exilent;

4) [Baixons en Fa: Quint Fagott, que no il-lustra].

Pel que fa als aspectes constructius'>, s’observa que els instruments petits (altus
i exilent) no disposen de cap clau, és a dir, que en aquests models el mecanisme de
prolongacié digital que representa la clau és innecessari.

La campana o pabelld, amb I’opci6 “oberta” o “tancada” (offen i gedack) en el
cas del model tenor, només es mostra la versi6 tancada (gedackt), mentre que en el
model de tessitura baixa hi ha les dues possibilitats. En els instruments petits només hi
ha I’opci6 oberta.

Un element que crida I’atenci6 de la lamina de M. Praetorius, és el fet de que al
costat d’alguns orificis hi apareix el nom d’algunes notes. En la majoria de casos es
tracta de les notes corresponents als ultims orificis (tapats) del tub estret, i de tots els del
tub gros. L’autor fa una partici6 de Pinstrument en dues parts —corresponents al tub

gros i al tub petit— i dona en primer lloc la fonamental de cada tub, i la nota segiient. A

130 Vegeu el capitol referent als elements constructius del baixé.
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més de les referéncies a les notes fonamentals, es podria interpretar o entendre que
explicita una digitaci6"".

Com a resum, es pot dir que les descripcions de M. Praetorius contingudes en el
segon volum de Syntagma Musicum (De Organographia. 1619) aixi com les
il-lustracions a escala que conformen Vannex Theatrum Instrumentorum (1620),
representen el treball més concret i sistematic del baixé escrit per un contemporani
d’aquest instrument en el segle xvil. Com a aportacié definitiva respecte a les fonts
anteriors que ens parlen del baixd, M. Praetorius defineix i sistematitza set tessitures del
fagot, determinades caracteristiques constructives —les quals fan referéncia a aspectes
com les claus i la campana oberta o tancada—, i ’ambit de notes que abracen aquests
instruments. L’especificacié del nom en algunes notes dels instruments inclosos en les

il-lustracions, donen la referéncia concreta de les notes fonamentals, i obren, una porta

de cara a establir una hipotética digitaci6 de cada instrument.

Marin Mersenne 1636
La font més significativa posterior que ens parla del baix6 correspon al tractat

Harmonie Universelle del cientific francés Marin Mersenne (*La Soultiére, 1588;
Paris, 1648)!*%, editat a Paris ’any 1636, i que s‘emmarca en el context historic i
cultural de la Franga de Lluis xI1.

L’ Harmonie Universelle abraga una metodologia globalitzadora molt diversa
respecte a l‘emprada per L. Zaconni i G. Zarlino —autor que admira i cita en
referéncies obligades— on interrelaciona les disciplines lligades a la filosofia, la
teologia, la matematica i la musica amb clara orientacié enciclopédica. El tractat no
sembla tenir cap influéncia del quasi contemporani de M. Praetorius, ja que en tota
I’obra no hi ha cap referéncia sobre aquest autor' >,

El treball s‘estructura en 19 capitols o Livres que alhora es subdivideixen en

Propositions, les quals tracten aspectes concrets i estan numerades amb xifres romanes.

51 Alguns estudiosos han realitzat una descripcié d’una hipotética digitacié completa. (BOYDEL, Barbara:
The crumhorn an other Renaissance windcap instruments: A contribution to Renaissance organology.
Buren, F. Knuft, 1982) a partir de digitacions descrites en tractats d’altres instruments, com ara el
cromorn.

152 MERSENNE, Marin: Harmonie Universelle, contenant La Théorie et la Pratique de la Musique. Paris,
Sebastien Cramoisy, 1636. 3 Vols. Edici6 facsimil: -LESURE, Frangois,ed.: Parfs, Editions du Centre
National de la Recherche Scientifique, 1986.

153_Lupwic, Helmut: Marin Mersenne und seine Musiklehre. Halle/Saale, Betlin, Buchhandlung des
Waisenhauses G.m.b.H, 1935, p.102. Reedicié: Hildesheim, Olms, 1971.
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Al costat de les explicacions escrites, M. Mersenne inclou nombroses
il-lustracions i utilitza un procediment divers del de M. Praetorius, en el que detalla
seccions amb lletres que s’expliquen en el cos del text. Encara que en els dibuixos no
inserta cap regla o mesura de proporcid, les mides externes globals o parcials queden
especificades en els textos descriptius. Tampoc hi figuren els noms de determinades
notes musicals dels instruments.

La classificacié i descripcié del baix6 o fagot, juntament amb altres instruments
relacionats, forma part del llibre v Des instruments a vent.

La majoria d‘estudiosos com Helmut Ludwig154, Lyndsay Langwill'® Albert
Reimann ¢ i Wiliam Waterhouse'>’, i de manera especial els constructor, Graham

8 e e e
, coincideixen

Lyndon-Jones i Peter Harris-a partir de la seva reconstruccio practica®
en assenyalar que aquest autor certifica la fi de la vida “florida” del baix6 tradicional, i
alhora “evoca” i descriu un altre instrument pluriseccional que ha anat evolucionant fins
el que avui en dia es coneix com a fagot. També constaten, perd, certes ambigiiitats i
contradiccions en les descripcions d’aquests instruments per part de I’autor. Aquest
tipus d’instrument sera el que evolucionara fins als nostres dies.

159, M. Mersenne tracta del baix6 amb els termes Basson

En la Proposition xxx1l
i Fagot160, juntament amb altres instruments amb el tub doblegat com el Corfaux i la
Cervelat , i conté dues il-lustracions: la que veurem tot seguit, on hi ha representats dos
baixons tenors de tres claus al costat d’un cortaux o sordone'®', i una posterior, on es

veu un model de quatre claus i que es mostra conjuntament amb la cervelat o raket.

1% _LupwiG, Helmut: op.cit., p. 102.

133 _LANGWILL, Lindesay: op. cit., pp. 5-33.

156 _REIMANN, Albert: Studien zur Geshichte des Fagotts. Tesi doctoral, Universitat “Albert Ludwigs” de
Freiburg, 1957.

157 WATERHOUSE William: op.cit., pp. 873 i ss. Vid. També: -ID.: Bassoon. Londres, Kahn & Averrill.
“Yehudi Menuhin Guides”, 2003, pp. 6-7. [Exemplar consultat: reedicié 2005].

158 L YNDON-JONES, Graham; i HARRIS, Peter: “Reconstructing Mersenne’s Basson and Fagot”, a
Fellowship of Makers and Researchers of Historical Instruments Quaterly, 64 (juliol 1991), pp.38-44.

139 «proposition XXX1”. Expliquer la figure, la grandeur, l'estendile & I'usage des Bassons, Fagots,
Coutaux, & Cervelats de Musique, pp. 298-300.

160 MERSENNE, Marin: op. cit., p. 298: “[..] c’est porquoy on les appelle Fagots, & raison qu’elles
ressemblent & deux morceaux de bois qui sont liez & fagotez ensemble [...}".

11 M. Mersenne segueix la tradicié que s’ha vist en L. Zaconni i M. Praetorius que presenten aquest
instrumet amb el sordone, encara que després tractin cada instrument per separat.
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Baixons i altres instruments de la Proposition xxx11
de M. Mersenne (1636).

L’encapgalament de la Proposition xxxiI ens diu el segiient:

“[...] Je traite de ces especes de Basses, parce qu’elles se peuvent joindre au
Concert des Haut-bois & qu’elles de sont quasi differents d’avec la Basse
precedente qu’en ce qu’elles se brisen en deux parties pour pouvoir estre portées &
maniées plus commodément [...]'>”.

£99

Es a dir que M. Mersenne parla d’instruments que fan la “funcié” de baix, i els
equipara amb I’altim exemplar explicat en el capitol anterior: la Basse Taille, la qual
equival (pel que fa a la longitud del tub i i’extensio de les notes) a un baixo tenor. En
aquesta primera il-lustraci6é també hi ha dibuixat el detall del “bout” o desdoblament del
canal a I‘interior de la peca de fusta.

En la part escrita hi figura una descripcié de les mides globals de I’instrument
situat a la dreta de la il-lustracio, i que fa referéncia a les distancies entre els forats i els

diametres d’aquests:

“[...] Quant a la distance de las trous, il y a premierement quatre pouces de
Pemboucheure, ou du haut A iusques au premier trou, & quatre pouces & 172 du
troisieme trou iusques au quatrieme, il y a seize lignes du six au sept, cinq puoces
du sept au huict, six pouces 1/4 du huict au neuf, deux pouces 1/3 du neuf au dix,
&c. De I’onze au douze 7 pouces 1/2, & de la iusques au bout du Fagot qui est
caché souz la pate H I, il y a cinc pouces & 1/2. Cette pate a quasi neuf pouces
depuis Iusques a H. mais les autres trous son sulement elloignez d’un pouce & 1/4
les uns des autres. Il faut encore remarquer que le porte-vent, & consequemment le
trou A, dans lequel on le met, a six lignes en diametre; que le bout du Fagot caché

12 Op. cit., p. 297: “Basse-Taille des Haut-bois”.
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souz I H est ouvert d’un pouce & 1/4; que le diametre du douziesme trou, qui ne le
bouche point, est de six lignes, & que les diametres de six premiers trous ne sont
que de trois lignes chacun [.]7"%

Una interpretacié moderna d’aquestes mides'®* revela que M. Mersenne detalla un
baixé de tessitura tenor, és a dir, un instrument de 738 mm des de la base fins el punt
més alt del pavelld. Pel que fa a la tessitura, ’instrument descrit podria ser equivalent a
la modalitat de baix6 tenor de 647 mm de la taula X de M. Praetorius. En referéncia al
segon instrument del mateix dibuix, tot i que no hi ha I’explicacié adjunta de les mides,
es dedueix que han de ser equivalents ja que estan en la mateixa proporcio.

Aquesta primera exposici6 del baixé de la “Proposition XXXII” és molt aclaridora,
ja que l'autor també considera com a baixos diversos instruments que en una
classificacio instrumental serien tenors pero que per les seves caracteristiques poden
fer aquesta funcié de “baix”, sobretot en I’ambit instrumental o Concert des Haut-bois.
Aquest és el cas del sacabutx'® i de la xeremia tenor o Basse Taille. En el cas de tots
tres instruments, €l seu ambit de notes sobrepassa en la part inferior la tessitura vocal
tenor.

Pel que fa a la segona il-lustracié on es mostra I’instrument amb la cervela, I’ autor
també dona les mides, i especifica que es tracta d’un baixé que baixa una quarta més

respecte els ordinaires:

“I...] Je dis donc premierement qu’il auroit cing pieds & 1/2, s’il estoit desployé,
c’est a dire si les deux canaux BD, & DH estoient continuez en une mesme ligne
droite; qu’il a deux pieds 3/4 de B en D, & de B en H, qui monstre la hauter de la
boétte, qui a huict pouces. En second lieu, qu’il y a neuf pouces & 1/2 de B iusques
au premier trou; du troisiesme au quatriesme huict pouces: & qu’il n’y a qu’vn
pouce & demy entre les autres trous iusques au sixiesme. En troisiesme lieu, qu’il y
a sept pouces du sixiesme au septiesme, du septiesme au huictiesme, qui est
derriere, quatre pouces: du huictiesme au neusiesme, il y a sept pouces, & du
neusiesme au dixiesme il n’y en a que cinc 1/2. Finalement il y a dix pouces du
dixieme a ’'unziesme, & de cet unciesme iusques a la pate, ou du pavillon est de
trois pouces; mais il faut remarquer que le trou, dont le Basson est precé tout au
long, c’esta dire son canal, est estroit au comencement , & qu’il va s’eslargissant
iussques ala fin™'%,

163 -
Op. cit., p. 298.
1%_ROBERTS, Alyson Elizabeth: Studien zur Bauweise und zur Spieltechnik des Dulzian. Tesi doctoral.

Colonia, Universitit zu Kéln, 1987. p.13.
195 Agraeixo al professor Daniel Lassalle Escofet, titular de sacabutx del Conservatori Superior de Lié, la

informacié sobre aquest punt,
166 PRAETORIUS, Michael: op.cit., pp. 300-301.
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Baixo i cervela de la Proposition XXXII
de M. Mersenne (1636).

També ressalta en el text el fet que disposa d’una quarta clau per a baixar una

nota mes:

“[...] faut seulement adiouster que celuy-cy a quatre clefs, parce qu’il descend
plus bas [...]”"%".

Les mateixes autoritats citades coincideixen a assenyalar que es tracta d’un baixé
baix amb I’afegit o prolongacié d’una nota més greu, que molt probablement és el Si
bemoll. (,,Bb). La mateixa interpretacié moderna de les mesures revela un model d‘uns
1120 mm.'®.

S’ha de tenir en compte que, 1’autor, descriu molts instruments propis de I’época
de Lluis x111 (*1601; $1643) i que a la seva cort ja hi havien dissenyades unes tessitures
on la veu greu de la corda o Basse du Violon inclouia aquesta nota!®.

Cal, considerar, pero, que el fet de disposar d’una clau més pugui deure’s a
alguna altra ra6 a part de fer aquest Si bemoll. L’autor precedent, M. Praetorius, —tot
que a través de la descripccié d’un altre instrument com é&s la xeremia baixa— també

esmenta un instrument amb quatre claus. També es veu aquesta referéncia en altres

fonts documentals, com son els rebuts de Jacomo 1 Santo Griti Bassano el 1559 d’uns

187 Op.cit., pp. 300-301.

168 _ROBERTS, Alyson Elizabeth: op. cit., p.13.

199 _BAINES, Anthony: Woodwind Instruments and their History. Londres, Faber & Faber, 1959, p. 286.
[Es a dir, que el Si bemoll greu, és una referéncia provinent de la msica francesa d’aquest periode...].
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“piffari bassoni da quatro chiave” per a la Catedral de San Marc de Venécia'”. En el
propi marc del fagot s’ha de tenir present I’instrument de quatre claus de Viena (Ref.
GdM 117) on aquestes faciliten ’execucié de les mateixes notes que es fan amb un
baixd estandard, sense que aix0 suposi una modificacié de ’extensié de notes. En
aquest sentit, cal dir que el fet de que s’esmenti que un instrument de tessitura baixa
incorpori una quarta clau no vol dir, de manera automatica, que aquesta sigui per a fer
la nota Si bemoll.

Al segiient apartat “Proposition XXXIII” Expliquer encore les Haut-bois, avec les
autres instruments precedents, les parties de Musique qui’ls peuvent exprimer’ ', M.
Mersenne engloba una lamina amb els instruments de doble llengiieta (sense capsula)
que Pautor ha descrit amb anterioritat. Es molt enriquidora 1’observacié d’altres
elements de detall, com ara les llenglietes, els tudells o les claus. Aquesta nova
il-lustraci6 té un estil de dibuix més concret, i s’hi veu tot el grup dels “haut-bois”, en
cinc tessitures'”?, del que forma part un model instrumental que M. Mersenne defineix

indistintament com Fagot ou Basson.

' _K1BEY, Maggie: op. cit., p. 19.

"1 _MERSENNE., Marin: op.cit., p. 302.

172 pel que fa a les tessitures cal assenyalar que aquest autor no utilitza la terminologia precedent
(soprano, tible, diskant, tenor...) sind les propies de la composicié musical de la Franga de la primera
meitat del segle XVil, on predomina I’escriptura a cinc veus: “Dessus (premier o second)”, “Haute-
Contre”, “Taille” i “Basse”.
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Proposition xxxi11 de M. Mersenne (1636).

En aquest dibuix apareix un instrument més “evolucionat” que integra quatre
claus i esta seccionat en diverses peces. Suposa la primera evidéncia historica de la
particié fisica del baixé en diverses seccions. Pel que fa a la identificacio de la tessitura,
no hi ha dubte de que es tracta de la baixa, ja que es representa en proporcionalitat amb
tot el conjunt d’instruments exposats. En el text, no hi ha més explicacions de les
vessants constructives del baixé que les referents a les quatre claus que I’integren, i €l
fet de que aquest prototip disposa de la capacitat d’ampliar en un to (Sib) 1’ambit de
notes greus.

El tipus de dibuix d’aquestes il-lustracions, €s notablement de qualitat superior
(pel que fa als acabats, la precisio en els detalls i les proporcions) respecte el de les dues
lamines anteriors. Hom identifica el baixd representat aqui com el nou model de fagot
que s’anira desenvolupant i que tindra unes caracteristiques funcionals i de context

clarament diferenciades del baix6 d’una sola pega, subjecte principal d’aquest treball.
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Aixd també donaria peu-a establir la hipotesi que aquest és el veritable instrument de
tessitura greu que Mersenne coneix i té intencié de descriure i que per tant totes les
referéncies al model baixd relatives a la “Proposition” anterior, sén contemplades sota
la concepcié d’un instrument del passat. Un detall molt significatiu (pel que fa a la
contemporanitat de la descripcié) el podria donar la Fleur de Lys, incrustada a

I’instrument com a senyal de referéncia de la Cort francesa de Lluis XIII.

Detall de la Fleur de Lys
del basson de M. Mersenne.

Si es relaciona aquest “fagot” de quatre claus amb el de la “Proposition” anterior
(xxxII) i es considera —malgrat la relativa diferéncia destil en el dibuix— que les
mides sén les que s‘han exposat, es podran concretar alguns elements constructius
diferenciadors respecte el baix6 tradicional, com ara la partici6 del cos de I’instrument
en diverses parts (3 o 4) —a diferéncia del baixé que és d’una sola pega—, i la
prolongacio de ’extensié de I’instrument en un to (pel que fa 1I’ambit de les notes greus)
amb la incorporacié d’un onze forat que es tapa amb una clau'”. Pel que fa a la
campana o pavelld, és molt més llarga i té I’obertura menys pronunciada que en els
baixons tradicionals.

A partir de la informacid que es desprén de les il-lustracions i els textos de cada
“Proportion”” sembla que es podria deduir, que, el model standard antic de baixé o fagot
—el qual M. Mersenne cita com “ordinaire — correspon al prototip d’instrument tenor
de la classificacié de M. Praetorius. Ja s’ha dit que I’extensié6 de notes d’aquest
instrument a la part greu és més extens (una quarta, ¢s a dir Sol) respecte la tessitura

vocal 1 per tant aquest instrument pot fer sovint la “funcié” de baix.

Aplicacio no arbitraria dels mots “basson” i “fagot”
M. Mersenne és el primer tractadista que utilitza el mot basson al costat del mot

fagot. El fet que I’autor doni a conéixer —a través de les il-lustracions— quatre baixons

17 Aixd el defineix com a baixd o fagot de quatre claus i onze forats digitals, diferent del baix6 que sol
tenir dues claus i deu forats. [Em refereixo a orificis melodics].
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amb la morfologia exterior diferenciada, sota el titol de Expliquer la figure, la
grandeur, 'estendile & 1'usage des Bassons, Fagots, Cortaux, & Cervelats de Musique,
podria donar peu a sobreentendre, en el tractament nominatiu dels mots basson 1 fagot,
una aplicacié concreta per cadascun d’aquests models. Pero, tal i com es veura, sembla
que no hi ha una discriminacié entre aquests dos termes. En primer lloc déna una
justificaci6 constructiva de la paraula fagot en 1’explicacid corresponent a la Proposition

XXXiI:

“[...] c’est poquoy on les apelle Fagots, a raison qu’elles ressemblent a deux
morceaux de bois qui sont liez & fagotez ensemble [...] R

En el cas del segon exemplar de la mateixa il-lustraci6, 1’anomena Fagot, ou
Basson & trois clefs”'”. Pel que fa a la segona, el mot emprat per a definir aquesta
modalitat de quatre claus és Ginicament Basson. Finalment, i a I’arribar a la il-lustracié
de la “Proposition XXXIII”, aquest instrument esta descrit com a Fagot ou Basson.

Per tant, sembla evident que tot i I’evolucié constructiva del baixé mostrada en les
diverses il-lustracions de les “Propositions”, a [’hora d’utilitzar els termes basson o
fagot, M. Mersenne sembla que esta parlant del mateix instrument tot i que en descriu

diverses modalitats i tessitures.

Instruments transpositors
M. Mersenne segueix la tradicié que s’ha vist en tots els tractadistes anteriors, els

quals, un cop feta la descripcid dels instruments i les tessitures més representatives,

citen una série d’instruments que baixen una tercera o una quarta respecte els altres.

176

L’autor els anomena Tarots " alhora que especifica que també poden sevir de base en

els concerts instrumentals des Mussettes:

“[...] 1l faut seulement adiouster que les Bassons, & les Fagots ne sont pas tous
d’une mesme grandeur, & qui’l y en a qui descentdent plus bas que les autres
d’une Tierce, ou d’une Quarte. Quelques-uns nomment cette espece d’instrument
Tarot, mais il importe fort peu comme on les apelle, purueu que I’on engache la
fabrique & I’usage, qui consiste & servir de Basse aux Concerts des Mussetes &

17 Op. cit., p.298.

13 passim.

176 Sorprén que aquest terme apareix de cop en aquest tractat, sense que es coneguin referéncies semblants,
anteriors o posteriors per a identificar aquests instruments amb el mot. No obstant, noteu la gran similitad
del “tarot” amb termes com “tort” per a instruments com les “cornetes tortes o tuertas” o amb 1’instrument
posterior de la “tarota”. Vegeu: -FERRE 1 PUIG, Gabriel: “La tarota, una xeremia d’{is popular a Catalunya”,
a Recerca Musicologica, TV (1984), pp. 81-135.
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des voix, & a chanter toute sorte de Musique, suivant son entendue, qui est d’une

Dixieme ou d’une Unzieme [..J""".

Cal preguntar-se si aquesta distancia s’ha d’interpretar respecte el tenor o el
baix. Els estudiosos que he citat han arribat a la conclusié que es tracta d’instruments
baixos, tot i que discuteixen molt sobre aquesta precisié de la desena i ’onzena'”®. La
qiiestio radica en considerar a partir de quin model baix es transporta una tercera o una
quarta, ja que I’autor podria descriure un model amb la fonamental Do, o un altre amb la
fonamental Si b. Si s’accepta el raonament abans formulat de la discriminacié de I’antic
baix6 baix en Do, pel nou model en Si b, trobem que al transportar una tercera i una
quarta per sota d’aquesta nota (Si b) es coincideix amb els Quart i Quint fagott tipificats
per M, Praetorius i descrits en la classificaci6 anterior dels Doppel-Fagott a la quarta o a
la quinta'”

M. Mersenne no utilitza el terme Fagot Chorista, 1 aix0 podria fer pensar a que
descriu un altre ambit. Perd es déna la circumstancia que 1‘autor viu en el moment ple
de 1‘anomenada Revolucio Instrumental del segle xvii, on, a Franca, es va unificar el
diapas6 dels instruments de vent i de corda. Potser, aquesta es la raé que justifica la
tipologia del nou instrument, apte per a tocar en les orquestres amb corda i en
consonancia amb una afectacio técnica que també implicava la resta dels instruments de
vent. Es el primer cas en la historia que es té constancia de la “unificacié” el diapaso, i
no hi ha diferéncia entre el diapaso de la misica religiosa i el de 1‘Opera o el ballet. Per
iant, el teme “corista”, ja no és necessari 1 en endavant, servira per a diferenciar el nou
instrument que (s’acabara dient “basson” o “fagot” d’afinacio fancesa) amb el baixo
antic o fagotto'®,

Per 1ltim, cal esmentar que aquest autor també dedica un corol-lari al fagor de
Afranio descrit per Teseo Ambroise'!, perd no li déna cap descripcié grafica. Al final
de les Propositions que tracten dels instruments haut-bois i dels fagots i baixons'®?,

dona algunes greus explicacions sobre el seu funcionament, la seva construccid i

I’origen etimologic de la paraula que també el defineix.

7 Op.cit., p.299.

'8 _LubwiG, H.: op. cit, p.30, i especialment: -ROBERTS, A. E.: op. cit., pp. 19-22.

1% Op.cit. Lamina 1. (Vegeu I’apartat anterior referent a M. Praetorius).

180 pid., més endavant 1’apartat dedicat a les darreres manifestacions europees del baixé.

181 _AMBROGIO,Teseo: Introductio in chaldaicam linguam [...] et descriptio ac simulachrum Phagoti
Afranii. Piapiae [Pavia], Somineta, 1539, Fols. 178v-179.

182_MERSENNE, MARIN: op.cit., p.305: Corollaire: “Thesée Ambroise Docteur de Pavie descrit une autre
espece de Fagot depuis [...]/ [...] Or il en attribue I’invention a son beau-pere Afranius, [...]”.
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Pierre Trichet 1640¢ i Athanasius Kircher 1650
L‘Harmonie Universelle, a causa sobretot de la seva metodologia

multidisciplinar i el model metodologic que va representar, va tenir una rapida
repercussio en determinat ambits socio-culturals a partir de ’edicié el 1636. Autors de
diferents contextos van fer-se‘l seu en els seus tractats, ja fos a través de copies literals
de determinants fragments, o de les cites obligades.

Alguns d‘aquests autors varen adaptar per a les seves circumstancies els textos
originals de M. Mersenne, i fins i tot, en alguns casos, varen fer un pas més enlla
intentant clarificar algunes ambiguitats que en M. Mersenne no queden prou
explicitades. En el cas del tractament del baixo i del nou fagot, aquestes tendéncies son
molt representatives, i a tal efecte s‘han triat en aquest treball les referéncies del frances
PierreTrichet, de 1’alemany Athanasius Kircher i del valencia Tomas Vicent Tosca, els
quals varen basar-se en el tractat de M. Mersenne, entre 1640 i 1707. Si bé els tres
autors no tenen la musica com a dedicacié tnica 1 principal, la seva informacié aporta
noves perspectives, ja sigui en la propia vessant instrumental o com a elements de
transmissio, rapida i dins del mateix ambit geografic francés (P. Trichet) o més lenta i
en un altre context (V. Tosca).

En aquest sentit, els dos primers autors no aporten cap novetat pel que fa als
aspectes constructius del baixé, tot i que cal, no obstant, considerar la naturalesa dels
seus treballs. P. Trichet, tal i com es veura, en la seva condicié de bibliofil, intenta
aplicar i sistematitzar correctament la terminologia adegquada dels termes “bassen”,
“cortaut” i “fagot”, mentre que A. Kircher, com a historiador de la ciéncia, confirma 1
valida el model de fagot de M. Mersenne alhora que desestima el baix6. En 1’ambit
geografic dels dos tractadistes —Franga i Italia / Alemanya—, i en aquest periode de la
segona meitat del segle XVI1, el baix6 donara el relleu a la nova modalitat d’instrument, i
desapareixera quasi completament per ser substituit pel fagot, més apte per a la musica
instrumental, ’oratori i I’0pera. Les cites de A. Kircher i P. Trichet, certifiquen, doncs,
aquesta tendéncia substitutiva.

L’advocat i bibliofil Pierre Trichet (*Bordeus, 1586; 11644) va redactar i
publicar el 1631 un inventari dels seus instruments musicals i de les seves col-leccions
amb el tito]l “Synopsis rerum variarum”, on anticipa alguna informacié que després

inclouria en el seu tractat posterior. Aquest darrer, Traité des instruments de musique
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(Manuscrit, 1640c) 183 representa, més que un tractat, un Ilibre de biblidfil on es
descriuen els instruments.

P. Trichet usa una metodologia que contempla tres parametres: I’etimologia, la
historia i els aspectes funcionals dels instruments. Al final d’aquest procés 1’autor
incorpora més informaci6 i fa una segona lectura de M. Mersenne amb clara voluntat de
donar-li més concrecio.

P. Trichet adopta una voluntat d’enriquir la terminologia emprada per M.
Mersenne a través de la definicié especifica del que, per a ell, signifiquen els mots
“fagot” (capitol 15) i “bassons, tarots et cortauts” (cap. 8). Per a ’advocat, el “fagot” és
només I’instrument d’Afranio, al qual dedica un capitol molt explicit a partir de les

fonts del llibre de T. Ambrogio'®*.

Phagotus d’ Afranio.
Fragment de la pintura “Giacobbe e Rachele al pozzo”, de Jacopo Pannicciari (1540¢) ™.

185

El hasson esta definit com un instrument construit en dues peces:

“[...] deux tuiaux joincts ensemble, dont 1’unt est un peu moindre que P’autre en
grosseur et logueur: par le moindre le vent descendt, et puis s’en remonte et sort
par le plus grand. [...]"'®.

En aquest apartat cita els baixonets com a dessus, dient que disposen de menys
forats:

183 Exemplar conservat a Paris, a la Bibliothéque de Sainte Geneviéve, Ms. 1070. Edicié facsimil: -
LESURE, Frangois, ed.: Ginebra, Minkoff Reprint, 1977.

18 _AMBROGIO, Teseo i SCEVOLA, Francesco: Introductio in chaldaicam linguam, Syriacam atque
Armenicam et decem alias linguas. Characterum differentium Alphabeta [...] Et descriptio ac
simulachrum Phagoti Afranii. Piapiae [Pavia], Joannes Maria Simoneta Cremonensis, 1539, fols. 178v-
179. En realitat, Trichet, pel seu interés en els aspectes etimologics (i encara que seran molts els
tractadistes que mencionaran el fagot d’Afranio), és 1’autor que li dedica més atencié. Sorprén que la
descripccié d’aquest model d’instrument aparegui en un tractat no estrictament musical (el de Teseo
Ambrogio), siné en una obra que, aparentment, no té gairebé res a veure amb la misica, pero, en la que,
tal vegada, s’introdueix com a cita personal de ’autor cap a un familiar: el seu nebot, Afranio, suposat
inventor d’aquest instrument.

183 Fotografia de Paolo Tognon. Ferrara, fons de la Cassa di Risparmio. www.hansmons.com

18 _TRICHET, Pierre: Op. cit., p. 91.
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“Les dessus des bassons a moins de trous que les autres, n’ent ayant que dix et
ceux des autres parties douze ou treze. [..7"%.

Aqui es planteja la correcta interpretacié del terme dessus com a primera veu o
tible (diskant, cantus...) ja que que P'autor es refereix als instruments que estan “au
dessus” de Pinstrument baix, és a dir, en tessitures més agudes. Comparant els
recomptes de forats i claus que s’han estudiat en 1’apartat referent a M. Mersenne es
dedueix que P. Trichet s’ha limitat a seguir les mateixes explicacions, i parla dels
instruments de qualsevol tessitura més aguda que la baixa.

A TI’hora d’explicar el cortaut, P. Trichet marca una diferéncia important pel que

fa a la construcci6 respecte al bassoon:

“[...] Mais le cortaut est différent ence qu’il est composé d’une seule piece de bois
ayant deux canaux, un peu plus grosse que la bassecontre des flustes douces™®®.

Aquesta observacio ha fet que alguns estudiosos, en especial A. Baines'® hagin
fet una reinterpretacié de la informacié de M. Mersenne, en el sentit que I’instrument
baix es podia desmuntar en dues peces o tubs llargs (pour la comodité)®°, mentre que el
baix6 tenor (“cortaut™) esta construit d’una manera inarticulada (en una sola pega de
fusta i amb dos canals perforats). Aquesta visio té, en ’actualitat, diversos seguidors
que marquen aquesta tendéncia en ’estudi del fagot. El treball més recent en aquest
sentit és el de James Kopp'*'.

Pel que fa al farot, P. Trichet només menciona 1’aspecte constructiu en dos tubs,
sense cap il-lustracié ni especificacio referent a la seva tessitura:

“Le tarot resemble en quelque fagon au basson, ayaut deux tuiaux ou canaux pour
faire descendre ou remonter le vent”'*,

El jesuita Athanasius Kircher (*Fulda, 1601; tRoma, 1689) va destacar com a

historiador, matematic, tedleg i teoric musical®. El seu tractat Musurgia universalis'*

87 Op. cit., p. 91.

"8 Op. cit., p. 92.

18 BAINES, Anthony: European and American Musical Instruments. Nueva York, Viking Press, 1966,
p.110

1% _TRICHET, Pierre: Op. cit., p. 91.

1 _Kopp, James B.: “Precursors of the Bassoon in France before Louis XI1V”, a Journal of the American
Musical Instrument Society, 28 (2002), pp.63-117. -ID.: “The Musette de Poitou in 17th-Century France”,
a Galpin Society Journal, 57 (2004), pp.127-145.

192« ¢ tarot resemble en quelque fagon au basson, ayaut deux tuiaux ou canaux pour faire descendre ou
remonter le vent”. -TRICHET, Pierre: Op. cit., pp. 91-92.

193 pel seu caracter enciclopedic, A. Kircher va mostrar un gran interés en la recopilacié de tot tipus de
rareses i curiositats, donant lloc a al que s’ha denominat com a “les cambres de les meravelles”
(Wunderkammer). Sobre aquest tema vegeu: -EZQUERRO ESTEBAN, Antonio: “Ideas para desarrollar:
cuestiones en torno a la formacion de los archivos musicales eclesiasticos en Espafia”, en Boletin de la
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representa un compendi de fets musicals i de recerca, que va ser molt famés i divulgat
per tot Europa (i el fet d’estar escrit en llati va ajudar a la seva propagaci6 en ambits
erudits) i es considera una aportacid a la comprensi6 de la teoria musical alemanya del
segle XVII, en plena simbiosi entre I’italianisme i el germanisme propi de la contra-
reforma'®. Aquest tractat és alhora molt critic i detallista, i argumenta les seves
afirmacions mitjangant “cites d’autoritat” de tedrics i compositors precedents
(s’esmenta sovint G. Zarlino o C. de Morales). En I’apartat dedicat als instruments

musicals, ’autor es deixa guiar per les referéncies extretes de M. Praetorius i M.

Mersenne.
En tot cas, 1’anic fagot mostrat en el tractat d’A. Kircher és una réplica exacta
del model baix de M. Mersenne. En aquesta ocasi6 també s’inclou la Fleur de Lys"™, i

amb aquest detall sembla que A. Kircher vol deixar clar que pren la referéncia d’aquest

altre autor’.

Athanasius Kircher esmenta el fagot —conjuntament amb d’altres instruments
de vent-fusta— al llibre viI “De Musica Instrumentalis” del seu tractat, concretament a

I’apartat “De Lituis, Cornamusis, Utriculis Aliisque” (pp.505-506):

“Vidi hic Romae huiusmodi instrumentum non sine singulari animi mei voluptate.
Sunt, & alia passim instrumenta, quae Galli Haut bois & Fagots; Ego Choraulos
appello alii dulcinum, quod Fig. IX indiat; quia ad musicum concentum maximeé
faciunt, inter illa tamen maximé eminet illud, quod Fagot, vulgo appellant, quo ad
hypa todum, sive bassum sonandum vix aliud suauis aptiusque excogitare potest.
Est & Serpens instrumentd, (quale Fig. Haec ostendit) in Gallia maximé usitatum,
basso sonando admod® oportunum; quod etsi Fagotum superet intensione vocis,
dulcedine tamen ab eo multis, ut aiunt, parasangis superatur; figuram hic vide; [i a
continuacié s’insereix un grafic amb la figura d’un serpentd] Sed haec de
polystomis fistulis sufficiant, qui exactiorem omnium descriptionem desiderat,
legat Mersennum, qui in harmonia sua uniuersali, integro ea libro descripsit. Misit
nd ita pride ad me Praenob. Ac ingeniosissimus Vir D. Manfredus Septalius amicus
sincerissimus aliud exoticum instrumentum fistulare, cuius iconem hic exhibemus;

L]

Asociacién Espaiiola de Documentacion Musical, 4/1 (1997), pp. 50-70. Precisament, €l tractat de A.
Kircher és en si mateix una espécie de compendi de coneixements “humanistics” de I'época. De fet, fins a
finals del segle XIX va existir a Roma el “Museum Kirchenarium” on s’exhibien objectes i documents
curiosos del mén cientific i musical, i aquesta col-lecci6 va ser la base de diversos museus posteriors.

19 _KIRCHER, Athanasius: Musurgia universalis sive ars magna consoni et dissoni in X libros digesta.
Qua universa sonorum doctrina, et philosophia, musicaeque [...] aperiuntur et demonstrantur. Vol.I.
Roma, eredi di Francesco Corbelletti, 1650, Vol.il: Roma, Ludovico Grignani, 1650.

%5 _BUELOW, George J.: “Kircher, Athanasius”, a The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Vol. 13. Londres, Macmillan, 2001, pp. 618-620.

1961 *estampaci6 de 1a flor de lis a I’instrument reproduit per M. Mersenne, sembla respondre a una marca
de propietat i privilegi reial. En canvi, la mateixa reproduccié d’A. Kircher, sembla ser, només, una
referéncia al model del treball precedent de M. Mersenne.

197 _ROBERTS, A. E.: Op.cit., p. 19.
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Vistes les coincidéncies descriptives, i el fet que 1’autor parli del fagot i no del

baixd, no s’aprofundira més en una possible interpretacié d’aquest instrument.

Andrés Lorente

L’organista, professor universitari, erudit i teoric musical castellda Andrés
Lorente (*Anchuelo —Toledo—, 1624; tAlcala, 1703), es va formar a ’església
magistral d’Alcala d’Henares. Va ser Mestre en Arts, i1 dega, de la Facultat d’Arts de la
Universitat Complutense d’Alcala, a més de Comissari del Sant Ofici'®®.

L’any 1672 va editar el llibre El por qué de la Misica'”®, on no tracta el tema
instrumental d’una manera extensa, i remet a un llibre d’orgue escrit per ell mateix que
actualment no s’ha conservat (el Libro de Zifra de drgano, també per arpa, anomenat
“Melodias Musicas”). No obstant, aquest tractat parla de la técnica musical del seu
temps, I’armonia policoral, déna consells per als cantants, aporta recomanacions
d’intepetacié vocal i direccié de conjunts, etc. Perd, per al nostre interés, el més
important és que A. Lorente parla del baixé en referéncia als instruments que formen
part dels conjunts propis de I’ambit liturgic, i que, en el context de la seva musica,
poden glossar o disminuir. En 1’apartat referit al “Contrapunto” divideix aquest entre

simple y compuesto®, i ens diu més endavant:

“[...] En los Instrumentos de Corneta, Chirimia y Baxoncillo, &c. en particular los
que vsan dichos Instrumentos, suelen vsar del Contrapunto de Corcheas, para ser
mas veloz, y ligero, y por hazerse con diminucion de Figuras, pondré en el
Exemplo siguiente [...]"*"".

198 _JAMBOU, Louis: “Lorente, Andrés”, a Diccionario de la Misica Espariola e Hispanoamericana. Vol.6.
Madrid, SGAE, 2000, p.1058.

19 Existeix edicié facsimil: -GONZALEZ VALLE, José Vicente, ed.: Andrés Lorente: El Por qué de la
Musica (Alcalé de Henares, Nicolds de Xamares, 1672). Barcelona, CSIC, Coleccién “Textos
Universitarios n® 387, 2002, pp. 228-229.

20 En aquest darrer, admet la divisié de les notes respecte la uniformitat i igualtat del tema: “[...] Se
compone de diversas figuras, cantando (verbi gratia) dos minimas contra un semibreve, cuatro contra
ocho etc. [...]”. (-LORENTE, Andrés: op.cit., p.298).

2 Op.cit., p. 317.
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EXEMPLO DE CONTRAPVNTO DE
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“Contrapunto de corcheas”, que segons A. Lorente és apte per als ministrers.
p q t4 pte p

L’autor és un dels pocs que defineix amb claretat el fet que un mateix fragment (o
un tipus de musica) sigui susceptible d’una intepretacidé vocal o instrumental amb el

terme focar por canciones i en unes determinades ocasions:

“[...] esta Composicion de a Quatro, con todas las demas que dexamos anotadas
por Exemplos, podran servir, para que en las Iglesias los Ministriles las toquen
por Canciones con sus Instrumentos, vsando de la variedad de ellas en los
Ofertorios de las Missas, y en otras ocasiones. [.. I

Daniel Speer [1687] 1697, Martin Heinrich Fuhrmann 1706 i Johann Phillip Eisel
1738

En el marc geografic i politic alemany, integrat per les regions o lands amb
petites corts propies, es varen propagar diversos estils musicals procedents d’Italia i
Franca, de manera especial a partir de la influéncia del compositor George Muffat
(*1653; 11704)*°.

22 Op. cit., p. 618.
2% Deixeble de Jean Baptiste Lully entre 1663 i 1669.
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Es sobretot de Franga d’on es va reproduir el model instrumental, i la referéncia
a tot el que venia d’aquest context adquiria unes connotacions “modernes” que no
només feien referéncia a un canvi en la estética, sind que també afectava tots els efectius
necessaris perque aquest canvi es pogués produir: nous instruments, més varietat en les
tessitures vocals, etc.

Aquests nous instruments, procedents de Franga, i amb el “patr6” francés basat
en un diapasé considerablement més baix que el propi de les veus (La 390 Hz, 6 A-2),
varen passar a formar part de manera immediata en el context instrumental i operistic o
de “cambra”, mentre que en el marc de l’església —o de “cor” protestant— va
romandre la situacié instrumental tradicional fins a ben entrat el primer quart del segle
XVIII, quan, a la cantata, es varen desenvolupar definitivament els nous patrons de
composicio.

Com a conseqii¢ncia d’aquest diapas6é baix (dels nous patrons d’instruments
respecte els tradicionals), aquest concepte de Cammerton —que implica una funcio, i
una altura de diapas6— va canviar el seu significat original, en sentit oposat. Els
testimonis que provenen d’Alemanya de finals del segle XVII associen i relacionen el
Chorton (A+; = La 465 Hz)*® amb Defectiu instrumental antic, que sonava més “alt”
(especialment, I’orgue) respecte el Cammerton (més “baix” i que fa referéncia a 1’0pera
i la musica instrumental) (A, = La 390 Hz —si procedeix directament de Franga—, 6
A = La 415 Hz —si procedeix del transport directe d’un to baix respecte A—)>*.
[Aquesta vessant de la variacio en 1’afinaci6 (coexistint un to per als instruments i un
altre per a les veus, a més de les variacions posteriors, que veurem tot seguit), esdevé un
dels principals problemes per a la interpretacié actual de la informacié relativa als
instruments dels tractadistes posteriors a 1700, com veurem de manera especial en P.
Rabassa i F. Valls. De fet, aquesta diversificacié en I’altura del diapas6, que els
estudiosos anomenen com a “Pitch fragmentation”, va afectar tot I’entorn europeu de la
primera meitat del segle Xvii].

Arribats a 1700, la nomenclatura de Chorton i Cammerton es tornara encara més

precisa (és a dir, es matisara més), quan I’antic to de cambra propi dels instruments

204 Aquesta nomenclatura es fa atenent, com a referéncia, al sistema canonic actual, en el que Ay = La 440
Hz.

% Vegeu -HAYNES, Bruce: 4 History of Performing Pitch. Boston, Scarecrow Press, 2002, “The first
Cammerton Organs”, p.196. [Tradueixo:] “En el context de la miisica protestant de finals del segle XViI i
principis del XVIIL, i a causa de que els instruments francesos estaven en un diapasé més baix respecte els
orgues, molt sovint els instrumentistes es veien obligats a recorrer a la practica del transport. [...] M.
Praetorius certifica en el seu tractat (1618) ’existéncia d’orgues a diapasé baix, perd sembla que en la
major part dels casos aquesta baixada sistematica de Pafinacid no es va produir fins a 1706*.
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renaixentistes “alts” (amb el patr6 d’afinaci6 al Ay —és a dir, La 465 Hz—),
s’anomenara Hoch Chorton o Cornet-ton, mentre que el to de cambra “modern™ (A -1 6
A-2), a mida que es va introduint en la musica vocal, es bifurcard en dos marcs
funcionals que seran definits com a Cammerton propiament dit (situat a A, = La 415
Hz), i Tief~Cammerton (A, = La 390 Hz), aquest ultim molt “baix”, tal i com es

representa en el segiient esquema:

1600 1700
iPrasroriug? iMarthesom s
L85 — A Cannmerton . Hoch-chorton (Corner-rost)
S - .“'..l:v 1
415 — A, Chorron . Camprerton . Camuierton

Tief Canrmierron 302 - A

Esquema de les equivaléncies en les diferents afinacions.

El compositor Johann Mattheson (¥1681; 11764), escriu al 1713 que el to de cor

és de 9 a 14 commes més alt que el to d’Opera o de cambra:

“Der Chor-Ton ist 9 bis i4 Commata hoher ais der Opern- und Cammer-

29206
Thon™"™,

cosa que, en una interpretacié moderna, significa que, el primer (el to de cor), pot situar-
se en I’afinacid, a una distancia de fins una segona o tercera major respecte el segon (el
to de cambra), que, pel que sembla, és equivalent, ja sigui en I’d0pera com en la musica
instrumental.

El fet de que un music com a J. Mattheson parli d’aquest ampli ventall de
“realitats” amb les quals el music practic es podia trobar a la seva vida profesional
quotidiana (haver de transportar una segona, o una tercera, cap a dalt, o cap a baix, etc.),
ratifica algunes teories actuals, com la que exposo en aquest treball, en el sentit de que

afinacié i transposici6 eren dos conceptes intimament 1ligats, i que la seva combinacio,

26 MIATTHESON, Johann: Das Neu-Eréffnete Orchestre. Hamburg, der Autor und Benjamin Schillers
Witwe, 1713, p.74.
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segons les circumstancies de cada cas (si es feia musica vocal, o miisica instrumental, o
una combinacié de ambdues, a D’església, o a un teatre, a la cort, etc.), podia
desembocar en realitats sonores (altures de so) ben diferents, segons els diversos
contexts, la qual cosa obligava els musics —també condicionats a vegades pels
instruments de que disposaven a cada moment, amb afinacions i caracteristiques
constructives i d’afinacié molt concretes, no sempre facils o possibles de modificar-
se—, a haver de resoldre (adequar) rapidament situacions o donar solucions concretes
per tal de posar-se d’acord (de “concertar-se”).

No obstant, i com es veura, les descripcions funcionals dels tractats, obeeixen a
parametres molt concrets, és a dir, que encara que un tedric parli d’un context molt
diferent al d’un altre, aixo no vol dir que no parli d’una realitat molt concreta (la musica
que es feia, més enlla del seu voltant proper, al seu temps).

A través de la referéncia “francesa” pel que fa a la “nova” concepcié de
I’afinacié més baixa, es va identificar el “nou” fagot, el qual s’anomena amb els mots
Bassone, o Franzisischer Fagott (en contraposicié al Choristfagott antic, també
conegut com a Fagott, o Dolcian, o Deutsches Fagott, que estava afinat una mica més
alt).

Nombrosos testimonis de documentacié escrita i musical constaten que en
aquest ambit alemany, i des de finals del segle XVvII i principis del segle XVIII, varen
coexistir els dos models d’instruments que avui dia coneixem com a baixd i fagot
respectivament, de la mateixa manera que en el capitol anterior s’han vist diversos
exemplars de baixons o Choristfagotten realitzats pel constructor Cristoph Denner®”’, el
qual va ser encarregat o comissionat per 1’ajuntament de la ciutat de Nuremberg el 1694
per a realitzar dues flautes “franceses” (frantzesische Fletten oder Opera-floten) al
diapasé francés o d’opera®®.

D’aquest mateix constructor es coneixen diversos fagots, cosa que significa que,
aquest procés de construccié d’instruments “francesos”, es va estendre a tota la familia

de vent fusta®®.

27 Merano 6845, Nuremberg MI 125.

28 _NICKEL, Ekkehart: Der Holzbasinstrumentenbau in der Freien Reichstadt Niirnberg. Munic,
Musikverlag Emil Katzbichler, “Schriften zur Musik, 87, 1971, p. 199. -ID.: “Johann Cristoph und Jacob
Denner: Zwei Lebensbilder”, a Tibia, 4/3 (1979), pp.393-395.

2% El constructor d’instruments de vent-fusta Johann Cristoph Denner (¥1655; $1707) és un dels
constructors alemanys més significatius. Se li atribueix la invenci6 del clarinet. D’ell han sobreviscut un
gran nombre d’instruments (flautes de bec, oboés de moltes tipologies, fagots, baixons...). El seu fill,
Jacob (*¥1661; T1735) —encara que sembla que ja no va construir cap baix6, sin6 solament fagots~— va
continuar el taller a Niirnberg, que va esdevenir el més important d’Europa pels instruments de vent-fusta
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Les poques cites relatives al baixé procedents dels tractats alemanys posteriors a
1700, el consideren com a un instrument “antic” en clara correspondéncia al model nou,
que disposa d’uns parametres constructius diversos. O ni tan sols es cita, com es veu en
el tractat de Johann Mattheson Das Neu-Eriffnete Orchestre, de 171321% (molt divulgat
des del moment de la seva edicid), on I’autor només menciona el modern fagot®'!.

Tot i aquesta relativa falta d’informacio6, hi ha diverses fonts que aporten dades
molt significatives respecte el baixé en aquest context canviant, entre les en que
destaquem tres tractats:

1.- En el tractat de DANIEL SPEER editat a Ulm el 1687, es troba la que, fins ara,
es considerava com a unica descripcid historica de la digitacio propia del baixo, alhora
que integrava dues sonates per a tres baixons®'2.

2.- Pocs anys després, al 1706, el treball de MARTIN HEINRicH FUHRMANN,
incorpora un breu léxic que incloia les definicions del baixd i fagor*™,

3.- Per ultim, i en la data relativament tardana de 1738, 1’autor JOHANN PHILLIP

EISEL reprodueix i copia en Musicus Autodidaktos, la mencionada taula de digitaci6 de

D. Speer, al costat de la del fagot*'*.

Daniel Speer (*1636; 11701), compositor, tractadista i escriptor, va publicar el

215

1687 a Ulm el seu tractat esmentat” . La redaccio d’aquest treball se situa en un periode

en que els nous instruments francesos s’estaven introduint a Alemanya i encara no conté
cap referéncia sobre ¢l fagot, siné simplement sobre el baixo.
Al costat dels textos descriptius, el tractat conté un nombre considerable de

peces i fragments musicals, que son especialment significatius en la part dedicada als

durant el temps de la seva activitat, De tot aix0 es dedueix que, des d’aleshores, a Alemanya, el fagot va
absorbir el baix6, considerant tots dos instruments com una mateixa cosa (€s a dir, que el fagot era una
evoluci6 del baixo).

210 MIATTHESON, Johann: Das Neu-Erdffnete Orchestre. Hamburg, der Autor und Benjamin Schillers
Witwe, 1713.

1 pid - \LANGWILL, Lindesay G.: The Bassoon and Contrabassoon. Londres, Ernest Benn, 1965.

212 _SpEER, Daniel: Grund-richtiger, kurtz, leicht und néthiger, Unterricht der Musicalischen Kunst. Ulm,
Georg Wilhelm Kiihne, 1687. [Edicié moderna: Leipzig, Peters, 1974].

213 __FUHRMANN, Martin Heinrich: Musicalischer-Trichter. Frankfurt an der Spree, edicié de 1’autor, 1706.

214 _EsEL, Johann Phillip: Musicus avrodidaxroo, Erfurt, Johann Michael Funck, 1738, p.101.

213 Bxisteix també una segona edici6, molt difosa: -SPEER, Daniel: Grund-richtiger, kurtz-, leicht- und
nothiger, jetzt wol-vermehrter Untervicht der Musicalischen Kunst. Oder Vierfaches Musikakisches
Kleeblatt. Ulm, Georg Wilhelm Kiihne (Christian Balthasar Kiihne Erben), 1697.
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instruments. Pel que fa als de vent, I’autor es basa en la seva experi¢ncia de compositor
per a la musica municipa1216, i inclou, com ja s’ha dit, dues sonates per a tres baixons,
amb clara intencionalitat didactica.

La taula que fa referéncia a les digitacions del baixé suposa una gran novetat
alhora que es constitueix, fins ara, en la unica font historica que integra aquest
element?’. Aquesta taula, segueix el métode tradicional utilitzat per altres autors
didactics d’instruments de vent, com Martin Agricola o Aurelio Virgiliano, que mostren
les digitacions propies de cada model (xeremia, corneta), partint del model més senzill
dels que tenen orificis digitals: la flauta de bec. Aixi, els orificis de la taula de D. Speer
es mostren ennegrits (total o parcialment) quan estan tapats per un dit*'®, en un
procediment grafic, i didactic, (per indicar els forats tapats o oberts), que esdevindria
universal i que va perdurar fins avui.

En la taula de D. Speer (1687) s’observa que 1’extensid del baixé va de Do a Fa
(,,C a ’F) 1 sobrepassa ja en una nota la de M. Praetorius (1618). També es veu que hi ha
la possibilitat de fer totes les notes cromatiques compreses en aquest ambit, amb

I’excepcié del Do# greu219. Resulta de gran interés comprovar, com, en data tan

primerenca, es tracta ja de la compartimentaci6é cromatica per a I’escala del baixo.

216 _ROBERTS, Rosemary i Butt, JOHN: “Speer, Daniel”, a The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Vol. 24. Londres, Macmillan, 2001, pp. 168-169.

217 _SPEER, Daniel: op.cit., p.241. Veurem posteriorment que aquesta taula de digitacié, més enlla de la
descripci6 funcional de les notes, conté un tipus d’informacié que també afecta els aspectes constructius.
D’altra banda, sembla que uns anys abans, I’autor italia Aurelio Virgiliano (segle XVII, en el seu treball 7/
Dolcimelo. Ms., Bolonya, 1600c, que no es va arribar a editar), tenia la intencié d’incloure una taula de
digitacions al costat de les de la corneta, la xeremia o la flauta de bec. El fet és que a la pagina
corresponent al baix6 hi ha el dibuix a la capgalera, i la resta de la pagina és en blanc. [Existeix una edicié
facsimil de 1’obra de A. Virgiliano: -CASTELLANI, Marcello, ed.: [Aurelio Virgiliano: Il Dolcimelo. (Ms.,
Bolénya, ca.1600)]. Floréncia, SPES, 1979].

?1® \WARNER, Tomas: An Annotated Guide to Woodwind Instruction Books, 1600-1830. Detroit, Detroit
Studies in Music Bibliography, N°11, 1967.

21% Aquesta manca de referéncia al Do# resulta sorprenent, si es t& en compte que per al Re# I’autor
mostra el recurs de tapar parcialment I’orifici 9. La mateixa aplicaci6é técnica es podria realitzar per a
aquesta primera nota, tal i com es fa en la praxis moderna. Es veura més endavant, al parlar de I’autor
barceloni Pere Rabassa, com esmenta que en el baix6, aquesta nota Do# es forma amb “gran dificultat”.
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Digitacions del baixé de D.Speer (1697)

Pel que fa a les dues sonates per a tres fagots, resulta molt significatiu que 1’autor utilitzi
una extensio restringida de ,,Do a ’Re, tal i com han fet els autors anteriors del segle
XVII, especialment Bartolomé de Selma (1638), i Giovanni i Antonio Bertoli (1645),
cosa que reafirma el fet que, encara que en el tractat de Daniel Speer no hi consta cap
dibuix del model de baixd, ni de fagot, a partir d’aquesta milsica es desprén que esta

tractant de la tipologia tradicional “antiga” (és a dir, del baixd).

L’organista i teoric Martin Heinrich Fuhrmann (*Uckermark, 1669; 1Berlin,
1745), confirma ja, al 1706, la coexisténcia a Alemanya dels dos models d’instrument
(baixé i fagot) en el seu tractat Musicalischer-Trichter™. En aquest treball, que no
incorpora dibuixos ni taules, se sintetitzen les idees dels tractadistes alemanys més
importants dels segles Xv1i Xvi*>'. En la part final del tractat, apareix un breu Iéxic que
fa referéncia als termes de les composicions vocals i instrumentals, aixi com de diversos
instruments.

L’autor utilitza indistintament els termes Fagotto i Dulciano per a un model

propi de baix “de 8 peus” d’un context vocal, que es diferencia d’un altre, anomenat

220 FUHRMANN, Martin Heinrich: Musicalischer-Trichter. Frankfurt an der Spree, edicio de ’autor, 1706.
22! Com, per exemple, Athanasius Kircher, o Andreas Werckmeister.
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Bassone, que actua amb la musica instrumental. Mentre que el baixd esta afinat al Chor-

Thon o diapasé de cor (A+1), el fagot parteix del Cammer-Thon o to de cambra (A.; 6 A.
2):

“Fagotto seu Dulciano ein 8 fiissiger Dulcian ist Chor-Thon. Bassone, ein
Franzosischer Fagott aber Cammer-Thon”**,

D’aquesta definici6, sembla que es pugui despendre la informacié sobre dos
assumptes. El primer, fa referéncia a la concepcio unitaria i evolutiva d’aquests models
d’instruments (Fagotto o Dulciano, i Bassone), que, basicament, només es diferencien
pel que fa al diapas6. Sembla que, a partir del que 1’autor ens diu en relacié a I’afinacid,
i pel que coneixem d’estudis recents™ referents al concepte funcional de “cambra” i
“cor” (Cammer-Thon i Chor-thon), el fagot francés o Bassone, instrument propi de la
musica instrumental o de I’Opera, en el moment de la redaccié del tractat encara no ha

entrat en el context eclesiastic.

Johan Phillip Eisel, en el tractat Musicus Autodidaktos copia la taula de Daniel
Speer (tot i que amb un dibuix diferent) al costat d’una altra taula referent al fagot de 4
claus®*. L’autor defineix el baixé com a “obsolet”, tot i que deixa el testimoni sobre els
musics “de baixé i bombarda”, que eren coneguts pel seu virtuosisme i la capacitat de
fer disminucions (petites improvisacions o glosses). En un text gairebé testimonial,
evoca aquests insirumentisies de veni-fusta que han de tenir “condicions naturals, bones

llengiietes, una llengua adequada, dits rapids, i exercitar-se diariament™**.

*22_FUHRMANN, Martin Heinrich: op.cil.

22 _HAYNES, Bruce: op. cit, “Germany, 1700-1730: Cammerton, Chorton, Comet-ton”, cap. 5, pp. 183-
228.

224 _EISEL, Johann Phillipp: Musicus avrodidairoo. Erfurt, Johann Michael Funck, 1738, p.101.

* “Ein angebohrner Naturell [...] guten Blasbalg [...] bendtigt ebenso [...] ein gutes Rohr [...] Eine
geschwinde Zunge [...] Behende Finger [...] Ein tiglicher Exercitium”.
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Digitacions del baixé de J. P. Eisel (1738).

Tomas Vicent Tosca

L’ambit socio-cultural hispanic no va ser ali¢ a la recepcid dels esmentats
treballs de M. Mersenne i altres tractadistes posteriors com A. Kircher. Des de finals del
segle XVv1I, amb el nou interés pels assumptes cientifics, comengaran 2 sorgir, poc a poc,
focus “amb interés cientific” (que més tard esdevindrien societats cientifiques), on la

musica seria contemplada com a una disciplina susceptible de ser estudiada amb la

metodologia i la interacci6 d’altres ciéncies®?.

El cientific, arquitecte i filosof valencia Tomas Vicent Tosca i Mascé (*Valéncia,
1651; 11723), influenciat pel music Felix Falcé de Belaochaga, ingressa a la
congregaci6 de Sant Felip Neri el 1678%". El 1707 edita el gran tractat en 9 volums

226 Vegeu les referéncies, per exemple, al cercle cientific aragonés de V. Lastanosa i Baltasar Graci4n a
Osca, que s’esmenten a: -EZQUERRO ESTEBAN, Antonio: “Ideas para desarrollar: cuestiones en torno a la
formacion de los archivos musicales eclesiasticos en Espafia”, en Boletin de la Asociacion Espafiola de
Documentacion Musical, 4/1 (1997), pp. 50-70. Per a Catalunya, vegeu: -DOLCET RODRIGUEZ, Josep: El
somni del Parnas. La musica a I’Académia dels Desconfiats (1700-1705). Tesi doctoral, Barcelona,
Universitat Autonoma de Barcelona, 2007. Per Valéncia, vegeu: -BAS MARTIN, Nicolas, comissari: 225
ar_;ys de la Reial Societat Economica d’Amics del Pails de Valéncia. Valéncia, Bancaixa, 2003.

227 NAVARRO 1 BROTONS, Victor: “Tosca i Masc6, Tomas V<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>