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VI- Analisi comparativa (diacronica i sincronica)
amb altres autors

n aquest capitol que ara s’enceta no es pretén analitzar les antifones marianes
majors més del que ja s’ha fet, sind que es té la intencié de poder cercar —entre
cadascuna de les quatre antifones— punts de contacte o de convergencia —o
divergencia— entre cadascuna de les quatre antifones marianes, de trobar-ne referents
sobre la seva elaboracio, o de com els compositors solucionen una determinada situacio
0 problematica (tenint present 1’aspecte geografic i cronologic dels diversos autors);
també si existeixen, o no, traces comunes dins el conjunt d’obres del fons musical
verduni, comparant-les amb altres antifones marianes majors, i a la vegada, poder-ne
oferir, a partir d’una panoramica general de la musica occidental de 1’época, possibles
models o pautes d’estudi sobre aquest tipus de composicions religioses. NO €s tracta,
doncs, de ser ara exhaustius, si més no de apropar-nos al que podriem considerar com,
més o menys, el lloc on col-locar als compositors reflectits en el fons verduni dins el seu
context més ampli. Per aix0, es procedira a triar una série de factors o elements
significatius de diverses obres més o menys representatives i triades de diversos autors,
per tal d’apropar-nos a una visié de conjunt de les antifones marianes objecte d’estudi.

Per a una primera valoracié i comparacio sobre les quatre antifones —Alma
Redemptoris mater, Ave Regina, Regina caeli i Salve Regina—, s’ha optat per observar-
ne alguns dels parametres comuns i veure’n les afinitats o les difereéncies de cadascuna
de les quatre antifones per separat. En tot cas pero, cal tenir present que sOn unes
composicions que s’interpreten en el moment de cloure 1’hora de Completes, 1 que el
seu text té una extensio determinada, fins i tot, alguna de les antifones és bastant breu
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—com és el cas de Regina caeli, amb tan sols quatre versets pel que fa al text—, o
algunes menys musicades que altres —com en el cas de I’Alma Redemptoris mater—.
En tot cas pero, cal ser conscients de les limitacions que ofereix ’analisi només de les
catorze antifones estudiades en la present tesi doctoral —tres Alma Redemptoris, tres
Ave Regina, tres Regina caeli, i cinc Salve Regina—. En realitat, el que es presenta son
uns models de treball que permetin aproximar-se, descobrir i valorar aquesta tipologia
d’obres; i per no haver de resultar massa extensiu, ha calgut cenyir-se tan sols a aquest
nombre d’obres —catorze—, composicions totes elles que pertanyen al conjunt unitari
del que es coneix com a “Fons Verdd” de la Biblioteca de Catalunya.

En aquest sentit, les antifones marianes presenten —com ja s’ha dit
anteriorment— un ventall temporal que abasta tot ’any litargic, aixo és: 1’Alma
Redemptoris, del primer diumenge d’Advent fins a la festa de la Purificacio (2 de
febrer); 1’Ave Regina cealorum, del 3 de febrer fins al Dimecres de Setmana Santa; el
Regina caeli, del Dissabte Sant al dissabte de la Pentecosta; i Salve Regina, des del
diumenge de la Pentecosta fins al primer dissabte d’Advent. Aixi doncs, 1’estudi 1 el que
es pugui extreure de les antifones verdunines, com a mostra, 0 com a model del que es
practicava als centres eclesiastics durant les celebracions religioses al segle xvii, permet
coneixer-ne una bona mostra de la masica mariana que s’interpretava a la peninsula, i
en concret a Catalunya.

A la vegada, I’estudi de les antifones treballades es pot complementar i/o
ampliar amb 1’aportacié que pugui fer-se de les altres antifones contingudes dins el fons
verduni de la Biblioteca de Catalunya, i anant més lluny, amb altres antifones marianes
majors de compositors de fora de I’ambit geografic i temporal de les obres analitzades.
A més, per tal de veure’n la possible evolucid o variacid que sofriren aquestes obres tant

abans com després de 1’época que s’estudia en aquest treball doctoral —finals del segle
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XVIl—, caldra remetre’s també a les composicions de diversos autors d’ambits
geografics ben distanciats i diferenciats entre ells. S’ha de tenir en compte que, donat
que les antifones marianes triades pertanyen a la litargia catolica, apostolica i romana,
aquest fet ha deixat fora del nostre ambit alguns compositors i arees geografiques
concretes no catoliques. Soc conscient de que el treball que es pugui fer en aquest sentit
no podra ser exhaustiu ni, fins i tot, potser molt representatiu; pero, malgrat tot, ha
semblat interessant, a manera d’experiment o de prova de laboratori (d’experiéncia
pilot, podriem dir), una vegada estudiades les peces verdunines soles, i entre si, poder
oferir una altra panoramica, una mica més ampla, que pugui col-locar la musica
verdunina, local, en un context, d’aquell moment, internacional.

La idea ha estat escollir compositors forasters (en la seva majoria, estrangers)
anteriors a 1’época objecte d’estudi (altim quart de segle XVII i primers anys de segle
XVI), després, altres d’estrictament coetanis dels nostres compositors treballats, i
finalment, un tercer bloc de compositors posteriors, tot tractant d’oferir diferents
extraccions pel que fa a I’ambit compositiu: alemany, franceés, italia, i hispanic en el seu
sentit mes ampli.

A la vegada, en el moment de fer la tria dels autors 1 de les obres, s’ha tingut
present de triar-ne obres —quan aix0 ha estat possible— dels autors més destacats del
moment. Tot i aixi, cal tenir present que no tots els autors més o menys coneguts 0
representatius de cada moment o ambit geografic varen composar les quatre antifones
marianes —alguns només en composaren alguna—. En aquest cas pero, el criteri
d’eleccid ha estat el de fer-ne una “cata”, un tastet, una tria el més diversificada
possible, tenint present sempre la dificultat en 1’obtencio de les partitures de les obres

d’alguns dels autors. El que si ha estat considerat és que les obres triades havien de
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presentar-se sempre en la versid6 que s’apropés més a l’original, fet aquest que ens
apropa molt més directament a la creaci de ’autor.

Cal tenir present també que en la tria s’ha preferit oferir un ventall el més ampli
possible pel que fa a veus i instruments, passant des d’una sola veu amb
acompanyament instrumental fins a la policoralitat; aquest fet, permet poder-ne obtenir
una mostra el més variada possible de cadascuna de les quatre antifones marianes

majors.

Alma Redemptoris mater:

La primera de les quatre antifones marianes majors —segons el seu Us en el cicle
litirgic— ¢és 1’Alma Redemptoris mater, i possiblement, aquesta antifona sigui la que
menys s’hagi musicat en I’época que estem tractant, i encara menys, pel que fa als
compositors posteriors a les obres verdunines. Podria haver decaigut I’atencié sobre
aquesta composicid (concebuda principalment per a I’Advent i el temps immeditament
posterior al Nadal), potser per tal de no treure protagonisme —o, al contrari, per donar-
los-hi més rellevancia— a les festivitats de Nadal? S’ha de tenir en compte, a més, qué
durant el temps de 1’Advent, els compositors ocupats en 1’ambit eclesiastic, tindrien
molta feina amb la preparaci6 (la composicid, els assaigs, la supervisio de la impressid
de fulles volants amb els textos que anaven a musicalitzar...) de la seva participacio en
les festes nadalenques, com, de fet, consta molt sovint per la documentaci6 conservada
arreu.

En els manuscrits musicals M 1168, M 1637 1 M 1638 del “Fons Verdu” de la
Biblioteca de Catalunya, s’hi troben dinou musicalitzacions a varies veus —entre cinc i

deu veus— de I’antifona Alma Redemptoris mater; en concret son: sis obres a 5 veus de
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Joan Prim”?; dues d’anonimes’®®; quatre a 6 veus, de Josep Marti”**, de Magi Nuet”,
de Francesc Soler™®; quatre a 8 veus, de Miquel Casals”’, de Francesc Soler”*®; quatre
a 9 veus, d’Anton Font’®, de Rafel Simon”, de Francesc Soler’: i una a 10 veus, de
Josep Soler'.

Com ja s’ha esmentat, d’aquestes antifones verdunines se’n va triar tres per a
fer-ne ’analisi i I’estudi de les antifones Alma Redemptoris mater, estudi presentat en el
capitol anterior. En la seglent taula es presenten alguns dels trets particulars de
cadascuna de les tres antifones treballades per tal de veure’n els aspectes concordants
i/o discordants entre elles —extensid, durada aproximada en minuts, veus o parts, la
plantilla usada pel compositor, les diverses seccions i temes o motius, etc.—. A la
vegada s’hi presenta també el percentatge pel que fa al nombre de compassos en que
intervenen cadascun dels coros en la composicio, en aquest sentit es veura la

participacio en major o menor mesura d’aquests COros i la importancia que 1’autor en

dona a cadascun.

Taula 52
Magi Nuet Josep Marti Miquel Casals

(1677) (1695) (17. 2d)
Extensio 87 cc. 86 cc. 102 cc.
Durada 2.50° 3 3.15°
(aprox.)

Veus 0 parts 6 6 8

Plantilla Coro 1° Tiple, Tenor; Coro 1° Tiple, Tenor; Coro 1° Tiple 1°, Tiple

32 M 1168, pp.772-773; M 1637-1/2; M 1637-111/18; M 1637-1/29 — 1v/14, 15, 16, 25 — v1/28, 30 — Vii/7.
3 M 1637-1/7, 18 — v/4, 15, 17, 29 — vI/25; M 1637-11/57.

3" M 1168, pp.122-123 (estudiada en el present treball); M 1637-v/23.

735 M 1168 pp.186-188 (estudiada en el present treball).

3% M 1638, pp.442-446.

37 M 1168, pp.417-419 (estudiada en el present treball) i M 1637-1/17 — Iv/16.
38 M 1637-1v/16 — viI/19; M 1638 pp.132-133.

39 M 1637-1/20, Vii/4; M 1637-11/24, v/17, 23, 27 — V9, 17 —v1/10 — vi/2.
740 M 1638, pp.65-67.

1 M 1638, pp.15-16.

2 M 1637-v/28.
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Coro 2°: Tiple, Alto,

Coro 2°: Tiple, Alto,

2°, Alto, Tenor; Coro 2°

Tenor, Bajo; Tenor, Bajo; Tiple, Alto, Tenor, Bajo;
acompafamiento acompafamiento acompafnamiento
Seccions 4 9 6
Signe C-¢32-C C C-¢32-C
“indicial”
Tem?S 0 10 9 8
motius
Motius ) i -
gregorians

Tons 0 modes
(ala
transcripcio)

Do, per natura, en
claus altes: 8¢ to
segons Nassarre / 12é
segons Cerone,
Lorente, Valls i

Fa, per bemoll, en claus
altes: 5é to segons
Nassarre / 5é accidental
segons Lorente / 11€
transportat segons

Fa, per bemoll, en claus
altes: 5é to segons
Nassarre / 5¢ accidental,
segons Lorente / 11¢
transportat segons

Rabassa Cerone, Valls i Rabassa Cerone, Valls i Rabassa
Participacio Coro 1° 88 %, Coro Coro 1° 67 %, Coro 2° | Coro 1° 80 %, Coro 2°
dels coros 2070 % 67 % 60 %
En concret pero, i prenent les tres obres analitzades en aquest treball —Ila de

Josep Marti, de Magi Nuet i de Miquel Casals— es pot destacar que les tres
composicions, pel que fa a I’extensio, tenen un nombre aproximat de compassos (86, 87
i 102 respectivament)’*®. També la durada de les tres peces és molt semblant, com
també succeeix en el cas del nombre de veus triat pels compositors, dels tipus de
compas, la participacié dels cors, el nombre de temes o motius utilitzats, la manca de
referéncies a la melodia del cant pla, 1’as dels tons (tots ells en Do, sense alteracions, o
en Fa amb un Unic bemoll, tonalitats molt senzilles i que permetien ser doblades
instrumentalment, fins i tot amb instruments transpositors com les xeremies), etc. Amb
tot aix0, podem concloure qué existia, veritablement, una certa regularitat en la manera
de concebre i d’escriure aquest tipus de composicio, potser un “model” de composicio
no escrit pero potser si transmes oralment de mestres a deixebles, que va originar una

certa “tipologia” de composicio pel que fa a I’Alma Redemptoris mater, una pecga que,

73 En aquest cas, I’obra de Casals, amb més participacio de mitjans que les altres dues obres —a 8 veus 0
parts— té una mica més d’extensio que les altres dues composicions —de 6 veus cadascuna—. Aquestes
tres composicions difereixen perd també una mica en el tractament arquitectonic de I’obra: en 9, 4 1 6
seccions respectivament.
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pel que s’ha vist, no va gaudir de gaire predicament entre els compositors, limitats aqui,

pel que es pot deduir, a fer una tasca artesanal, purament “d’ofici” (sense que allo no

signifiqui, és clar, que cada compositor no hagi pogut deixar, amés, la seva empremta

personal i, inclus, fins a cert punt, artistica).

Malgrat aix0, el tractament musical donat a cadascuna de les parts (és a dir,

I’explotacié musical que, de manera personal i intransferible, fa el compositor d’un text

fix i que no canvia, un text immutable), si que es diferencia en cada una de les obres, la

qual cosa suggereix qué els autors presentats si que varen tractar, almenys,

d’individualitzar una poc la seva feina. Tot aix0 es pot comprovar a la taula segient, on

es mostra de manera acolorida I’extensio del text dins de cada seccio de les tres Alma

Redemptoris mater analitzades.

Taula 53

Magi Nuet

Josep Marti

Miquel Casals

(seccid A, 15cc.)

(seccio6 B, 29cc.)

(secci6 C, 10cc.)

surgere qui curat populo:

(secci6 D, 33cc.)

(total, 87cc.)

(seccid A, 11cc.)

(seccid B, 7cc.)

(secci6 C, 10cc.)
succurre cadenti,

(secci6 D, 11cc.)

(seccio E, 5cc.)
Tu quae genuisti,
natura mirante,

(seccio F, 16cc.)

(secci6 G, 11cc.)

(seccio H, 3cc.)
Gabrielis ab ore

(secci6 B, 23cc.)
sumens illud ave,
peccatorum miserere.
(total, 86¢cc. )

(seccid A, 16¢cc.)

(secci6 B, 14cc.)

(secci6 C, 13cc.)
Tu quae genuisti,
natura mirante,

(secci6 D, 15cc.)

(seccio E, 11cc.)
Gabrielis ab ore

(seccid F, 33cc.)

(total, 102cc. )
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L’antifona Alma Redemptoris mater de Magi Nuet es pot desglossar en quatre
seccions, presentant un inici certament desmesurat en relacio a la resta del text de
I’obra, aix0 és 1I’Alma inicial, una salutacié que ocupa els quinze primers compassos de
la composicid. En realitat pero el text es reuneix fonamentalment en dos grans blocs i
dues seccions en cada bloc, tal com en veu en la taula anterior; aixo0 és, un bloc en dues
seccions: en colors vermell i verd la primera, i en blau i fucsia la segona. Ambdos grans
blocs no suposen massa rellevancia textual —és quasi testimonial, un text seguit, sense
massa pretensions, i sense canvis—, perd0 amb molta importancia musical, ja que
talment condensen musicalment el missatge simbolic de tota I’obra: Alma, “Santa Mare
del Redemptor... porta del cel... estrella del mar...; vine en socors del teu poble... i
apiada’t dels pecadors”. L’obra de Nuet presenta de manera concisa en els dos grans
blocs el doble sentit del text de I’antifona: primerament el de lloanca, i després, el de
stplica.

Per altra banda, Josep Marti, en la seva antifona en fa una disseccié gairebé
extrema del material que presenta, practicament, cada frase del text es correspon amb
una frase musical (vers els 10 cc.). Tot i aixi, en el centre de ’obra (en color gris a la
taula anterior) en comprimeix el text —dues frases en 5cc.—, i en el final (també en
gris) el “dilata”, ara son també dues frases, pero aquest cop en 23cc. La resta de 1’obra
manté una estructura bastant equilibrada (entre 10 i 16cc.), no obstant, cap al final de
I’antifona (i en color groc), presenta una frase de 3cc. sense donar-li massa importancia;
es tracta de la frase “Gabrielis ab ore”, que passa com de puntetes, de manera rapida,
com traient-li importancia. Sembla ser que Josep Marti aqui no ddna rellevancia a la
nova de I’arcangel, sembla que no concebi I’obra como una Anunciacio, i en canvi, si

que li dona importancia al color gris final (amb 23cc.): pecctaorum miserere (tinguis
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pietat de nosaltres, els pecadors...), on clama la intercessié de Maria, 1’advocada dels
humans.

Miquel Casals organitza de manera més racional la musicalitzacio del text,
practicament dues frases per a cada 13 compassos aproximadament. Pero tot i aixi,
tracta diferent I’inici i el final de I’obra: al principi, reuneix major quantitat de text (tres
frases, en un extens enunciat) en tan sols 16 compassos (en color vermell a la taula
anterior); en aquest sentit doncs, pot arribar a semblar que li tregui importancia a aquest
text. Perd, en contraposicio, al final de I’obra en “dilata” la musicalitzacio (ara en color
verd ampolla): son dues frases per a 33 compassos de musicalitzacio —el doble dels
compassos de I’inici—. Novament, tal i com es pot veure en les altres dues obres
anteriors, Miquel Casals déna més importancia al “peccatorum miserere” (tinguis pietat
dels pecadors) del final de I’obra, aquest amb 33compassos.

La plantilla vocal i/o instrumental que aquestes obres presenten no sobresurt del
que és habitual en el periode del barroc musical en que han estat escrites les
composicions, aixo és, un Coro 1° a dues o a quatre veus o parts, i un Coro 2° a quatre
veus; donant més importancia, a nivell de participacid, al Coro 1° que al Coro 2°
(segons els percentatges d’intervencions que ja s’han vist). Si que en destaca pero
I’Alma Redemptoris mater de Josep Marti, on els dos coros hi tenen idéntica intervencio
a I’antifona, caracteristica aquesta que permet veure la intencidé de I’autor per tal de
donar la mateixa importancia a la participacio dels dos coros, tenint present pero, que la
diferéncia radica principalment en el volum sonor: dues veus en el Coro 1° versus
quatre en el Coro 2°. En aquest sentit, els dos coros es presenten de manera dialogant: el
Coro 1° enceta els temes o motius i el Coro 2° els reafirma i desenvolupa, en certa
manera, una exposicid-reafirmacid, quasi de manera antifonal per tal de donar més

representativitat i rellevancia al text i que aquest incideixi en els fidels.
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Les tres obres presenten de manera diferenciada la participacio dels coros que
intervenen a la composicio. En el cas de Nuet, el Coro 1° pren un percentatge de
participacié de 88% enfront del Coro2° que en pren un poc més, en aquest cas, un70%,
amb una diferéncia d’un 18% entre els dos coros. De manera similar es troba a I’Alma
Redemptoris de Casals, en aquesta obra el Coro 1° pren un 80% de participacio, i el
Coro2°, un 60%, aix0 és un 20% de diferéncia (molt similar al 18% de 1’obra de Magi
Nuet). Ara bé, en I’antifona de Josep Marti, ens trobem que els dos coros tenen idéntica
participacid, un 67%. Aix0 ens ve a indicar la importancia que donen al Coro 1° enfront
del Coro2° tant Nuet com Casals, ja que es tracta del coro —Coro 1°— que presenta els
temes que es troben a la composicid, a més de tractar-se de coros de veus solistes (un
coro amb un paper protagonista, un paper rellevant, molt més que el Coro2°), els que
estaven situats en un espai diferenciat del segon coro. Mentre que en 1’obra de Marti
(cronologicament, la posterior) els dos coros tenen ja la mateixa rellevancia (en un
esquema “concertato” que recorda ja lleugerament la contraposicié de masses sonores,
com als concerti grossi); aixi doncs, Marti n’equilibra la participacié dels dos coros,
apartant-se aixi del que era comu fins Ilavors en 1’época, la preeminancia dels solistes,
dels cantors, dels que tenien un Iluiment major en la interpretacié de 1’antifona (i, aixi,
Marti es presenta com una mica més “modern”... —la qual cosa, a més, es relativament
[logica, ja que és una mica posterior en el temps—).

Pel que fa als temes o motius musicals que s’hi troben, aquests sébn d’un nombre
similar en les tres Alma Redemptoris, aixo és, 9, 10 i 8 temes o motius breus. Tots ells
es presenten de manera més aviat breu, de sis a deu compassos, tot i que també se n’hi
troba algun de quinze compassos. Principalment els temes son presentats pel Coro 1° i
de manera imitativa, responent el Coro 2° gairebé sempre homofonicament. Aquest és

un procediment emfatic, no taxatiu pero, i que cerca la intencionalitat de “convencer”
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als fidels: el Coro 2° repeteix a curta distancia el que acaba d’exposar el Coro 1° i
després, els dos coros a la vegada (procediment emprat ja en els cors grecs) ho
ratificaran: es busca adoctrinar a I’audiéncia (“docere” per una banda, i “convincere”
per ’altra), als assistents a I’acte, es tracta a la vegada de convéncer-la d’una manera no
explicita (subtil, amagada), esperant que al final, en quedi un posit, una sensacio
mariana i cristologica en la mentalitat de I’oient i del fidel.

A la vegada, les Alma Redemptoris estudiades no presenten cap semblanga ni
cap relacié amb les melodies gregorianes de la mateixa antifona, fet que en atansa a
unes obres creades totes elles de nou, sense guiar-se ni usar cap motiu tematic
pertanyent a les propies antifones gregorianes, ni sobre cap cantus firmus.

Aquestes obres son de creacid propia, sense les imposicions de les mateixes
antifones en cant pla ja establertes en 1’us litargic des de temps. Els oients ja estaven
acostumats a escoltar les melodies gregorianes, i tot i aixi, el compositor els cridara
I’atencié emprant melodies i harmonitzacions desacostumades, “novedoses”, de nova
factura, i que segurament, atrauran 1’atencié dels oients. Aquest fet, en un altre tipus
d’obres liturgiques, podria ser gairebé inconcebible, perd aqui, el mestre s’ho pot
permetre: no esta tan subjecte a la rigidesa d’una tradicio liturgica de segles; en aquest
cas, el context esdevé més relaxat (es tracta d’una antifona per a les completes dels
dissabtes d’Advent), i tal vegada, s’escriuen les antifones en la forma que recorda en
certa manera el motet (com a obres imitatives, en les que es desplega el contrapunt; o
bé, tot i salvant les distancies, en el cas dels villancicos), com si es tractés d’uns himnes
i/0 cants d’alabanca o lloanca. Encara que, en aquest cas, no son de plena lloanca, sind
més aviat de suplica, i a la vegada, també se’ls hi dona un caracter positivista: €s una

suplica, pero una suplica amb una certa alegria, plena d’esperanga.
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Tanmateix, els motius tematics, en certa manera no tenen recordanca ni
semblanca del gregoria perqué sén per a un moment relativament relaxat, un moment
d’espiritualitat intima, mirifica, poetica, lirica, contemplativa... “Alma” pot esdevenir un
llenguatge poetic, sense concretar res, de caracter simbolic; curull d’aspectes
impersonals, com ara, la bondat, la dolgor, I’esperanga, etc. Uns aspectes que
coincideixen plenament amb 1’esperit contrareformista espanyol —catolic, apostolic i
roma— del moment en que ens trobem (finals del segle xvii); i certament allunyat del
protestantisme, en el sentit que no sén aspectes incisius, que no es plantegen, no es
pregunten o qlestionen els fets religiosos i ascétics que promulga [’església romana,
limitant-se a “contemplar” com ho fa aquesta cercant un estat de 1’anima que es lliuri a
la meditacid i unié amb Maria i, en el fons, amb Déu.

Les tres Alma Redemptoris estudiades estan escrites practicament totes tres amb
signe de compas de mig cercle, en “C” (compas de compasete o compasillo, alla
semibreve o compas menor imperfecte), exceptuant-ne en dues de les antifones, i on en
tan sols una frase es presenta el signe “¢3/2” —compas partit de proporcié major—. A
la taula seglient es mostra la distribucié del compassos en les tres antifones: en color
gris el compas de mig cercle, i en color blau el de proporcié major.

Curiosament, en les dues antifones en que s’hi troba el compas ternari, s’hi pot
veure que, aquest signe indicial s’usa en moments estratégics del text, just en els punts
en els qué, anteriorment —a la taula 54—, s’ha vist que hi posava una particular atencio
(com en el surgere qui curat populo de /’Alma Redemptoris de Magi Nuet —en dita
taula, durant 10 compassos i en color blau—; i en el Gabrielis ab ore de I’antifona de
Miquel Casals —durant 11 compassos i en color gris—). Ara bé, en el cas de Magi
Nuet, el ternari es col-loca a la meitat de 1’obra (en quant al text), segurament per tal de

cridar I’atencio sobre aquest terme —surgere— (es passa del binari al ternari just en
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aquest indret, quan el poble “sorgeix” —es vol aixecar— de la seva entrebancada i la
seva caiguda. En aquest sentit, hi ha una sensacio de trastocament i es presenta en un
canvi d’accentuaci6 —de balanceig o titubeig— i amb una sensacié de major
velocitat—. Posteriorment, en “Tu quae genuisti...” es tornara a la monotonia anterior
(al binari), de manera qué, on es troben els deu compassos en ternari, aquests actuaran

com una mena de subratllat musical del discurs compositiu, que es realgara el text de

I’antifona.
Taula 54
Magi Nuet Josep Marti Miquel Casals
(C) Alma (C) Alma Redemptoris mater, (C) Alma Redemptoris mater,

Redemptoris mater,
quae pervia caeli porta
manes,

et stella maris,

succurre cadenti, (44cc.)
(¢3/2)

(10cc.)
(C) Tu quae genuisti,

natura mirante,

tuum sanctum Genitorem:
Virgo prius ac posterius,
Gabrielis ab ore

sumens illud ave,
peccatorum miserere. (33cc.)

guae pervia caeli porta manes,
et stella maris,

succurre cadenti,

surgere qui curat populo:

Tu quae genuisti,

natura mirante,

tuum sanctum Genitorem:
Virgo prius ac posterius,
Gabrielis ab ore

sumens illud ave,
peccatorum miserere. (86cc.)

guae pervia caeli porta manes,
et stella maris,

succurre cadenti,

surgere qui curat populo:

Tu quae genuisti,

natura mirante,

tuum sanctum Genitorem:
Virgo prius ac posterius,
(58cc.)

(¢3/2) (CABHEHSIABIGH 11cc)
(C) sumens illud ave,
peccatorum miserere. (33cc.)

En el cas de Casals pero, el passatge en ternari es desplaca cap al final de la

composicio, aproximadament, envers els dos tercos de I’obra (58cc. +11cc. + 33cc.), de
manera gque es genera una relacié de tripla real (3 a 1, o la proporcio tripla, o el que
seria I’interval de 12a), quan el text diu: “Gabrielis ab ore” (de la boca de Gabriel). En
quant a la notacio, es passa de C a proporcié major, i despreés, torna a C; a la vegada

pero, es genera de nou una relacié matematica en 1’estructuracié de 1’obra pel que fa als
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passatges en un o altre tipus de compas; aquest cop, es tracta de la sesquialtera —
I’interval de cinquena (3 a 2)—. A més, es tracta de la musicalitzacio de tan sols tres
paraules i en una extensio d’11 compassos (11 a 3 el que seria la proporcio tripla superbi
parciens tercia), donant-li una destacada importancia musical a quelcom que, en
aparenca, textualment en té poca rellevancia —“Gabrielis ab ore”—. De manera que, en
aquesta obra si que sembla ser que es subratlla el tema de I’anunciacid de I’arcangel, fet
que encaixa molt bé en el temps d’Advent on s’interpretava 1’antifona. A la vegada, i
curiosament, en aquest punt de la composicié s’hi troben, a part de les ja esmentades,
altres proporcions matematico-musicals, com ara: els 11 compassos del Gabrielis ab
ore enfront als 33 compassos del text final que li segueixen —aquests en color gris a la
taula 54—, esdevenint la relacio 33/11 o el que seria 3/1, la proporcio tripla. Cal
recordar també que Magi Nuet presentava una darrera secci6 de 33 compassos —ja s’ha
vist anteriorment, i amb prou profusid, el simbolisme cristologic del nombre trenta-
tres—, i també, com en 1’antifona de Casals, anotat en compas de compasillo.

En I’Alma Redemptoris de Magi Nuet i de Miquel Casals es déna el cas que
contenen de manera molt aproximada el mateix nombre de compassos en el signe de
proporcié major (101 11 cc.), i els que segueixen, ara en “C”, sOn justament 33cc. en
cadascuna de les antifones (33, un nombre simbolic dins el cristianisme, els anys de
Crist, o bé 3 i 3, fent també doble referéncia al simbol de la trinitat, etc.). Ara bé, en
aquests dos casos si que hi ha una destacada diferencia, i és en el nombre de versets que
contenen els trenta-tres compassos de cada antifona: en la de Magi Nuet en aquests
compassos s’hi contenen set versets de 1’antifona, mentre que en la de Miquel Casals,
tan sols dos versets en el mateix nombre de compassos, en una clara intencio de
demanar amplament la intercessio de Maria de manera repetida i insistent (vegeu-ho a la

taula). Per tant doncs, Magi Nuet es destaca mes (segons el nombre de compassos) per
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esplaiar-se musicalment en els quaranta-quatre primers compassos —on es fa una
salutacié meés extensa a Maria— amb cinc versets del text, que ens els trenta-tres
seglients, on sembla que et text sigui més descriptiu, just a I’inrevés de Miquel Casals.

Un altre punt de coincidéncia entre les Alma Redemptoris de Magi Nuet i de
Miquel Casals és la de la participaci6 dels coros. Si en el cas de Josep Marti ja s’ha vist
que la participacio dels dos blocs sonors era idéntica, ara en les antifones de Nuet i de
Casals hi predomina molt més el Coro 1° que el Coro 2°. Aquesta participacié vindria a
ser d’un 88 % del total de la composicié —en el Coro 1°— enfront d’un 70 % —en el
Coro 2°— en el cas de Nuet; i d’'un 80 % enfront d’un 60 %, respectivament en
cadascun dels dos coros, en el cas de Casals. Aixi doncs, és el Coro 1° que interpreta
una major part del text de 1’antifona, seguint el fet que sigui aquest coro qui presenti els
motius i els temes que van apareixent en el decurs de 1’obra.

A la vegada, pel que fa als tons o modes en que estan escrites les Alma
Redemptoris estudiades, ja s’ha plantejat en la breu valoracié de les tres antifones, i on es
mostra que en el to de Fa, per bemoll i en claus altes —5e to / 5é to accidental / I’11¢ to
transportat— és el to que predomina en sis antifones Alma Redemptoris conservades —
entre elles, les antifones de Josep Marti i Miquel Casals—. Li segueix el 12¢ to
transportat, aixo €s en Fa, en claus baixes i per bemoll (transportat una 5a baixa de Do),
amb cinc antifones conservades. | després es troba el 12¢ to transportat —en Fa, en claus
altes, per natura—, en quatre antifones conservades. Aixi doncs, es veu que hi ha unes
preferéncies —segons les obres verdunines— per escriure en certs tons, com ara, el 5é to
/ 5€ to accidental / 0 I’11¢, un to que ens apropa ja a la idea de tonalitat, un element nou
que ja comencava a insinuar-se i que es desenvoluparia profusament en els anys

posteriors.
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Sembla ser que les tres antifones son unes composicions més aviat “funcionals”
destinades propiament a les celebracions litrgiques festives, sense massa pretensions,
escrites seguint els “patrons” habituals de 1’época, sense despuntar en desmesura, pero
tot i aixi, s’hi denota un cert caracter creatiu i narratiu, potser personal, perd sempre

amb una intencionalitat de desenvolupar el missatge del text.

Com ja s’ha dit, la intencié d’aquest capitol és la d’ampliar-ne el coneixement i
I’estudi de les antifones marianes majors dins un espai temporal concret, durant la
segona meitat del segle xvi a Catalunya, i per extensid, a tot I’ambit hispanic, i fins i
tot panamerica. Aixi doncs, a més de les comparacions entre les composicions
verdunines de I’M 1168 del “Fons Verdi” de la Biblioteca de Catalunya, he cregut
adequat comparar-les també amb les d’altres autors forasters per tal de trobar-hi, punts
de concordanca o de discordanca amb aquelles i, a la vegada, veure’n I’evolucid que
aquestes antifones han sofert dins d’un periode de temps molt més ampli, una etapa que
abasti I’abans i el després de les obres verdunines.

Les tres Alma Redemptoris mater estudiades es comparen en alguns aspectes
amb les obres de destacats autors anteriors a la composicié de les obres verdunines,
autors com ara: Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tomas Luis de Victoria i Ruggiero
Giovannelli. La comparativa s’amplia amb autors coetanis a les composicions del “Fons

Verdu”, com lIsabella Leonarda, Giovanni Legrenzi i Marc-Antoine Charpentier; i
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també es compara amb les antifones d’autors immediatament posteriors, autors com ara:
Nicolas Bernier i Jan Dismas Zelenka’.

La tria d’aquests autors, en concret vuit compositors, ha estat feta, seguint certs
criteris: principalment, perqué tots ells foren uns autors que centraren una gran part —
per no dir alguns de manera exclusiva—, de la seva tasca de creacié musical al servei de
I’església; també que fossin autors que representessin diversos ambients geografics de
I’época que es tracta, uns ambits geografics on la religiositat catolica, apostolica i
romana hi tingué un paper molt destacat dins 1’ambient contrareformista de 1’¢poca
(Italia, Espanya, Franga i I’Alemanya catolica); a la vegada, que també hi fos present
I’aportacié instrumental, com a element integrat dins el discurs musical de 1’obra.

Cal tenir present pero, que en alguns moments, no ha estat una tasca facil cercar
I’antifona Alma Redemptoris mater en autors posteriors a les composicions verdunines.
Sembla ser, com si puntualment, la composici6é d’aquesta antifona hagués anat minvant
a mesura que avancava el temps; o si més no, sembla que no hagués tingut tanta
transcendencia com les altres tres antifones marianes majors —Ave Regina caelorum,
Regina caeli i Salve Regina—. A la vegada, tot i tenir constancia d’autors forca
destacats en el seu moment que si composaren aquesta antifona (com ara Georg
Frederic Handel, Johann Fux o Michael Haydn, autors de 1’area germanica i anglesa),
malauradament, ’intent d’aconseguir les partitures d’algunes de les seves Alma
Redemptoris ha presentat dificultats gairebé insalvables, fet que ha permés decantar la
tria cap als autors que aqui es presenten. Tot i aixi, cal considerar que la musica dels
autors triats del periode posterior, no desmereix en cap moment de tenir-la en poca
consideracid, ans al contrari, ni tampoc com a substitutiva de les Alma d’altres autors

molt més considerats i valorats musicalment, almenys avui en dia.

7% Les composicions dels autors anteriors, coetanis i posteriors que es presenten i analitzen en aquest
capitol, es troben al volum 111 d’aquesta tesi.
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En un ordre cronologic, primerament es presenten els autors anteriors a les obres
verdunines, després els que son coetanis, i darrerament els compositors posteriors al
fons verduni. Aixi doncs, el primer dels autors amb qui s’inicia la comparacio és
Giovanni Pierluigi da Palestrina’™®. D’aquest autor roma es presenta un Alma
Redemptoris mater escrita a doble cor, concretament, a vuit veus en dos cors: en el
Chorus 1, s’hi troben les parts de Cantus, Altus, Tenor i Bassus; i al Chorus 11, les parts
de Cantus, Altus, Tenor i Bassus. Aquesta obra, tot i que es presenta escrita a vuit veus
reals, en definitiva es pot considerar que esta escrita a quatre veus; aixo és degut a que,

una primera seccio la interpreta el Chorus 1, mentre el Chorus 11 no intervé; li segueix

™5 No caldria fer una biografia del mestre italia, perd, simplement com a recordatori, faré una petita
sintesi de la seva trajectoria. Giovanni Pierluigi da Palestrina (*Palestrina, 1525; ¥Roma, 1594). Es un
dels compositors més destacats del renaixement musical italia (roma). La seva obra es compon d’una
extensa produccié musical, practicament tota ella de caire religios. D’infant forma part com a cantor de la
capella de Santa Maria la Major (1537), a Roma, i posteriorment, el 1544 és nomenat organista a la
catedral de la seva vila natal, Palestrina. L’any 1551 pren el carrec de mestre de capella a la Capella
Giulia del Vatica, sota el pontificat de Juli 11 (papa entre 1550 i 1555), qui havia estat bisbe de la seu
suburbicaria de Palestrina, i que, per tant, era coneixedor de les habilitats musicals del jove Giovannni
Pierluigi. El 1555 és promogut per a exercir el carrec de mestre de capella a la Capella Sixtina, pero en
pujar al papat Pau v (pontifex entre 1655-1659), a Palestrina se’l destitueix del seu carrec per la seva
condici6 de casat, i possiblement també per haver compost anteriorment obres de caracter profa [?]. El
mateix any (1555) passa a ser mestre de capella a Sant Joan de Latera, i entre 1560 i 1566, es troba
exercint la seva tasca musical a Santa Maria la Major, i a la vegada, al Seminario Romano (del 1566 al
1571). El 1568 és proposat com a mestre de capella a la cort vienesa de Maximilia 11 (*1527; 11576), a la
vegada que, entra en contacte amb Guglielmo Gonzaga, duc de Mantua (*1538; +1587), pero la seva
intencid de treballar a les dues capelles musicals no arriba a bon fi. El 1571 torna de nou a la Capella
Giulia. EI 1577, en el context del Concili de Trento, i juntament amb Annibale Zoilo (*1537; +1592), rep
I’encarrec de Gregori XIll (1572-1575) per tal de dur a terme la revisié de les melodies gregorianes de
I’antifonari i del gradual romans. El 1554 publica la seva primera col-leccié de composicions, el Misarum
Liber primus i un madrigal que apareix en una col-leccié antologica veneciana. Durant la seva vida edita
sis llibres de misses, amb quaranta-una misses en total, i set volums amb cent setanta-set obres diverses;
també publica una col-leccié d’himnes per a tot ’any liturgic (Hymni totius anni secundum Sanctae
Ecclesiae [1589]), un llibre de lamentacions (1588), un volum de Magnificats (1591), un volum
d’ofertoris (1593), i un volum de lletanies (1593, avui dia desaparegut). Després de la seva mort (el
1594), i fins el 1601, encara es publicaren set volums més de les seves misses. Possiblement, I’obra que li
va donar més renom fou la Missa Papae Marcelli, escrita el 1555 i publicada el 1567; aquesta missa va
ser dedicada al pontifex Marcel 11 (1555), un pontificat que dura tan sols vint-i-dos dies. Aixi doncs, la
seva obra conservada es compon de cent quatre misses, més de tres-cents setanta motets, uns seixanta
himnes, trenta-cinc magnificats, seixanta vuit ofertoris, quatre o cinc series de lamentacions, i més de cent
quaranta madrigals. Palestrina esdevé un dels compositors més destacats del seu temps —simbol i model
del classicisme a la polifonia—, i la seva posici6 dins la musica del catolicisme contrareformista és de
destacada rellevancia, a la vegada, en sera la pauta i la guia de molts compositors que el succeiran. De la
seva musica en destaca, entre diversos trets, el moviment natural de les veus, la transparéncia de la seva
textura, la sensaci6 equilibrada de la polifonia i I’encarnacio dels ideals espirituals de la Contrareforma.
En aquest sentit, vegeu: -LockwooD, Lewis; O’REGAN, Noel; OWENS, Jessie Ann: “Palestrina, Giovanni
Pierluigi da”, a New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 18, 2001, pp.937-957. -
BERNADO | TARRAGONA, Marius: “Palestrina, Giovanni Pierluigi, da”, a Gran Enciclopédia de la Musica.
Ob. cit., vol. 6, 2002, p.s/n. -ACKERMANN, Peter: “Palestrina, Giovanni Pierluigi, da”, a Die Musik in
Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 13, 2005, pp.7-46.
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una segona seccidé on canta només el Chorus 11; i per acabar, una tercera seccié on
intervenen els dos Chorus, ara doblant-se cadascuna de les veus de cada cor, com si en
el fons es tractés d’un sol Choro (aix0 és, Cantus amb Cantus, Altus amb Altus, Tenor
amb Tenor i Bassus amb Bassus)’*®. En el fons, més que una obra pensada i escrita, tal i
com es presenta, a la manera bicoral, amb dos cors ben diferenciats i espaiats, del que es
tracta és d’una obra escrita de manera antifonal —amb una alternanga entre els dos
cors—, iniciant 1’obra el primer cor, responent el segon cor i acabant a I’'unison els dos
cors a la vegada. Aquesta antifona es presenta dividida en tres seccions ben
diferenciades i amb una extensio total de 45 compassos (vegeu la taula seglient).

De Tomas Luis de Victoria’’ es presenta una antifona Alma Redemptoris mater
escrita a cinc veus, aixo és per a Tiple, Alto, Tenor 1°, Tenor 2°, i Bassus. L’obra, amb

un total de 122cc., es divideix en dos grans blocs i en sis seccions, tres en cada bloc’*.

8 Aquesta Alma Redemptoris mater es troba publicada a: -ESPAGNE, Franz (ed.): Pierluiggi da
Palestrina’s Werke. Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1968, vol. vii, pp.73-75.

7 Tomas Luis de Victoria (*Avila, 1548c.; tMadrid, 1611). D’infant va ser cantor a la catedral d’Avila
vers el 1556 1 fins el 1665, any en que es desplaga a Roma per tal d’ampliar la seva formaci6 académica i
musical. A Roma ingressa al Collegium Germanicum. A la vegada, segui els seus estudis al Seminario
Romano on coincideix amb Palestrina qui exercia de mestre de capella en aquesta institucié. ElI 1569
ocupa el carrec d’organista a 1’església de Nostra Senyora de Montserrat, a Roma, aixi com a la capella
privada de I’arquebisbe Otto Truchsess von Waldburg (*1514; $1573). El 1671 déna ensenyanga musical
al Collegium Germanicum, essent-ne nomenat mestre de capella aquell mateix any. El 1575 és ordenat
diaca, i I’any segiient, el 1576, deixa la plaga de mestre de capella i ingressa a la Congregazione dei Preti
dell’Oratorio, liderada per sant Felip Neri (*1515; 11595). El 1586-1587 retorna a Castella i pren
possessio del carrec de capella de I’emperadriu Maria (*1528; +1603), germana de Felip 1l i vidua de
I’emperador Maximilia d’Austria (*1527; $1576), exercint també com a organista i mestre de capella al
reial monestir madrileny de les Descalzas Reales. En morir 1’emperadriu, Tomas Luis de Victoria
renuncia a la seva plaga com a mestre de capella pero es manté com a organista del mateix convent, on hi
romangué fins a la seva mort Pel que fa a la seva obra editada, el 1572 publica a Venecia el seu primer
volum de composicions, en els anys segiients s’anaren succeint les publicacions de la seva obra —1576,
1581, 1583, 1585, 1589, 1592, 1600, 1603, 1604, 1605— a Roma, Mila, Dillingen, Madrid i Venécia. La
seva produccié musical comprén una vintena de misses, quaranta-cinc motets, trenta-set himnes, divuit
magnificats, nou lamentacions, vint-i-cinc responsoris, tretze antifones, vuit arranjaments de salms, tres
seqliencies i dues passions. L’obra de Tomdas Luis de Victoria esdevé de gran expressivitat emocional,
amb una intensitat dramatica i amb un clarivident fervor religiés. A la vegada, el tractament del text i
I’explotacid contrapuntistica fan de Victoria un dels compositors més destacats del periode del
Renaixement. Sobre aquest autor, vegeu: —STEVENSON, Robert. “Victoria, Tomas Luis de”, a New Grove.
Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 26, 2001, pp.531-537. -LLORENS CISTERO, Josep M.:
“Victoria, Tomas Luis de”, a Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana. Ob. cit., vol. 10,
2002, pp.852-859. -BERNADO | TARRAGONA, Marius: “Victoria, Tomas Luis de”, a Gran Enciclopédia de
la Musica. Ob. cit., vol. 8, 2003, p.s/n. -ZYWIETZ, Michael: “Victoria, Tomas Luis de”,a Die Musik in
Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 16, 2006, pp.1543-1554.
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749

De Ruggiero Giovannelli”™ es presenta un Alma Redemptoris mater escrita a

vuit veus, en dos cors: en un primer cor les parts de Cantus I, Cantus 11, Altus 11 i Bassus

I; i al segon cor, les parts d’Altus 1, Tenor 1, Tenor 11, Bassus 11"

. L’obra, amb un total
de 84cc. es divideix en cinc seccions ben diferenciades.
Observant la disposicio de les parts vocals dels dos cors, bé es pot creure que es

tracta d’una obra escrita amb la técnica de la bicoralitat, amb dos blocs vocals ben

diferenciats. Ara bé, mirant-ne la partitura, es pot veure que aquesta presenta una

78 Sobre I’antifona que es presenta, vegeu: -PEDRELL, Felip: Tomae Ludovici Victoria. Abulensis. Opera
omnia. Vol. 7, Leipzig, Breitkopf et Hértel, 1911, pp.68-72.

749 Ruggiero Giovannelli (*Velletri, 1560c.; TRoma, 1625). Possiblement va ser alumne de Palestrina a
Roma, fins el 1585, tot i que la seva carrera a la capital italiana esta documentada des del 1583 fins a la
seva mort. Aquest darrer any 1583 accedeix al carrec de mestre de capella a Sant Lluis dels Francesos. El
1587 va treballar a temps parcial dirigint la musica al Collegio Inglese. Del 1591 al 1594 exerceix de
mestre de capella al Collegium Germanicum de la mateixa ciutat romana. Es membre de la Virtuosa
Compagnia dei Musici di Roma, fundada el 1585, aixi com de 1’Oratorio dei SS. Trinita dei Pellegrini; i
el 1589 exerceix de mestre de la capella privada del duc Roberto Giovanni Angelo de Altaemps (*1566;
11720). El 1594 fou mestre de capella a la Capella Giulia de Sant Pere del Vatica, succeint a Giovanni
Pierluigi da Palestrina, carrec que ocuparia fins el 1599. I des d’aquest darrer any fins el 1624 es troba
com a cantor a la Capella Sixtina. A la vegada, entre 1598 i 1605 es troba al servei de la capella del
cardenal Pietro Aldobrandini (¥1571; $1621), a qui acompanya a Ferrara entre 1598 i 1599. EI 1600 és el
mestre de la capella de Sant Nicolau de Carcere, 1’església de cardenal Aldobrandini. E1 1607 exerceix de
secretari de la Capella Sixtina, i entre 1610 i 1613 ho fa com a tresorer, i posteriorment, el 1614, com a
mestre de capella, encara que no va ser escollit pel carrec fins el 1615, succeint a Paolo Facconio, qui
mori aquest mateix any. El 1615 participa en la reforma del gradual promoguda per Pau v (1605-1621).
Giovannelli es retira del carrec de mestre de capella de la Capella Sixtina el 1624. Entre els anys 1593 i
1604 publica dos volums de mdasica religiosa (misses, motets i altres). Pel que fa a les seves obres
religioses, les més conservadores son els motets de cinc veus, escrits a ’estil de Palestrina. Les misses
constitueixen més de la meitat de la seva produccié musical religiosa, i s6n d’un estil més modern que els
motets. Els motets utilitzen sovint les figures retorico-musicals per descriure les paraules del text. També
va escriure un petit nombre de peces en l'estil modern, entre elles, cinc motets per a dos i tres veus amb
baix continu, i també diverses obres policorals. Pel que fa a la seva musica no religiosa, entre 1585 i 1606
publica sis llibres d’obres diverses (madrigals, canzonette, i altres peces breus), aixi com també un petit
nombre d’obres en stile moderno, amb la inclusi6 del baix continu. Els seus madrigals a quatre i cinc veus
es caracteritzen per textos alegres, tessitures altes, i motius imitatius curts amb freqlients repeticions.
Entre les seves publicacions consten: un primer volum d’obres litargiques (Sacrarum modulationum...
liber primus) a cinc i vuit veus, editat el 1593; en 1604, el segon volum, en aquest cas de Motecta; també
escrigué setze volums més d’obres litlirgiques, aquestes entre dues i dotze veus (editades entre 1592 i
1614); aixi com tres volums d’obres espirituals (editades el 1586). Compongué cinc misses, de quatre a
dotze veus, i vint-i-vuit motets litargics. Pel que fa a la seva obra no religiosa, va escriure cinc llibres de
madrigals i villanelle, de tres a cinc veus, entre 1585 i 1593, aixi com obres per a llalit, aquestes escrites
en tabulatura. També va composar trenta-set cangons, de tres a sis veus, escrites entre 1583 i 1613. Sobre
aquest autor, vegeu: -BERNADO | TARRAGONA, Marius: “Giovannelli, Ruggiero”, a Gran Enciclopédia de
la Masica. Ob. cit., vol. 3, 2000, p.s/n. -DEFORD, Ruth I.: “Giovannelli [Giovanelli], Ruggiero”, a New
Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 9, 2001, pp.892-893. -ACKERMANN, Peter:
“Giovannelli [Giovanelli], Ruggiero”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 7, 2002,
pp.999-1002.

0 Sobre aquesta antifona, vegeu: -GIOVANNELLI, Ruggiero: Motecta, partim quinis, partim octonibus
vocibus conscienda. Frankfurt, Wolfgang Richertum, 1608 [www.cpdl.org/wiki/images/f/f6Giov-alm.pdf
(accés: 15.02.2012)].
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distribucio, en certa manera, atipica, pel que fa a les terminologies de les veus; en 1’obra
es presenta el Bassus I del primer cor que, en realitat, no és una part de Baix sin6 de
Tenor, degut a que 1’ambit que presenten les seves notes extremes (de Fa 2 a Sol 3) —a
la transcripcio escrit en clau de Sol octavada (a la vuitena baixa), tal i com es sol anotar
la part del Tenor—, no és una veu amb un registre de Baix. L’ambit d’aquesta veu del
Bassus 1 és similar a les parts dels Tenor 1 i Tenor 11, del segon cor (de Fa 2 a La 3 en
ambdues veus), i que, a la vegada, en resulta més agut que el Bassus 11 del mateix segon
cor (aquest, en Si b 1 - Re 3). Aixi doncs, aquesta veu de Bassus I en realitat és una part
de Tenor que fa la funci6 de baix del cor, un baix que sosté les tres veus superiors —
Cantus 1, Cantus 11 i Altus 1—. EI mateix caracter presenta la part de 1I’Altus I, com a
veu més aguda del segon cor, mentre que 1’ Altus 11 es troba al primer cor; en aquest cas
I’ambit de 1’Altus 1 és de Do 3 a Do 4, mentre que 1’Altus 11, —en el primer cor—, té un
ambit de Si b 2 a Do 4. Sembla ser doncs, que Giovannelli, en aquesta Alma
Redemptoris no ha volgut que hi hagués una diferenciacio, un canvi de color destacat
entre els dos cors, sind que ha unit o entrellacat els dos blocs sonors mitjangcant aquestes
dues veus, creant-ne una mena d’aiguabarreig on no es mostri la destacada diferéncia
que hi habitualment entre les quatre parts habituals dels cors. Aixi doncs, amb aquesta
disposicio, I’autor ha creat una continuitat —pel que fa als ambits— entre les diferents
veus que conformen 1’obra, fet que es tradueix en una ampla uniformitat entre els dos
cors, com una idea de continuitat entre ambdues agrupacions.

La seleccio feta d’obres foranes, s’estén també als tres compositors que
exerciren coetaniament amb els autors de les obres verdunines: Isabella Leonarda,
Giovanni Legrenzi i Marc-Antoine Charpentier, els dos primers de 1’ambit nord-italia i

el darrer del frances.
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De la compositora Isabella Leonarda™", es presenta la seva Alma Redemptoris

mater Op.10, una obra escrita per a quatre veus (Cantus, Altus, Tenor i Bassus) i baix

continu’?

. L’antifona, amb una extensi6 total de 142 cc., es pot dividir en tres grans
blocs i en dues seccions dins els dos primers blocs i amb una sola seccid en el tercer. De

Giovanni Legrenzi”™® es presenta I’Alma Redemptoris mater, per a dues veus (Cantus i

! Isabella Leonarda (*Novara, 1620; TIbid., 1704). Religiosa provinent d’una familia molt relacionada
amb D’església, a la vegada que molt influent en els ambients politics 1 socials de la seva regid
piemontesa. El 1636 Isabela ingressa al convent de Santa Ursula de Novara, convent del qué la seva
familia n’era una bona benefactora. Dins el convent, entre les altres tasques que li pertoquen, es dedica a
I’educacié musical de les religioses. El 1686 és nomenada superiora de dit convent, i provincial de la
congregaci6 el 1693. Sembla ser que dins el convent rebia classes del mestre de capella de la catedral de
Novara, Gaspar Casati (¥*1610; 11641). Va compondre unes dues-centes obres religioses, basicament
motets, quatre misses, salms, vespres, i diverses obres litlrgiques breus. Totes les seves obres es varen
recollir en vint volums entre 1640 i 1700, catalogant-ne la seva obra. L’obra d’Isabella, sembla ser que va
ser escrita, la major part, quan tenia una edat ja avangada. La seva musica és elegant i expressiva, amb un
estil concis i una bona dosi de lirisme i dramatisme. El desenvolupament dels seus temes és exhaustiu i
profus, prenent la diversitat ritmica i melodica com uns elements destacats en la seva musica. Les seves
obres a quatre veus sén de caire més conservador, mentre que les escrites a menys veus s6n més
modernes per 1’época, més semblants a les cantates de cambra. Sobre aquesta compositora, vegeu: -
BOFILL I LEVI, Anna: “Isabella Leonarda”,a Gran Enciclopedia de la Mdsica. Ob. cit., vol. 4, 2001, p.s/n.
CARTER, Stewart: “Isabella Leonarda [Leonardi, Anna Isabella]”, a New Grove. Dictionary of Music and
Musicians. Ob. cit., vol. 12, 2001, pp.591-592. -SCHEDENSACK, Elisabeth: “Leonarda, Isabella”, a Die
Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 10, 2003, pp.1597-1598.

™2 Sobre 1’Alma Redemptoris d’Isabella Leonarda, editada per Henry Lebedinsky, vegeu:
http://cpdl.org/wiki/images/sheet/leon-alm.pdf (accés: 15.02.2012).

3 Giovanni Legrenzi (*Bérgam, 1626; TVenécia, 1690). Sembla ser que estudia a Venécia amb Giovanni
Rovetta (*1596; +1668) i Carlo Pallavicino (*1630; 11688). El1 1645 es troba com a segon organista a
I’església de Santa Maria la Major de Bérgam, en aquest centre, i com a organista, coincideix amb
I’exercici de tres mestres de capella: G. B. Crivelli, Filippo Vitali (*1590; 11653) i Maurizio Cazzati
(*1620; T1677). E1 1651 és ordenat sacerdot en el mateix centre bergamasc, i el 1653 és nomenat primer
organista de la mateixa església. Posteriorment, el 1656, es troba com a mestre de capella a I’ Accademia
dello Spirito Santo, a Ferrara, on compo6n Operes i oratoris i on es relaciona amb els cercles aristocratics
del moment. En aquests cercles fa amistat amb el llibretista i mecenes Ippolito Bentivoglio (*1630;
+1683), amb qui produiria les seves primeres representacions operistiques, primer a Venécia el 1664, i
després a Viena el 1665. El mateix any de 1665 li ofereixen una plaga de mestre de capella a la catedral
de Modena, placa que desestima, aixi com també a Santa Maria la Major de Bérgam. Aquest mateix any
de 1665, en un intent infructuods, Legrenzi sol-licita 1’ajuda de Carles 11 Gonzaga, duc de Mantua (*1629;
11665), per tal d’obtenir el carrec de mestre de capella a la cort dels Habsburg a Viena. Posteriorment és
nomenat director musical a la cort de Lluis XIv (*1638; 11715), perd no arriba a assumir el carrec degut a
una greu malaltia que I’incapacita durant un any. El 1671 és nomenat mestre de cor de la Congregazione
dei Filippini a Santa Maria della Fava, a Venecia, una placa que sembla haver renunciat posteriorment, el
1680. En 1676 va abandonar la seva posicié en el Ospedale dei Derelitti i passa a ser mestre de cor de
I’Ospedale dei Mendicanti. A Venécia obté el carrec de vicemestre de capella a ’església de Sant Marc,
el 1681, i posteriorment, el de mestre de capella. La seva produccié musical comprén dinou operes, de les
que només sis s’han conservat complertes; set oratoris, alguns d’ells avui dia perduts; nou volums d’obres
religioses diverses; dues misses; dos magnificats; i més d’una trentena de salms i motets. També compon
una vintena de cantates profanes, aixi com cinc volums de musica instrumental. Publica set oratoris (entre
1665 i 1705); dues misses, a 4 i 5 veus; una quarantena d’obres litirgiques i deu volums de concerti
musicali per a us de I’església. Pel que respecta a la seva musica no religiosa, publica divuit dperes (entre
1662 1 1685); tres volums d’obres seculars, a 2 i 3 veus (entre 1676 i 1678); i sis volums d’obres
instrumentals —sonates i balletti— entre 1655 i 1695, dos d’aquests volums publicats postumament. La
seva musica es presenta amb estructures de caire repetitiu i amb una estructura tonal clara, i amb un estil
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Altus) i baix continu™". L’obra té una extensio de 189cc. i es pot dividir en tres extensos

blocs i en onze seccions. Pel que fa a I’antifona de Marc-Antoine Charpentier”>, I’Alma

contrapuntistic on predomina 1’harmonia i el ritme. Pel que fa a la seva musica religiosa, aquesta presenta
trets estilistics heretats dels seus predecessors. L’estil concertato és usat en els motets i salms per a
poques veus, d’una a tres veus. També conrea I’estil policoral en obres de gran format; i en obres de
menys pes, usa, a la vegada, el stile antico. Sobre aquest autor, vegeu: -BONTA, Stephen: “Legrenzi,
Giovanni”, a New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 14, 2001, pp.485-490. -
LAMBEA | CASTRO, Mariano: “Legrenzi, Giovanni”, a Gran Enciclopedia de la Musica. Ob. cit., vol. 5,
2001, p.s/n. -EMANS, Reinmar: “Legrenzi, Giovanni”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob.
cit., vol. 10, 2003, pp.1482-1490.

> Sobre I’Alma Redemptoris d’aquest autor, vegeu: -LEGRENZI, Giovanni: Sentimenti devoti espressi con
la musica di due, e tre voci... Libro secondo opera sesta. Venezia, F. Magni, 1660, pp.14-16 i 25-29.

7 Marc-Antoine Charpentier (*Paris, 1643; TIbid., 1704). Possiblement es trasllada a Roma entre 1662 i
1667 per formar-se musicalment amb Giacomo Carissimi (*¥*1605; 11674) al Collegium Germanicum.
Sembla ser que exerceix de maitre de musique per la duquessa Maria de Guisa (VIIl duquessa de Guisa)
fins el 1688, any de la mort d’aquesta. Anteriorment pero,el 1680, és nomenat maitre de musique a
I’església dels jesuites de Sant Lluis, a Paris. E1 1698 obté el carrec de maitre de musique de la Sainte-
Chapelle, el segon carrec musical més prestigids de Franca, després del de mestre de capella de Versalles,
i que conserva fins a la seva mort. Malgrat no exerci mai directament a la cort del monarca Lluis x1v
(*1638; 11715), si que estigué dins el cercle reial quan educava musicalment a Felip 11 duc de Chartres,
més tard duc d’Orleans i regent de Franga (*1674; 11723), per a qui escrigué un tractat de composicio i
un recull de regles d’acompanyament. En la seva etapa com a mestre de musica de la duquessa de Guisa
compon una cantata i set obres dramatiques, aixi com diverses obres religioses (oratoris, motets i salms).
El 1672 inicia la seva col-laboracié amb el comediograf Moliére (Jean-Baptiste Poquelin) (¥*1622; 11673),
i després de la mort d’aquest continua la seva relacié musical amb la companyia, que el 1680 esdevindra
la Comédie Francaise. La seva produccid vocal compren onze misses, quatre sequencies, trenta-set
antifones, deu magnificats, nou lletanies, cinquanta-quatre leccions de tenebres i responsoris, quatre Te
Déums, vuitanta-quatre salms, dos-cents set motets i vuit cantates. Referent a les antifones marianes,
Charpentier compon dos Alma Redemptoris mater, tres Ave Regina caelorum, tres Regina caeli, i cinc
Salve Regina. Pel que fa a la seva musica instrumental, aquesta sobrepassa la trentena d’obres per a teatre,
trenta obres religioses variades per a conjunts instrumentals i nou obres profanes. L’obra de Charpentier
s’emmarca dins de la musica de I’esperit de la Contrareforma i entrellaga el gust de la cort amb les
exigencies del culte. Un dels trets particulars de la musica religiosa de Charpentier és la inclusio de 1’estil
musical d’alguns mestres romans, com ara, Giacomo Carissimi i napolitans com Alessandro Scarlatti
(*1660; T1725), entre altres. La seva musica té molt present la proporcié formal, la declamacié
mantinguda entre el recitatiu i 1’aria, i una particular ornamentacio de la linea melodica. La forma més
conreada per Charpentier foren els motets, aquests tractats com a obres extenses escrites per a solistes i
continu, perd amb alguns recursos propis de la cantata, i tot, amb un estil molt pompo6s. A la vegada, el
seu estil aporta un llenguatge farcit d’efectes harmonics amb finalitats expressives i sempre amb elements
contrastants. La seva musica teatral esta immersa de ple en 1’estil francés del moment i va de bracet amb
I’obra musical de Jean-Baptiste Lulli (*1632; 11687). Sobre aquest autor, vegeu: -CAZURRA | BASTE,
Anna: “Charpentier, Marc-Antoine”, a Gran Enciclopedia de la Musica. Ob. cit., vol. 2, 2000, p.s/n. -
CESsAC, Catherine: “Charpentier, Marc-Antoine”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit.,
vol. 4, 2000, pp.747-769. -HiTcHcock, H. Wiley: “Charpentier, Marc-Antoine”, a New Grove.
Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 5, 2001, pp.510-511. [Per tal de poder presentar un nexe
d’unid entre les antifones marianes majors, he considerat adeqiiat que un dels compositors escollits per a
aquesta comparativa —preferentment, un dels compositors coetanis a les obres verdunines—, estigués
present en les comparacions de cadascuna de les quatre antifones. En aquest sentit, he triat el francés
Marc-Antoine Charpentier; per tant doncs, cal considerar que I’estudi comparatiu de la seva obra
permetra veure com un autor en concret —al costat dels altres autors que es presenten— tracta la
musicalitzaci6 de cadascun dels quatre textos de les antifones. Es evident, que aquesta tria és tan sols una
petita mostra de les quatre antifones d’un sol compositor, perd una mostra, al meu judici, prou valida per
tal de copsar-ne les idees principals i comparar-les amb les dels altres autors].
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Redemptoris H.217°°

, agquesta esta escrita per a dos Tiples i acompanyament de baix
continu™’. La composicié presenta un total de 96cc. i es pot dividir en sis seccions.

Pel que fa als autors posteriors a les obres verdunines, es presenten aqui 1’ Alma
Redemptoris mater de Nicolas Bernier’®, una obra escrita per a veu de Baix, i baix
continu), amb 174cc. d’extensié; es troba dividida en tres grans seccions’’.

| el darrer autor dels que es presenten com a compositors posteriors, ve a ser Jan

760

Dismas Zelenka™". D’aquest compositor es presenta 1’Alma Redemptoris mater escrita

758 El nimero de cataleg H.21 que acompanya aquesta antifona correspon a la catalogacié que H. W.
Hitchcock en feu a les obres de Marc-Antoine Charpentier i que es troben publicades en: -HITCHCOCK,
Hugh Wiley: Les ceuvres de Marc-Antoine Charpentier, Paris, Picard, 1982. Las referéncies a les obres de
Charpentier catalogades per Hitchcock van sempre precedides per la lletra H.

7 Sobre I’antifona de Charpentier, vegeu: -CHARPENTIER, Marc-Antoine: Meslanges Autographes.
Oeuvres complétes 1. Vol. 2, Paris, Minkoff France, 1991, pp.180-182.

™8 Nicolas Bernier (*Mantes-la-Jolie, 1664; fParis, 1734). Forma part del cor de la catedral de Notre
Dame de Mantes (en la Tle de France), i també del cor de la catedral d’Evreux. El 1773 va a Roma a
estudiar amb Antonio Caldara (*1670; t1736). El 1692, Bernier ja es troba a Paris, on ensenya
clavicembal. El 1693 es presenta a la placa de mestre de capella a la catedral de Rouen perd no
aconsegueix el carrec, i el 1694 es troba de mestre de capella a la catedral de Chartres. Posteriorment, el
1698 accedeix com a mestre de capella a I’església de St. Germain-1’Auxerrois, a Paris. El seu Te Deum
interpretat davant del rei a Fontainebleau assoleix un destacat éxit entre 1701 i 1704, interpretant-se
diversos cops. El 1704 succeeix a Marc-Antoine Charpentier com a mestre de capella a la Sainte Chapelle
de Paris, i en renuncia el 1726 a favor del seu amic Francois de la Croix (*1683; +1759). El 1715 pren
part en els divertiments organitzats al castell de Sceaux per la duguessa de Maine, Anne-Louise Bénédicte
de Bourbon-Condé (*1676; 11753) —a la vegada, esposa de Lluis August de Borbo (*1670; +1736) [fill
bastard de Lluis x1v de Franca—. EI 1723 accepta el carrec de sotsmestre de capella a la Chapelle Royale,
a Versalles, sota el guiatge de Michel-Richard Delalande (*1657; 1+1726). El 1626, després de la mort de
Delalande, Bernier es fa carrec de la Chapelle fins el 1733. La seva obra es compon de vuitanta-un
motets, trenta-nou cantates i nou leccions de tenebres, una missa i un Te Deum. La seva produccié
presenta la unié dels gustos de la musica francesa i la italiana, arribant a obtenir un equilibri entre els dos
estils. En la seva musica en ressalten els recitatius vigorosos, amb llargs melismes que repeteixen els
motius i que s’alternen lliurement, basant-se en la tradicié francesa. Sobre aquest autor, vegeu: —
MONTAGNIER, Jean-Paul. “Bernier, Nicolas”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 2,
1999, pp.1406-1410. -ID.: “Bernier, Nicolas”, a New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit.,
vol. 3, 2001, pp.440-441.

™9 Sobre I’Alma Redemptoris d’aquest autor, vegeu: —BERNIER, Nicolas: Motets. A une, deux, et trois
voix. Avec symphonie, et Sans Symphonie, au nombre de vingt Six. Paris, H. de Bauesen, 1703, pp.109-
113 [edici6 facsimil de La musique Francaise classique de 1650 a 1800 ].

780 jan Dismas Zelenka (*Loufiovice Pod Blanikem, Bohémia, 1679; tDresden, 1745). Inicia els estudis
musicals al col-legi dels jesuites de Praga, i el 1709 entra al servei del comte Ludwig von Harting. El
1610 es troba com a contrabaixista a I’orquestra reial de Dresden. Posteriorment estudia a Viena amb
Johann Fux (*1660; 11741), a Venécia amb Antonio Lotti (*1667; 11740), i més tard, el 1717, es troba de
nou a Viena, ara amb Johann Joachim Quantz (*1697; $1773). El 1719 retorna a Dresden on treballa com
a compositor de musica religiosa a la cort, essent-ne llavors el mestre de capella Johann Adolf Hasse
(*1699; 71783). El 1721 exerceix el carrec de vicemestre de capella a la cort d’August 11 (*1670; +1733),
a Dresden. El suport i patrocini dels Habsburg va conduir a una forta promocio de la seva masica litdrgica
catolica a Dresden. A principis de 1726, Zelenka comenga a compilar un inventari de les seves
composicions i obres completes, Inventarium Rerum Ecclesiae musicarum servientium. El 1729, Zelenka
assumeix la major part de les responsabilitats musicals de la capella reial de Dresden. La producci6 de
Zelenka és extensa, compren vint-i-una misses, catorze moviments de missa solts, tres requiems,
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per a Alto, dos violins, dues flautes, viola ad libitum, i baix continu, una obra amb el
nimero de cataleg zwv 126" i datada el 17307%. L’obra conté 128cc. d’extensié i es
pot dividir en cinc seccions, tenint-hi present pero els interludis musicals que en ella
s’hi troben.

A la vegada, el fet d’haver pogut obtenir altres dues Alma Redemptoris del
mateix Zelenka, permet fer-ne una comparacié més exhaustiva entre les obres d’aquest
autor. Una comparacio aquesta que pot ampliar la visidé de les antifones en general,
aportant-hi tanmateix, dades que ajudin a complementar-ne la comparativa, a la vegada
que, i ara de manera particular en 1’obra mariana de Zelenka, se’ns presenta la
possibilitat de poder veure com el compositor tractava musicalment el mateix text de
I’antifona (extensid, estructura, signes de compas, fraseigs, veus, instrumentacio,
retorica musical, etc.) en altres dues obres més i amb diferent plantilla

vocal/instrumental. Les dues antifones en qiiestié son: 1I’Alma Redemptoris zwv 124,

invitatoris, tres leccions, nou responsoris, set lamentacions, dos misereres, trenta-cinc salms, un
Magnificat, onze himnes, dinou antifones marianes, un Te Deum, onze lletanies, i més d’una vintena
d’obres sacres de petit format. La seva musica vocal no religiosa abasta unes vuit obres diverses, i pel que
fa a la seva musica instrumental, aquesta compren sis sonates, una simfonia, cinc capricis i una obertura;
a més, d’ altres obres de dubtosa autoria. La seva musica desvela una destacada inventiva harmonica i una
bona habilitat contrapuntistica, a la vegada, presenta alguns elements de la musica popular bohémia. El
seu llenguatge musical és original, i les seves obres litirgiques mostren una preocupacid per la rica
expressio musical dels textos. Aixo, combinat amb el domini contrapuntistic, va suscitar I'admiracié dels
seus contemporanis, entre altres, Johann Sebastian Bach (*1685; 11750) i Georg Philipp Telemann
(*¥1681; t1767). En les seves composicions religioses s’hi desenvolupen caracteristiques estructurals de
tornada i d’ostinato, a la vegada que en fa Us del cantus firmus i de la repeticié de figures retoriques
musicals. També desenvolupa els ritornelos i les aries en 1’estil galant, a la vegada que, una extraordinaria
invencio6 ritmica (elements que es poden derivar de la musica popular bohémia). A més d’estar influenciat
per la musica de Fux, Zelenka estava atent als desenvolupaments contemporanis de la muisica francesa i
italiana, fet que aporta en certa mesura en les seves composicions. Les seves partitures autografes
indiquen que la majoria de les obres litdrgiques requereixen parts vocals solistes, amb una particular
instrumentacio de cordes, oboés en ripieno (de vegades amb sordina) i de baix continu; a la vegada, les
flautes s’empren amb freqiiéncia, sovint doblant les parts de les cordes. Sobre aquest autor, vegeu: -
STOCKIGT, Janice B.: “Zelenka, Jan (Luka$ Ignatius) Dismas”, a New Grove. Dictionary of Music and
Musicians. Ob. cit., vol. 27, 2001, pp.773-777. -LAMBEA CASTRO, Mariano: “Zelenka, Jan Dismas”, a
Gran Enciclopédia de la Mdsica. Ob. cit., vol. 8, 2003, p.s/n. -HORN, Wolfgang: “Zelenka, Jan Dismas”,
a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 17, 2007, pp.1381-1391.

1 L’obra de Zelenka es troba registrada i ordenada tematicament en el cataleg Zelenka-Werke-
Verzeichnis (zwv): -ReICH, Wolfgang: Jan Dismas Zelenka — Thematisch-systematisches Verzeichnis der
musikalischen Werke (zwv). Dresde, Sichsische Landesbibliothek, col. “Studien und Materialien zur
Musikgeschichte Dresdens, vol.6”, 1985.

762 Aquesta obra manuscrita es troba dipositada a la Sichsische Landesbibliothek (Biblioteca de 1’Estat
Autonom de Saxonia), a Dresden, amb el topografic Mus.2358-E-2.
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escrita per a quatre veus (Cantus, Alto, Tenor i Baix) amb 1’acompanyament de viola i
baix continu, de 40 cc. i dividida en quatre seccions; i I’Alma Redemptoris zwv 127,
escrita per a dues veus (Cantus i Alto), amb I’acompanyament d’obo¢, violi i baix
continu, i amb la possibilitat d’incorporar-hi, segons resa la partitura, el violoncel i la

tiorba’®®

. Aquesta obra dividida en tres grans seccions i amb interludis instrumentals te
una extensio de 107 cc.
A les tres taules seguents es presenten les deu obres esmentades —d’autors

anteriors, coetanis i posteriors— amb les seccions corresponents i de manera acolorida

per tal que es pugui veure amb facilitat I’extensié del text que correspon a cadascuna

d’elles.
Taula 54
G. P. Palestrina T. L. Victoria R. Giovannelli
(*¥1525;11594) (*¥1548;11611) (*1560;11625)
(introducci6 en cant pla) (bloc 1, seccio A, 13 cc.) (seccio A, 18 cc.)
(seccio A, 15 cc.) (secci6 B, 18 cc.) (secci6 B, 9 cc.)
(secci6 C, 26 cc.) (secci6 C, 24 cc.)
et stella maris, et stella maris,
succurre cadenti, succurre cadenti,
surgere qui curat populo: surgere qui curat populo:

(secci6 B, 17 cc.) Tu quae genuisti,

(bloc 2, secci6 D, 26 cc.) =
natura mirante,

(secci6 D, 13 cc.)
tuum sanctum Genitorem:
Virgo prius ac posterius,

(secci6 E, 18 cc.)

(secci6 C, 13 cc.) Virgo prius ac posterius, (secci6 E, 18 cc.)
sumens illud ave, Gabrielis ab ore
peccatorum miserere.
(total, 45 cc.)

(seccid F, 25 cc.)
(total, 84 cc.)

(total, 122 cc.)

73 Les dues antifones de Zelenka, de la mateixa manera que ’anterior, es troben dipositades a la
Séachsische Landesbibliothek, a Dresden, amb topografic Mus.2358-E-5 —la zwv 124—, i Mus.2358-E-6
—lazwv 127—.
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Organitzativament, Palestrina inicia la seva antifona amb la entonacié de I’Alma
—només aquesta paraula, la salutacio— en cant pla per part de Tenor, essent un clar
recordatori del tema en gregoria (a diferéncia dels autors verdunins, encara que s’ha de
tenir en compta que els separa entorn a un segle). Aquest recordatori palestrinia, pero —
amb les notes Fa-La—Sib—Do-Re-Do, i escrit en 56 mode—, és ideéntic a I’inici de
I’antifona simple, la que fou escrita el 1888 per dom Joseph Pothier —aquesta també en

5¢ mode, perd transportada, Do—Mi-Fa-Sol-La-Sol—'"® i difereix de I’inici de

I’antifona solemne, la més antiga —Fa—La—Sib-Do-Do-Re-Fa—Fa—'®".

> —

e R s w4
¥ . L

Fig.376. Balconada del cor de la Capella Sixtina.

764 Aquest fet, ben curiés, podria haver estat ocasionat pel fet de qué els monjos de Solesmes, al segle
XIX, haguessin pres com a referéncia per la nova “versio” de I’antifona als manuals liturgics gregorians,
precisament, les obres de Palestrina, considerat el maxim exponent de 1’ortodoxia musical catolica... (?).
7% Referent a les dues antifones en gregoria, vegeu el capitol titulat “Al redos de les partitures objecte
d’estudi” d’aquesta tesi doctoral.
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Fig.377. Gravat de la Capella Sixtina del Vatica, de Lorenzo Vaccari (al darrer quart
del segle xvi1), en el cercle es pot veure la balconada amb els cantors de la capella.

Després de la salutaci6 en gregoria, Palestrina en secciona el text gairebé en tres
parts iguals; aixo, és fruit del tractament que 1’autor roma ddna al cor; primerament, i
durant 15cc., intervé el Chorus | —corresponent-li el que és la primera seccio—;
després, i durant 17cc., ho fa el Chorus 1, —en el que és la segona seccio—; i
posteriorment, durant els 13cc. seglents, la tercera seccid, on hi intervenen els dos
choros a I'unison. Aixi doncs, Palestrina, en aquesta antifona no té tan present el
missatge del text, la intencionalitat de desenvolupar musicalment el text, sin6 la propia

intervencio de cada choro, creant a la vegada la proporcié de 2/1 (I’interval de vuitena,
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0 de dupla), és a dir, el que s6n dos cors independents versus un d’unison i amb un
nombre de compassos similars per a cada seccié (15, 17 i 13cc.), tot creant una

atmosfera d’equilibri.

Fig.378. Giovanni Pierluigi da Palestrina, Toméas Luis de Victoria i Ruggiero Giovannelli’®.

De manera diferent tracten els altres dos autors anteriors a les obres verdunines i
practicament seccionen les seves Alma Redemptoris de manera similar (en sis seccions
Victoria, i en cinc seccions Giovannelli), arribant a una coincidéncia gairebé exacta en
les seccions (amb la variant d’una frase en més 0 una frase en menys en alguna de les
seccions). Aix0 pot ser, també, per la seva major proximitat temporal amb les peces
catalanes... (en el sentit de que, ja no és Palestrina, perd continuen essent models
romans —d’una i dues generacions posteriors en el cas de Victoria i Giovanelli
respectivament—, provinents del Vatica, maxim model compositiu pels musics catolics,
i no queden molt llunyans en el temps... —considerant almenys el temps que trigaven
Ilavors en arribar les novetats als confins de la cristiandat...—). Tant Victoria com

Giovannelli presenten les dues primeres seccions (A i B) com a frases independents, el

7% palestrina en un gravat de P. Cesse (1828); i el gravat de Giovannelli és obra de I’anglés James
Caldwall (*1739; 11822). Ambdoés gravadors son molts posteriors a I’época que visqueren els dos musics
italians, aixi que, en el fons, venen a ser dos gravats, en certa manera, imaginaris. Pel que fa al retrat de
Victoria, en desconec la seva autoria.
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que en varia pero és 1’extensio en nombre de compassos (13 i 18cc. en Victoria, 118 i
9cc. en Giovannelli). En ressalta pero que els dos autors en creen un cert equilibri en el
nombre de compassos per seccid, i entre aquestes i I’obra en general —fet que no es
dona en Palestrina—, aix0 és: 13-18-26-26-18-25 [en Victoria, la primera i darrera
seccio difereixen en el nombre de compassos], i 18-9-24-13-18 [en Giovannelli, la
segona i la quarta seccidé no sén un nombre idéntic pero no s’allunyen gaire 1a una de
I’altra]. El que si que coincideixen els tres autors és en I’extensio de la darrera seccio:
en aquest cas, Palestrina, amb 13cc. dels 45 totals de I’obra (un 29%); Victoria, amb
25cc. de 122 (un 20,4%); i Giovannelli, amb 18cc. de 84 (un 21,4%). A més, Victoria
en realca també (amb el doble de compassos del que ho fa Giovannelli) la segona seccio
(quae pervia caeli porta manes, “porta del cel sempre oberta”), com a element destacat

del missatge maria.

Fig.379. Cor del convent madrileny de las Descalzas Reales.
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Les tres obres (totes tres del area o “escola” romana, encara que d’époques o
generacions diferents), presenten unes traces comunes: una estructura, en certa manera
mantinguda, amb seccions més o menys equilibrades, sense destacar-se’n cap d’elles a
nivell d’extensio, ni excessives a nivell de nombre de compassos 0 minses; en aquest
sentit predomina pero 1’extensio de les frases inicials i finals —la salutacio i declaracié
celestial de Maria, i el prec final per a la misericordia envers els pecadors—,
contraposant-se a la relativa poca importancia de les seccions centrals, fet aquest que no
es dona en les obres verdunines (de concepcio ja plenament “barroca”) i, cOm es veura,
tampoc en els seus autors coetanis. En les tres obres romanes s’hi troben representades
les mateixes figuracions retoriques o descriptives musicalment que en realcen i
reafirmen el sentit del text; aquestes perd sense massa pretensions i amb una certa
continencia. Dels tres autors, és Giovanelli —el més tarda i el que s’atansa més al stile
moderno— qui n’clabora de manera més detallada els pocs elements descriptius que es
troben en les melodies de les veus. Aquests elements comuns als tres autors son el salt
ascendent sobre la paraula caeli (com una exclamatio), el lleuger descens melodic en
succurre cadenti (en catabasis), i el moviment o salts ascendents sobre surgere qui
curat populo (aquest en anabasis); elements tots ells (figures retoriques de caire
descriptiu, o figures d’hypotyposis) que, com s’ha vist en el capitol anterior, es troben
amplament desenvolupats en les composicions verdunines. Aixi doncs, en les tres
antifones ja s’apunta i s’insinua el que posteriorment seria un tret comu i caracteristic, 1
fortament desenvolupat en la musica del barroc, i en concret, en el nostre cas, de la
mausica liturgica, el que es coneix com a figures retorico-musicals.

Pel que fa als autors coetanis, tant Isabella Leonarda com Giovanni Legrenzi
desenvolupen musicalment —igual com ho fan Victoria, Giovanelli i els tres autors

verdunins que aqui es tracten— el tema inicial d’Alma Redemptoris mater, donant-li
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una destacada rellevancia a la musicalitzacio de 1’inici de I’antifona (26cc. en Leonarda,
I 21cc. en Legrenzi). Tanmateix, Charpentier, el tercer autor coetani, en destaca molt
més el text de “surgere qui curat populo” —amb 14cc. per una sola frase— que les
quatre primeres frases de I’antifona —16cc. per a les quatre frases—. Aixi doncs,
I’autor frances, més que realcar-ne la salutacio i lloanga inicial, dona més rellevancia al
fet intercessor i a la stplica envers Maria, fet que es traspua en les dues seccions
seglients (C i D, amb 10 i 9cc. respectivament), i en la darrera seccio —de quatre
frases—, aquesta molt més extensa musicalment —22cc. (un 23% del total de I’obra)—.
En aquesta darrera seccio es realca musicalment la rellevancia de la virginitat de Maria,
la seva interrelacio amb ’arcangel (I’enviat) i el clam per la intercessio de 1’advocada
dels humans.

De la mateixa manera es mostra la religiosa Leonarda al final de la seva
antifona, en els 39cc. de les quatre darreres frases de la seva obra (un 27% del total de la
composici®). Sembla evident que per Leonarda i Charpentier que les quatre darreres
frases del text (Virgo prius [...] peccatorum miserere) ocupen gairebé una quarta part de
cadascuna de les dues obres —un 27% i un 22% respectivament—, exalcant a Maria
com la “dona” escollida i “tocada” per I’arcangel i com la receptora de les stpliques de
la clemencia humana —fet aquest que també es veu ressaltat en les antifones de Victoria
i Giovannelli, amb un 20,4% i un 21%—.

El tercer autor coetani, Giovanni Legrenzi, no mostra tanta condensacio pel que
fa a la relacid text-musica, sind que en crea una extensa obra basant-se en la repeticio
textual, presentant diferents musicalitzacions en cada repeticio. En I’obra en destaca per
damunt de tot la disgregacié del text i les seves repeticions intercalades, fet aquest que
no s’ha trobat en cap de les obres vistes fins aqui. Legrenzi, a més de ressaltar-ne el text

mitjancant el sentit ordenat de les frases, és a dir, sense trencar-ne la puntuacio de les
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frases del text, en crea una estructura arquitectonica proporcionada tal com es veu a la

taula seguent.

Taula 55
1r bloc (76cc.) 2n bloc 3r bloc (59cc.)
(54cc.)
seccions A—B-C[A]*-D E-F G-H-I[FT*-J[GT"-K
[B,]768 [H 5]771
nam. de comp. 21 — 28 — [8] — [19] 33-17 8-12—[7]-1[8] - [24]

En el primer bloc, i amb un total de 76cc., Legrenzi presenta cinc seccions pero,

8772

com es veu en la taula, la seccid C i D sén variants de les seccions A i . Aixi doncs,

773

A'i C tenen el mateix text, perd menys extens en C (21cc. en A i 8cc. en C)'*°. Mentre

que, B i H tenen el mateix text perd menys extens en H (28cc. en B i 19cc. en D)"™.

En el segon bloc —de 54cc.—, s’hi troben dues seccions —E i F—. En la
primera de les dues seccions es presenta un extens fragment de 37cc. per tan sols dues
frases del text. Aqui I’autor, just en el centre de 1’obra, hi desenvolupa la musicalitzacio
de “succurre cadenti, surgere qui curat populo” (el poble que s’entrebanca i es vol

aixecar) aportant clarament la idea del poble pecador que cau en els paranys del maligne

I que vol sobresortint-se’n amb la clemeéncia i la pietat de Maria, la destinataria de

°7 E| mateix text que la secci6 A.

%8 E| mateix text que la secci6 B.

"% | a darrera frase de la secci6 F.

0 E| mateix text que la secci6 G.

"L E| mateix text que la secci6 H.

72 Aixd és 21 i 28cc. (per A i B) i 8i 19cc. (per C i D), de tal manera que C és una variant de A i D ho és
de B.

" En aquest cas, la seccié C seria aproximadament una tercera part de la seccié A [8 x 3 = 24, i en
realitat son 21 cc.], el que seria 3/1, o la proporcio tripla, o I’interval de 12a.

7% De tal manera que la secci6 H es correspondria a dues terceres parts de B [27 : 9= 3;i 18 : 8 = 2] el
que vindria a ser la proporcid de 3/2, o de sesquialtera, o també I’interval de 5a justa.
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I’antifona. L’extensié d’aquesta seccid E, contrasta amb la seccid seguent, la F, de 17cc.
per quatre frases, una seccio que sembla no ésser massa destacable —almenys a nivell
d’extensié— per al compositor’”,

El tercer bloc presenta les seccions G i H —de 8 i 12cc.— repetides per les
seccions J i K —de 8 i 24cc.—, pero entre mig s’hi troba la seccio I —de 7cc.— que €s
la repeticié de I’altima frase de la seccio F i que té un destacat paper en aquest tercer
bloc, ja que juntament amb les dues darreres seccions, ve a ser un resum final de tota
I’obra: Virgo prius ac posterius, Gabrielis ab ore sumens illud ave, peccatorum
miserere. Aquest és un fragment que aglutina el fet de que Maria és “I’escollida”, i el
seu caracter d’advocada dels humans (“Verge abans i després, que reps la salutacio per
boca de Gabiriel, tingues pietat dels pecadors”). Aquest darrer bloc presenta també unes
clares proporcions pel que fa a les repeticions del text: les seccions G i J, que amb el
mateix text presenten 8cc. cadascuna, el que seria la proporcié equa o I’unison (1/1);
mentre que les seccions H i K —també amb el mateix text—, presenten 12cc. i 24cc.
respectivament, el que seria la proporcié dupla o I’interval de 8a (2/1). A la vegada,
I’addici6 de les seccions G i1 J (8 + 8 = 16) vindria a ser la meitat de les seccions H 1 K
(12 + 24 = 38), 0 sigui 38/16 = 2/1, la proporci6 de dupla o d’8a.

A més, Giovanni Legrenzi, n’estructura els tres grans blocs de manera que
segueixin presentant proporcions entre ells: 49cc. del primer bloc enfront de 54cc. del
segon —tan sols 6 compassos de diferéncia (54 a 49) per una obra que en dura 189—, el
que s’aproxima al que seria I’unison o la proporcio equa. | a la vegada la proporcio
dupla o de I’interval de 8a entre el segon bloc —de 54cc.— i el tercer —de 27cc.—; el

que és exactament la proporcié 2 a 1. En aquesta obra es veu clarament 1’as conscient

"> De tota manera, la relacié en el nombre de compassos de les dues seccions (37cc. a 17cc.) vindria a ser
gairebé la relaci6é de meitat [37 : 2 = 18’5, gairebé 17] o 2/1, la proporcié de dupla o I’interval de 8a
(37cc. en la primera seccié i 17 en la segona, pero a la vegada la proporcid de dupla també es troba en el
text, dues frases en la seccio E i quatre en la F, 4/2 0 2/1).
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del que era la composicio estudiada i mesurada a nivell de proporcions i nombres de
compassos, fet que, com ja s’ha vist, es presenta també a les antifones dels compositors

verdunins ja estudiats.

Fig.380. Isabella Leonarda, Giovanni Legrenzi i Marc-Antoine Charpentier’’.

A la vegada, en I’antifona de Legrenzi, cal tenir present 1’us de les repeticions
del text —ni que aquestes siguin de menor extensié que la primera vegada que
s’interpreta el text—, fet que reforca la transmissio de la idea del text i del sentit de
I’antifona, reincidint a la vegada en el que ja s’ha exposat; i @ més, encara en resulta
més efectiu si aquest es presenta amb alguna variant pel que fa a 1’altura dels sons —a
la manera de polypoton—. Les repeticions presenten el reconeixement del missatge i a
la vegada n’organitzen la “forma” i I’estructura de 1’obra. Legrenzi sembla ésser-ne un
bon coneixedor de I’efectisme de la repeticid-variacio i, pel que es veu, 1’'usa de manera

destra en la construccio arquitectonica de la composicié de la seva antifona.

% De la imatge de Leonarda, en desconec qualsevol dada; del retrat Legrenzi, se sap que és una obra
anonima del segle xvii. El gravat de Marc-Antoine Charpentier (fragment), obra de Pierre Landry, va ser
publicat a I’Almanac Reial, a Versalles, el 1682.
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Taula 56

|. Leonarda
(*1620;11704)

G. Legrenzi
(*1626;11690)

M. A. Charpentier
(*1643;11704)

(bloc 1, seccid A, 26 cc.)

(secci6 B, 47 cc.)

(bloc 2, secci6 C, 24 cc.)
surgere qui curat populo:
Tu quae genuisti,
natura mirante,

(seccio D, 11 cc.)

(bloc 3, secci6 E, 39 cc.)
Virgo prius ac posterius,
Gabrielis ab ore
sumens illud ave,
peccatorum miserere.
(total, 142 cc.)

(bloc 1, seccio A, 21 cc.)

(seccio B, 28 cc.)

(secci6 C, 8 cc.)

(secci6 D, 19 cc.)

(bloc 2, secci6 E, 37 cc.)
succurre cadenti,
surgere qui curat populo:

(seccié F, 17 cc.)

(bloc 3, secci6 G, 8 cc.)
Gabrielis ab ore
sumens illud ave,

(seccio H, 12 cc.)

(seccid I, 7 cc.)

(secci6 J, 8 cc.)
Gabrielis ab ore
sumens illud ave,

(seccid K, 24 cc.)

(total, 189 cc.)

(secci6 A, 16 cc.)

(secci6 B, 14 cc.)

(secci6 C, 10 cc.)
Tu quae genuisti,
natura mirante,
tuum sanctum Genitorem:

(seccié D, 9 cc.)

(secci6 F, 22 cc.)
Virgo prius ac posterius,
Gabrielis ab ore
sumens illud ave,
peccatorum miserere.
(total, 96 cc.)

Els tres autors (nord-italians i francesos) mostren una evolucié en el tractament
de les frases del text comparant-los amb els autors anteriors a les obres verdunines,
encara que certes semblances amb els seus coetanis autors verdunins: en general el

tractament de les frases inicials i finals (I’esséncia de 1’antifona —salutaci6 i prec—); la
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disseccid del text, sobretot entre Marti i Legrenzi, i entre Casals i Charpentier. La
diferéncia més notable radica en les parts que hi intervenen: 4 veus en Leonarda, 3 en
Legrenzi i 2 en Charpentier, totes elles monocorals i amb 1’acompanyament del baix
continu; en canvi, en les obres verdunines, s’hi troba un tractament bicoral (com en la
majoria d’obres del fons que s’estudia), amb 6 veus en Nuet i Marti i 8 veus en Casals.

En aquest sentit, la diferencia en el nombre de parts que hi intervenen —ben
considerat que es tracta sempre de casos aillats dels que no es poden extreure trets de
representativitat envers el gruix de la seva producci6—, reafirma la persistencia
temporal de la bicoralitat i la policoralitat en la musica en I’església hispanica enfront
dels nous camins endegats en altres paisos, on relativament aviat es va abandonar la
practica policoral en favor d’altres opcions (de noves aportacions i traces del nou estil,
més relacionades amb la melodia acompanyada), i de la reduccié d’efectius o parts,
envers el contrast de masses sonores que en aquesta epoca es segueix presentant a les
capelles musicals de les esglésies hispaniques’”’.

Les tres obres (de Leonarda, Legrenzi i Charpentier) presenten certes
divergencies entre elles, com ara, una estructura de I’antifona en certa manera
mantinguda, en poques seccions i amb certes diferéncies pel que fa a 1’extensio
d’aquestes —com en Leonarda—, o bé amb un cert equilibri —com en Charpentier—, o
bé molt seccionada i amb extensions desiguals —com en Legrenzi. Em aquest sentit
sembla que les tres obres no segueixen una manera similar d’entendre 1 de musicar —en
més 0 menys extensio— els textos de 1’antifona. Ara bé, com en les obres anteriors, i

talment com succeeix a les obres verdunines, en predomina ’extensié de les frases

" En aquest sentit, cal dir perd que Charpentier si que va escriure obres bicorals i policorals, amb
composicions que van des de les 6 a les 20 veus —aquesta darrera es tracta d’una missa a quatre COrs,
corda i baix continu—, mentre que els altres dos autors —Leonarda i Legrenzi— escrigueren ja les seves
obres, només entre 1 i 5 veus.
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inicials i finals —Ila salutacié a Maria, i el prec final demanant la intercessio envers els
pecadors—.

En les tres antifones dels autors coetanis s’hi troben representades les mateixes
figuracions retoriques o descriptives que en realcen i reafirmen el sentit del text.
Aquestes, pero, amb molt més desenvolupament que les vistes en les obres dels autors
anteriors; aixo es: 1) major extensio en els elements tematics, sovint en circulatio —
sobretot en Leonarda—; 2) successives entrades a nivell canonic o imitatiu en anaphora
i en polypoton —en Leonarda i Charpentier—; 3) la mateixa idea melodica en altures
successives, en synonnimia —en Legrenzi—; 4) el moviment ascendent sobre “quae
pervia caeli” (en anabasis) —en Legrenzi—; 5) el descens melodic en “succurre
cadenti” (en catabasis) en els tres autors; 6) el moviment ascendent de “surgere qui
curat populo” (en anabasis) en els tres autors també; 7) les figuracions descendents (en
catabasis) sobre el “peccatorum miserere”; i 8) el contrast entre la textura imitativa de
les diverses veus i el tutti homofonic, que en realca el significat i el sentit del text.

Tots aquests elements exposats es troben, com ja s’ha vist en el capitol anterior,
ben desenvolupats en les catorze antifones estudiades i analitzades de I’'M 1168 del fons
verduni. Aixi doncs, es veu una evolucié en la manera de desenvolupar i “explicar” el
text del poema i del seu significat, usant alguns dels elements retorics i que, a la vegada,
complementen la descripcid i el desenllag de la relacio text-musica per tal d’arribar a la
finalitat proposada: que arribi 1 qualli el missatge de 1’antifona al fidel 1 assistent a la

celebracid litargica.
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Fig.381. La Chapelle Royal del palau de Versalles.

Pel que fa a les antifones dels compositors posteriors a les obres verdunines, en
aquestes s’hi nota ja un canvi destacat en la musicalitzacio del text. Si les obres dels
compositors coetanis presentaven una fragmentacio de les seccions més amplia que en
els autors anteriors, ara pero, les antifones dels compositors posteriors (Bernier i
Zelenka) presenten un menor numero de seccions (entre tres i cinc) perd amb major
numero de compassos en cadascuna d’elles. En aquest sentit, sembla que no sigui tant
destacat el fet d’expressar la intencionalitat del text i el que diu aquest, sin6 la manera
de fer-ho, i aix0 ho aconsegueixen ja sigui mitjangant I’ornamentacié melodica —amb
llargs i elaborats melismes—; amb 1’aportacié instrumental —amb nous instruments
fins al moment no emprats en les peces estudiades—; amb la funcié d’aquests

instruments dins d’una ampliacié de 1’estructura —com una “forma” musical— amb
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preludis, interludis, i postludis; i amb la inclusi6 d’elements nous contrastants (signes de
dinamica —piano, forte, etc.—); amb la inclusié de termes de moviment —allegro,
adagio, larghetto, etc.—; i amb la clara funcié d’un xifrat harmonic que especifiqui els
sons que conformaran I’harmonia i el joc de tensions i distensions sonores de 1’obra.

Les quatre obres que aqui es comparen —una de Nicolas Bernier i tres de Jan
Dismas Zelenka— tenen en comu que els tres primers versos de I’antifona —Alma
redemptoris [...] et stella maris— estan tractats com una sola secci6: 50cc. d’un total de
174cc. —un 28,7%— en Bernier; 50cc. de 128cc. —un 39%— en zwv 126 en Zelenka;
9cc. de 40cc. —un 22,5%— en zwv 124, també en Zelenka; i 24cc. de 107cc. —un
22,4%— en zwv 127, del mateix autor bohemi. Aixi doncs, la primera secci6 de cada
antifona (nomes tres versos) ve a ser aproximadament una quarta part del total de I’obra
—exceptuant pero la zwv 126, que en aquest cas, sobrepassa dita fraccio—, la qual cosa
significa que els compositors han fet una forta explotaciéo musical —en un clar efecte de
“compresid”—, a partir d’una petita part textual, que, perd, condensa el missatge,
I’essencia de tota la composicid. Aixo evidencia, malgrat el que es pogués pensar en una
primera impressid, la gran llibertat del muasic envers els textos, tancats, que rep des
d’una tradicié centenaria.

Centrant-nos ara en I’antifona de Nicolas Bernier, aquesta esta distribuida en tres
seccions ben equilibrades: A, de 50cc. en tres frases; B, de 78cc. —quasi vuitanta— en
cinc frases; i C, de 47cc. —quasi 50— en quatre frases. Aixi doncs, ’autor en crea una
estructura ternaria on el nombre de compassos ve a ser ben equilibrat i proporcionat,
justament, de 50 — 80 — 50. Si es té en compte les proporcions matematico-musicals, es
pot veure que en aquesta obra s’hi troba la proporcid 8/5 (80/50), el que ve a ser la
superbi tripartiens (supertriparciens) quinta, el que seria I’interval de 6a menor. A la

vegada, si s’uneix ’inici de I’antifona amb el final d’aquesta —Ia salutacio inicial i el
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prec final—, s’assoleixen uns 100cc. que contrasten amb la seccid central de 1’obra, uns
80cc., el que vindria a ser la proporcié de 10/8 (110/80), de sexquiquarta (o 5/4), el que
és I’interval de 3a major. Es a dir, sisenes i terceres, la qual cosa ratifica el caracter

plenament “consonant”, afable, agradable, d’aquestes composicions.

NICOLAS REIY
L) o . A x

Fig.382. Nicoléas Bernier i Jan Dismas Zelenka”.

L’antifona, escrita per a voix seule (veu sola), concretament per a Baix vocal i
acompanyament de baix continu, presenta un destacat desenvolupament melodic, tant
per a la veu com per I’acompanyament, que no s’ha trobat en cap de les antifones
anteriors. La veu presenta Ilargs melismes en valors breus —en corxeres, corxeres amb
puntet i sobretot, en semicorxeres— que aporten una destacada agilitat i vitalitat a 1’obra
(un tret que, normalment, associariem més amb la mdsica italiana, de caire declamatiu).
El que sembla clar és que ens trobem aqui enfront d’un llenguatge diferent, “estranger”

si es vol, estem davant un mén diferent. Aquests llargs i ornamentats melismes es

"’ Gravat de Bernier, d’Etienne Ficquet (¥1719; +1794), després de la mort del compositor. De la imatge
de Zelenka no en tinc cap dada.
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troben principalment a les paraules “Alma”, en sentit sempre ascendent en anabasis —
una salutacio a la Maria celestial—, i en la paraula “maris” (“stella maris”) emprant la
figuracio retorica d’una llarga circulatio —descrivint el moviment ondulatori i oscil-lant
de les onades del mar—; aixi com tambeé els moviments descendents en catabasi quan
el text cita “succurre cadenti”, i els moviments ascendents, en anabasi quan el text diu
“surgere qui curat populo” (recursos retorics molt freqlients arreu, perd que, aqui,
destaquen pel seu caracter “solistic”, la qual cosa real¢a una mica més el simbolisme
musico-textual, aquestes pujades i baixades de pur “virtuosisme” i lluiment, sense major
transcendéncia musical pel que fa als continguts. A part d’aquestes figuracions, 1’autor
també fa recaure 1’atencid sobre la paraula “ave” (“Gabrielis ab ore sumens illud ave”)
en una llarga circulatio, com parlant de I’escollida, la Dona a qui I’arcangel, el
missatger, va saludar, relacionant-la aixi amb 1’ambit divi. En aquesta obra Bernier
empra el recurs d’alterar-ne I’organitzacié del text: n’intercanvia algunes paraules de
lloc per tal de donar més émfasi al fragment i distingir-ne el text, com ara: “alma
redemptoris mater” per “alma mater redemptoris”; o bé, “redemptoris mater alma”.
Aquest fet, és també nou pel nostre context, ja que els compositors catalans i hispanics
en general, sbn molt més curosos i respectuosos amb els textos que musicalitzen.
Precisament, com €s ben conegut, aquest tipus de tractaments lliures del text (en els
quals es podia “alterar” el sentit original dels mateixos textos llatins sancionats des de
Roma, mitjancant la seva repeticid, adici6 o sostracci6 de paraules, desordre,
trencament...), varen conduir a diferents reconvencions per part de les autoritats
eclesiastiques, que, des del Vatica, portaren a la redaccié de molts escrits, com, per
exemple, I’enciclica Annus qui (1749) de Benet XIv, i d’altres, en les quals s’insistia en
que els textos litargics no podien pas ser modificats, ni per raons musicals, ni de

qualsevol altre tipus (la qual cosa, de fet, havia degenerat en peces musicals en les que
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els textos, totalment desvirtuats, havien arribat a causar mofa o irreveréncia dins el
temple). | és per aix0 que alguns compositors i tractadistes espanyols
s’autoconsideraven millors que els autors estrangers (francesos, italians...), perque

respectaven molt més els textos i es cenyien, segons les normes vigents (per musica i

text) , al que demanava cada ocasié’"®.

“Diferimos los Espafioles de las demas Naciones en el estylo de componer, obrando
nosotros mas atados a los preceptos del Arte que los estrangeros (como ya dixe) en las
composiciones que passen de dos vozes naturales; lo que es segun las reglas que hallamos
practicadas en los Auctores antiguos Italianos, Franceses, Espafioles, y Alemanes: aun que
hoy en la comunicacidn de los ultramontanos no se observan ya con la pureza que nuestros
Maestros nos las ensefiaron; cuyo defecto nace de querer que las composiciones solamente
deleiten al oido; pues como se consiga esto se logra el aplauso que es el unico fin de sus
Auctores; y tambien porque no cuesta tanto trabajo, por quya razon hay tanta plaga de
compositores; unos por culpa del Maestro por no haverles bien fundamentado en los
principios permitiendoles, 6 metiendoles a compositores de Missas, Psalmos, y etc. no
estando aun bien radicados en el passo, y muchos, ni quizas en los contrapuntos: otros se
hauran perdido por su capricho por no faltarles la paciencia para subir por la escala
ordinaria que han subido los demas, por la aspereza, y desazon que causa fatiga tan larga;
cuydando solo el Maestro, y el Discipulo imitar el estilo Italiano en qualquiera Musica sea
para el tiempo, o el teatro; en este sera primor, mas en el templo quando no passe a
escandalo sera indevocion”"®, [...].“Ya que hablamos de estilos no sera fuera de proposito
refferir la opinion del P. Athanassio Kircherio [Athanasius Kircher (*1602; 11680), jesuita i
investigador alemany] en su Ars Magna consoni, et dissoni, y la del P. M. Fr. Simon de S.
Catherina de la orden de S. Geronimo, en una de de sus Oraciones Academicas por
parecerme son las mas proprias, y adaptables & qualquiera Nacion, y fuera de esta disputa
de qual es el mejor. Dize el P. Kircher. Havent Italy Stilum melotheticum diversum a
Germanis, et ab Italis et Galis, Italigue ab Hispanis.. .. .. .. Unaquaque naturali
temperamento, patrioque consuetudini convenientem stylum. Y mas adelante: Diverso
Nationes, diverso stylo musico gaudent, ita est in unaquaque natione diversi temperamenti,
homines, diversis stylis unusquisque sua naturali inclinationi maxime conformibus
afficiuntur. EI P. M. F. Simon de S. Caterina [?] en el lugar citado dize: Ninguen pode dizer
con certeza que he de melhor, & Musica estrangeira, do que a nossa, ainda que se valba do
especioso titulo de peregrina; podem dizer que Ihe he mais agradavet mas da qui naon se
convence que seja melhor; porque quantos hay que con estimacaon pueril deixaron, 0 mais
precioso pelo mais usado? Quantos procurarao mostrar & excellencia da suas linguas, €
dos seus idiomas, sobre 0s outros? He certo que muytos, mais que consigueraon? Trabalho
inutil, porque he era impossivel a vitoria. Cantaon os Francezes, & cantaon o0s Espanholes,
los Inglezes é los Italianos mas cada huma destas nagcaons compoe é canta pelo seu estylo
particular, porque a variedades naon deve destruir a naturaleza. [...] No negare, que los
Franceses en composiciones Ecclesiasticas de tres 0 quatro vozes, tienen unos
pensamientos delicados para la expresion de la letra aun que son muy prolixos en la
repeticion de ella; unos passos estrafios, y bien proseguidos segun lo pide el assumpto, y
gue en lo Pathetico estan muy capaes siendo esta una de las principales, y esenciales partes
de la buena composicion: En Musica Eclesiastica de pocas vozes tiene nuestra Espafiola
alguna semejanza con la Francesa. Exceden klos italianos a todas las Naciones en el buen
gusto, € idea de la Musica Teatral vistiendo los afectos que exprime el verso con gran
propiedad, ya sea triste, alegre, serio, jocoso, ayrado, etc. y tambien en el enlace de los
instrumentos con que adornan aquella composicion, pero esto que para el Teatro es

" Segons, entre d’altres, el tractadista i teoric catala Francesc Valls. Vegeu: -VALLS, Francesc: Mapa
Armonico Practico. Ob. cit., pp.26-29.
"8 Sobre el tema, Francesc Valls segueix exposant: -VALLS, Francesc: ibid.
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admirable, en el Templo como se oye lo mismo y se dixo arriba muchas vezes sera
improprio. Pero ni Italianos, ni Franceses en sus composiciones Ecclesiasticas y aun en
muchas de Romance tienen lo que los Esparfioles de cientificas, y solidas, esto es tomar un
Passo, 6 Thema, y muchas vezes solo para una obra larga como una Missa; proseguirle con
valentia, afiadirle una, y muchas diferentes intenciones, introducirla ahora en Canon, Fugas,
Trocados, jugando los Baxos en los Coros armonicos, unas vezes imitandose unos a otros,
otras remedandose acompafiandoles las demas vozes, dexando aquella composicion
perfectissima y llena con 8. 10. ( 12 vozes, y todas ordenadas con grande artificio, y gran
limpieza de todolo que prohibe el Arte aca en Espafia: estas circunstancias no se hallan en
las composiciones extrangeras, pues raras veszes passan de quatro a cinco vozes, y estas se
duplican en losque Ilaman ripienos que sirven como de un Coro de Capilla, que tambien se
halla practicado por muchos Maestros Espafioles poque no cuesta trabajo; pero faltale mas
armonia. Y por ultimo lo que han procurado los Auctores Espafioles es que su Musica sea
agradable al oido, y deleite el entendimiento del que es cientifico en ella”"".

78! Tot i aixi, per contra, Pablo Nassarre, tot referint-se a les repeticions del text esmenta: “Aviendo
muchas repeticiones en la letra, ay menos variedad, de donde se sigue menos perfeccion de armonia,
llevando la atencion de los oientes, la molestia de la repeticion, y se privan por esta causa de la dulgura, o
melodia de las consonancias. Y por esta razon deve todo Compositor escusar quanto pudiere (en muasica
Espafiola especialmente) las repeticiones: y he dicho musica Espafiola, porque es propension de la Nacion
la poca paciencia. Bien se, que otras, y una de ellas la Italiana, tiene por gran primor el repetir mucho la
letra, aunque con variedad de musica: pero si en aquellos Compositores es acierto, por no causar molestia
a sus oyentes con ello, en nuestra Nacion, nos ensenya la experiencia lo contrario, y por esto me ha
parecido prevenir esta materia”. Vegeu: -NASSARRE, Pablo: Escuela Musica. Ob.cit. Segunda parte, libro

111, cap.lil, pp.274-275.
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En el fons, com a peca francesa, forana, aquesta és una obra que ens presenta un
trencament, una ruptura amb la musica vista anteriorment (la verdunina i la dels seus
autors coetanis), aportant-hi certs elements que deixen veure una nova manera de tractar
les musicalitzacions de I’antifona per part del compositor: 1) la intervencié d’una veu
solista; 2) una veu, aquesta —Ila del Baix—, poc “habitual” com a solista en la musica
liturgica hispanica; 3) la intervencié de valors —figures— més rapides que les vistes
anteriorment, tant en la veu com en el baix continu (un aspecte comu llavors ja a la
musica francesa, italiana i alemanya, pero encara no tant a la hispanica); 4) I’intercanvi
en I’ordre de paraules en el text; 5) unes figuracions retoriques més llargues i extenses;
6) un ambit molt ampli pel que fa a la veu de Baix —una 14a menor—, un ambit aquest
que no s’ha vist —en aquesta part vocal— en cap de les obres estudiades i que
requeriria d’un cantor especialment dotat; 7) unes cadéncies harmoniques més
elaborades, amb les funcions tonals (en el sentit d’articulacions, moviments...) Mes
clares, tant les que es troben internament en I’obra com en els fragments conclusius.

Les tres alma Redemptoris mater de Jan Dismas Zelenka també presenten, com
I’obra anterior —aixi com les obres verdunines—, una estructura en seccions ben
proporcionada i equilibrada (com es pot veure a la taula anterior). La primera antifona
d’aquest autor, la zwv 126, presenta cinc seccions: la seccio A, de 50cc. amb tres frases
del text; la B, de 24cc., amb una sola frase; la C, de 13cc., amb quatre frases; la D, de
22cc. amb tres frases; i la E, de 21cc, amb una sola frase. Es evident que les seccions B i
D, amb una frase cadascuna (surgere qui curat populo i peccatorum miserere) i amb un
nombre similar de compassos, son les seccions on el compositor hi ha posat més émfasi
en la seva musicalitzacio, just en les dues frases on es requereix la intervencio
mediadora de Maria, la peticio a I’advocada dels humans, a la redemptora dels qui han

caigut en el pecat i que anhelen ser redimits i perdonats.
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Taula 57

N. Bernier J. D. Zelenka J. D. Zelenka J. D. Zelenka
(*1664;11734) (*1679;11745) (*1679;11745) (*1679;11745)
(zwv 126) (zwv 124) (zwv 127)

(seccio A, 50 cc.)
Lentement / Gayement /
Lentement

(seccio B, 78 cc.)

(seccio A, 50 cc.)
Larghetto sostenuto

(seccio B, 24 cc.)

(seccio A, 9 cc.)

(secci6 B, 18 cc.)

(seccio A, 24 cc.)

(seccio B, 39 cc.)
Vivace

(secci6 C, 13 cc.)

(seccid C, 47 cc.)

(secci6 C, 44 cc.)

(secci6 D, 22 cc.)
Virgo prius ac
posterius,
Gabrielis ab ore
sumens illud ave,

(total, 174 cc.) (secci6 C, 8 cc.)

Adagio

(seccio E, 21cc.)
Adagio

(total, 107 cc.)

(seccio D, 6 cc.)
Allegro / Adagio
miserere.

(total, 40 cc.)

(total, 128 cc.)

En aquesta antifona de Zelenka també es troben ben remarcades les proporcions
matematico-musicals: entre la seccié A (de 50cc.) i la seccié B (de 24, gairebé de
25cc.), aixo ve a ser 50/25, el que s’escau amb la proporcié de 2/1, la dupla, o I’interval
de 8a. La mateixa proporcioé de dupla es troba entre les seccions B (de 24cc.) i la C (de
13cc., que de fet, s’aproxima a 12cc., la meitat de B), aixi doncs, altre cop la proporcid
2/1. Entre les seccions D (de 22cc.) i la E (de 21cc. gairebé els mateixos que la seccid
anterior), s’hi troba la proporcié de 22/22 (2/2) o 1/1, el que ve a ser la proporcié equa,
o I'unison. A la vegada, la addici6 de les tres primeres seccions (A + B+ C =50+ 24 +
13) ve a ser la suma de 87cc., i I’addici6 de les dues darreres seccions (D + E = 22 + 21)
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ve a ser la suma de 43cc. —gairebé la meitat de 87—; aixi doncs, entre els dos grans
blocs en que es podria tornar a seccionar 1’obra, també s’hi pot trobar la proporcié de
87/43, el que vindria a ser justament la de 2/1, o I’interval de 8a. Novament, una plena
consonancia, canonica, perfecta.

En P’antifona zwv 124, 1’autor en musicalitza les tres frases inicials durant 9cc.
—seccié A (Alma [...] et stella maris)—, i les vuit frases seglents, durant 18cc. —
seccio B (succurre [...] sumens illud ave)—; mentre que a la tercera seccié6 —C—, clou
el text de I’antifona durant 8cc. Tot 1 aixi, encara reprén 1’ultima paraula de 1’antifona
—miserere— i la musicalitza durant 6¢cc. més. Aquesta obra segueix la mateixa traca
que I’anterior —zwv 126— pel que fa a les proporcions matematico-musicals. Aixo és:
la seccié A (de 9cc.) enfront de la seccié B (de 18cc.) presenten la proporcié de 2/1
(18/9), el que ve a ser la proporcié de dupla o d’8a’®?.

Per que fa a la tercera antifona de Zelenka — zwv 127—, també s’hi troba la
mateixa traga de les tres obres anteriors. Aquesta és una antifona musicalitzada en tres
seccions: A, de 24cc.; B, de 39cc.; i C, de 44cc. L’obra t¢ molta similitud amb
I’antifona anterior i, sobretot, amb la de Nicolas Bernier, on les seccions del text son
identiques, exceptuant-ne tan sols en el nombre de compassos. Aixi doncs, en aquesta
Alma redemptoris de Zelenka s’hi troba una primera secci6 —A— de 24cc. amb tres
frases; una segona —B—, de 39cc. amb cinc frases; i una tercera —C—, de 44cc., amb
quatre frases. Altre cop es troba en aquesta obra la intencionalitat, ja vista anteriorment,
de realgar una extensa salutacio inicial —24cc.— i un extens prec final —de 44cc.—; i
entremig, i durant 39cc., s’hi troba el desenvolupament i la musicalitzacio de la resta del

text. Aqui també, com en les tres antifones anteriors, s’hi troben ben remarcades les

782 Mentre que entre les seccions B i C (de 18 i 8cc.), s’hi troba també la proporcié 18/8 (= dupla
sexquiquarta); i entre les seccions C i D (de 8 i 6¢cc.), s’hi troba també la proporcié 8/6 (= 4/3) o
sexquitercia (= interval de 4a justa). A la vegada, si es pren la secciéo B (18cc.) i s’addicionen les dues
seccions més breus C + D (8 + 6¢cc. = 14) s’hi troba la proporcio 18/14 (= 9/7), es a dir, la proporcio
superbiparcies septima o superbipaciente septima.
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proporcions matematico-musicals; en aquest cas, entre la seccid6 A (de 24cc., molt
proper al nombre 22) i la seccié B (de 44cc.), si troba la proporcio de 44/22 (4/2)
(22/11) 0 2/1, el que ve a ser la dupla, o I’interval de 8a. | a la vegada, la proporcié entre
la secci6 B (de 39cc., gairebé 40) i la seccid C (de 44cc., i molt propera també a 40cc.),
el que ve a ser la proporcié de 40/40, o 1/1, el que és I’equa, o I’interval d’unison. De
manera que la plena consonancia s’evidencia de nou.

En les tres obres de Zelenka també hi son ben presents les figuracions retorico-
musicals, i com en les obres dels altres autors, aquesta es troba principalment en:
“succurre cadenti” (en catabasis); “surgere qui curat populo” (en anabasis); i en “stella
maris” (en circulatio). El fet que dues d’aquestes obres — zwvV 126 i 127— es presentin
amb altres instruments —oboes, flautes i violins— a més del baix continu, permet que
el compositor en desenvolupi i n’enriqueixi les musicalitzacions; a la vegada, aquests
instruments, com a parts actives en el decurs de la composicid, son particips, de la
mateixa manera que les veus, de la transmissié del missatge del text de 1’antifona,
acompanyant i ornamentant tant melodicament com contrapuntisticament les veus que
canten. En aquest sentit doncs, la inclusié d’uns elements nous, fins ara no presents en
les obres estudiades —els instruments que no pertanyen al baix continu—, aporten a les
antifones una nova textura i dinamica no vista anteriorment; una nova inclusié que
permet al compositor un tractament nou del llenguatge, el que ve a ser 1’escriptura
instrumental, i a la vegada també, I’aplicacio d’aquesta escriptura a les parts vocals.
Aquest nou llenguatge per a les veus, amb el desenvolupament de llargs melismes, salts
intervalics destacats, cromatismes més atrevits, notes meés breus i rapides, 1’agilitat en la
interpretacié d’aquests valors breus, i les possibilitats timbriques que els nous
instruments presenten, obren la porta a una nova participacié en la masica, molt més

rica, creativa, i a la vegada, efectista, arribant a una igualtat de tracte entre les veus i els
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instruments, que es confronten com en blocs (propi, per exemple, del concerto grosso i
de les noves orquestres europees, en les quals les cordes s’oposen a les fustes, etc., com
abans, en el context hispanic, uns cors s’enfrontaven a d’altres, o uns cors vocals
contendien amb altres cors instrumentals, malgrat que encara amb una escriptura
idiomatica vocal). A més, la participacio d’instruments —ara en certa manera
protagonistes— que fins llavors no havien estat massa presents en la musica liturgica,
dobna un nou “paper” al masic instrumentista: aquest ja no és un mer acompanyant de la
veu o de les veus que canten el text, sind que a partir d’ara n’és particip del propi
desenvolupament d’aquest. Ara, els instruments i la seva intervencié son un element
actiu dins de I’obra, ja no doblen o acompanyen les veus, sind que hi tenen una
participacié paral-lela, ja sigui dialogant, interpel-lant, discrepant o reforcant el propi
discurs melodic del text. En el fons, esdevé una nova manera de presentar la musica
litrgica que es veura ampliada en gran mesura en els autors més tardans (Johann
Sebastian Bach, Georg Friedrich H&ndel, Domenico Scarlatti, etc.), e inclis més propera
a altres autors que s’han volgut relacionar amb I’anomenat preclassicisme musical
(Johann Adolph Hasse, Carl Philipp Emmanuel Bach, Giovanni Battista Pergolesi, etc.).

A més dels diversos aspectes comparatius presentats fins aqui entre les Alma
Redemptoris mater de tots els autors estudiats, es poden extreure altres consideracions
que n’ampliin el coneixement que d’elles se n’extreu:

1) L’extensié de les Alma Redemptoris mater estudiades dels tres autors
verdunins (Nuet, Marti i Casals) no presenten una extensio destacable pel que fa al
nombre de compassos —ni en menys ni en Més mesura— si es comparen amb les obres
dels altres autors presentats (anteriors, coetanis i posteriors), sind que a es troben dins
d’un ambit “equilibrat”, entre vuitanta sis i cent dos compassos: 40, 45, 84, 86, 87, 96,

102, 122, 128, 142, 174 i 189cc. Aquesta diversitat en 1’extensio dels compassos vindria
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a representar la intencié de “funcionalitat” o, per contra, de “solemnitzacio” de
I’antifona i de la celebracid on s’interpretava aquesta —en les Completes del primer
dissabte d’Advent fins a la festa de la Purificacio de Maria, el 2 de febrer—. Aixi doncs,
com més extensa pugui ser 1I’obra, més solemnitzacié sembla que hagués de tenir 1’hora
canonica a la qual anava destinada. Altrament, i observant 1’extensié de les Alma
Redemptoris comparades (vegeu la taula segiient), sembla que les obres verdunines
s’aproximen més a les composicions dels autors anteriors que a les dels seus coetanis —

a excepcid de I’obra de Charpentier— i del autors posteriors.

Taula 58

Autors verdunins

-M. Nuet , 87cc.
-J. Marti, 86c¢c.
-M. Casals, 102cc.

Anteriors Coetanis Posteriors
-G. P. Palestrina, 45cc. | -I. Leonarda, 142cc. -N. Bernier, 174cc.
-T. L. Victoria, 122cc. | -G. Legrenzi, 189cc. -J. D. Zelenka, [zwv 126]128cc.

-R. Giovanelli, 84cc. -M. A. Charpentier, 96cc. | -J. D. Zelenka, [zwv 124] 40cc.
-J. D. Zelenka, [zwv 127]174cc.

2) Que la bicoralitat i/o policoralitat només es troba present en les obres
verdunines i en ’antifona de Ruggiero Giovannelli —un compositor anterior a les obres
estudiades—, tot i que, tant Palestrina com Victoria si que compongueren obres
bicorals"®®. Tot i aixi, en les obres presentades, els autors coetanis i posteriors no es

destaquen per aquest fet — ja s’ha dit anteriorment que Charpentier si que escrigué per

8 Tan sols per tenir un mostreig de les antifones marianes majors bicorals escrites per ambdds
compositors, es pot veure que Palestrina —tenint present les antifones marianes publicades a 8 veus en
Pierluiggi da Palestrina’s Werke— escrigué un Regina caeli [vegeu: -PIERLUIGGI DA PALESTRINA,
Giovanni: Pierluiggi da Palestrina’s Werke. Ob. cit., volum vi1, pp.165-170], un Alma Redemptoris mater
i un Ave Regina, totes elles a 8 veus [Ob. cit., volum vii, pp. 73-75 i 124-129]. En el cas de Victoria —
tenint present la seva obra editada en 1’Opera omnia iniciada per Pedrell—, va escriure també a 8 veus
una Alma Redemptoris mater, una Ave Regina caelorum, una Regina caeli i una Salve Regina [vegeu: -
PEDRELL, Felip: Tomae Ludovici Victoria. Abulensis. Opera omnia. Ob. cit., Vol. 7, pp.68-129].
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a més d’un cor— sind que presenten un desenvolupament més especific en altres
aspectes del barroc musical, com ara: un desenvolupament dels xifrats del baix continu,
una reduccio en el nombre de les veus que participen; i en els autors posteriors, la
melodia acompanyada amb major preséncia i participacié d’altres instruments a més
dels propis del baix continu.

En les obres verdunines en ressalta més la participacio i la combinacié de la
massa sonora —dels diversos coros— fet que no es troba en les obres dels altres autors,
en canvi, en aquestes, es tendeix més a la melodia acompanyada i a 1’ampliacié o
variacio de la textura sonora amb la inclusié dels nous instruments, fet aquest que
mostra una evolucié idiomatica, sonora i musical en el tractament de les antifones. En
aquest sentit, es fa palesa la preséncia del dialeg entre les veus més que els canvis de
contrast en el volum sonor dels coros bicorals i policorals. Tenint present els aspectes
citats, cal dir que la menor participacié d’efectius —menor, o gairebé nul-la preséncia
de la tecnica bicoral i la policoral— que presenten les obres d’autors posteriors, dona
pas al dialeg 1 el joc participatiu de les veus i/o instruments que intervenen a 1’antifona.
Sembla ser que no és tant destacable els canvis de volum sonor i la reafirmacié per part
de la “massa” sonora per ressaltar una part del text, sind la simplicitat i claredat en com
es presenta aquesta part del text, el que ve a ser un dels trets del barroc musical:
I’expressivitat de la melodia acompanyada.

3) A partir dels autors coetanis es troba en les antifones la presencia del que seria
la incipient tonalitat com a hereva de la modes gregorians. Els lents canvis que es van
perfilant cap al que seria la “nova” tonalitat major/menor sembla que no arrelen ben bé
encara en la musica hispanica fins ben entrat el segle xviii, restant aqui encara bategant

la “vella” modalitat eclesiastica. Fet aquest que encara es troba en les composicions dels
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autors coetanis pero ja no en la musica dels autors posteriors. En la taula segiient es pot

veure aquest pas de la modalitat cap a la tonalitat en les composicions estudiades.

Taula 59

G. P. Palestrina 6e to

T. L. Victoria 6¢é to transportat

R. Giovanelli 6é to
Magi Nuet 12é to

Josep Marti 5é to, 11e segons Nassarre

Miquel Casals 5é to, 11e segons Nassarre

I. Leonarda 6€é to transportat

G. Legrenzi 6€ to transportat

M. A. Charpentier | 5¢ to, 11¢ segons Nassarre

N. Bernier SibM
J. D. Zelenka [zwv 124] Lam

J. D. Zelenka [zwv 126] Re M
J. D. Zelenka [zwv 127] Re m

4) La inclusi6 —en algun dels autors posteriors— d’altres instruments no
habituals a les capelles musicals de la segona meitat del xvii —tal com mostren les
partitures presentades—, com oboés, flautes, violins, violoncels, etc., instruments que
aporten a la musica litdrgica un nou color musical i nous timbres, i que a la vegada,
obren la porta a novells camins sonors i expressius. Aixi com 1’s de veus humanes poc
usades anteriorment a tall de solistes, com ara la veu del Baix, extraient-la aquesta de la
capella musical com un element amb no massa preeminéncia, i donant-li ara un a funcio
de solo que introdueix un nou color musical a les obres liturgiques.

5) La preséncia, en els autors posteriors, de noves aportacions melodiques fruit
de la combinaci6 dels nous instruments que entren en joc en la musica litdrgica, com
ara, preludis, interludis i postludis instrumentals, que combinats i intercalats amb el text,

realcen I’obra musical, a la vegada que, en certa mesura, creen un distanciament del que
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era comu en la musica anterior (tot creant noves juxtaposicions de peces en cert mode
independents, per a la creacio d’auténtiques, malgrat que encara breus, “cantates”,
“concerts” —en distints moviments—, etc.). En canvia la textura i el llenguatge musical
i consequentment, la manera d’entendre i de composar la musica; aixi doncs,
I’acceptacio d’aquests elements sonors —els instruments—, en reforcen el caracter i el
sentit del text, a la vegada que esdevenen un nexe d’uni6 entre les diverses frases de la
melodia cantada.

6) En autors posteriors —Bernier i Zelenka—, i fruit del desenvolupament dels
propis instruments i de la tecnica i recursos d’aquests, fan presencia en les fonts —les
partitures— diversos termes nous, referents a aspectes que impliquen canvis en la
interpretacié i en la manera d’interpretar la musica litrgica. Aquests canvis fan
referencia a diversos elements musicals, interpretatius i expressius, com ara, les
dinamiques —piano, forte— (que a 1’ambit catala trobavem com Eco, Falsete, Voz...), i
els termes indicatius de moviment —Lentement, Gayement, Larghetto, Adagio,
Allegro— (només presents a les fonts catalanes cap a les darreries del periode objecte
d’estudi: A espacio, Volado...).

7) En les antifones dels autors coetanis (no hispanics) i en les dels posteriors,
s’hi troben “repeticions” del text, perd no sén repeticions successives, siné que
s’alternen amb altres frases de la mateixa antifona. Aquest fet s’evidencia com un
element potenciador del propi discurs musical; com un mer recordatori del sentit i la
intencionalitat semantica del text; o tambeé, com a reexposicio musical per tal de
cloure’n tematicament una idea, un passatge 0 una seccidé on el text hi tingui una
rellevancia destacada.

8) En els autors posteriors, el desenvolupament del fraseig i I’ornamentacié del

text sovint es troba escrit amb figuracions rapides. Es com si el compositor tractés la
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veu com un instrument més del conjunt o de la plantilla, explotant-ne aixi i investigant-
ne les seves possibilitats i recursos sonors i expressius; i a la vegada, diferenciant-ho de
I’aspecte contrapuntistic i homoritmic que es troba en les obres dels autors anteriors i a
les obres verdunines en si. De fet, es com si, abans de tot aix0, en el context hispanic,
els instruments s’haguessin “vocalitzat” pel que feia a la seva escriptura, encara no
idiomatica, i ara en canvi, en contraposicid, les veus s’haguessin “instrumentalitzat”, tot
adoptant un tipus d’escriptura que no era ben bé la seva, pero a partir de la qual

trobarien noves formes d’expressio.

et Srellama . . ..'......,..--"l;'-

Fig.384. N. Bernier, cc.23-25.

9) La possibilitat de donar un protagonisme particular a certs instruments que
habitualment formen part del baix continu, concretament en el cas de Zelenka —zwv
127—, on justament, 1’autor fa referencia explicita al violoncel i a la tiorba. Aquest fet
permet la individualitat de certs instruments, el distanciament del que és comud a la
masica del moment, en aquest cas de dos instruments que conformen el baix continu,

donant-los aixi un nou caire amb més personalitat individual i “orquestral”.

Fig.385. J. D. Zelenka, zwv 127, cc.101-103.
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10) La inclusio en autors posteriors del ad libitum a la part vocal, fet aquest que
dona peu a I’intérpret 0 cantor, a articular “a voluntat” algun dels fragments assenyalats
conscientment pel compositor. Aixi doncs, en aquestes obres s’hi troba ja el propi criteri

de I’intérpret, la idea del solista com a element distanciat del tutti.

-0‘/1“

r
RN

Fig.386. J. D. Zelenka, zwv 126, cc.123-125.

11) La relacié amb la melodia gregoriana es troba tan sols a les obres dels autors
anteriors, solament en els incipits i com a mer element “d’entonacié”, recordant-ne el
que era I’antifona gregoriana, la que es cantava en els dies firals. Referent a la relacio
entre les melodies gregorianes i les obres analitzades i comparades, tan sols s’hi troba
relacio en les tres obres dels autors anteriors als estudiats del “Fons Verdd” —
Palestrina, Victoria i Giovannelli—, i en canvi, la relacié o recordatori en cant pla no es
troba ni en els autors coetanis ni en els posteriors. Aixi doncs, sembla un tret comu,
almenys partint de les obres comparades que, pel que fa a ’antifona Alma Redemptoris
mater, en les composicions pertanyents al ple barroc musical, no s’hi reflecteixi cap
recordatori a les melodies de cant pla. Aquestes obres no es cenyeixen —com altres
antifones que posteriorment es veuran— a les melodies monodiques conegudes i
recordades pels assistents a les celebracions religioses, aportant aixi una nova etapa en
la creacio musical, la de veure’s lliure pel que fa als lligams melodics del cantus firmus,
uns lligams que anteriorment s havien tingut ben presents. En aquest sentit, vegeu a la

taula seguent els tres incipits esmentats.

951



Taula 60

=
Melodia 5

gregoriana

G.P.da
Palestrina
(Tenor)

T.L.de
Victoria
(Cantus)

R.
Giovannelli
(Cantus 1)

R.
Giovannelli v Bl o o o oo e s R B m B 2 B B S sk e ey s R S & fm
(Bassus 1)

1
T (83
1
1

<[5

12) Es denoten els canvis en la plantilla vocal: es composa principalment en un
estil monocoral en els autors anteriors —excepte en Giovannelli que ja presenta dos
cors—, passant a la tecnica policoral en els autors verdunins, i no en canvi, en els tres
autors coetanis, que presenten la seva obra en un conjunt monocoral —tot i el
coneixement que en tenim de les seves obres policorals, com en Charpentier—, cap a la
intervencid, en bona mesura, de menys parts vocals perd amb la inclusié de parts

instrumentals en els autors posteriors (vegeu la taula segient).

Taula 61

G. P. Palestrina | 1 cor: Cantus 1, Cantus 11, Altus 11, i Bassus I
2n cor: Altus 1, Tenor I, Tenor 11, i Bassus Il

T. L. Victoria 1 cor: Cantus, Altus, Tenor I, Tenor 11 i Bassus

R. Giovanelli 1 cor: Cantus 1, Cantus 11, Altus 11, i Bassus |

2n cor: Altus 1, Tenor I, Tenor 11, i Bassus Il

Magi Nuet Coro 1° Tiple i Tenor

Coro 2°: Tiple, Alto, Tenor, Bajo; i acompafiamiento
Coro 1° Tiple i Tenor

Josep Marti
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Coro 2°: Tiple, Alto, Tenor, Bajo; i acompafiamiento
Coro 1°: Tiple 1°, Tiple 2°, Alto i Tenor

Miquel Casals . . N
Coro 2°: Tiple, Alto, Tenor, Bajo; i acompafiamiento
. Leonarda Cantus, Altus, Tenor, Bassus; i baix continu
G. Legrenzi Cantus, Altus, Tenor; i baix continu
M. A. Cantus, Cantus; i baix continu
Charpentier
N. Bernier Basso i baix continu

J. D. Zelenka [zwv 124] Cantus, Altus, Tenor, Bassus; i baix continu
J. D. Zelenka [zwv 126] Altus, 2 violins, 2 flautes; i baix continu

J.D. Zelenka [zwv 127] Cantus, Altus, obog, violi [violoncel, tiorba]; i baix
T continu

13) L’us del signe “indicial” (el signe de compas) i I’Gs d’aquest en la
fragmentacio del text per tal de realcar-ne el significat del missatge maria de I’antifona.
A les taules seglients es pot veure clarament que tant Palestrina com Victoria
musicalitzen el text de 1’antifona usant tan sols un signe métric —¢ i C—, binari, fet
que també succeeix en I’antifona de Legrenzi —en C3/2—, en ternari. Ara bé, tant en
I’obra de Charpentier com en la de Leonarda, si denota una evolucio amb el tractament
dels signes de compas: empren la successio i alternanca de signes diferents, per tal de
donar un tractament diferent a les diverses parts del text, aportant-hi un cert dinamisme
a la composici6 —en Charpentier, C3/2 - C — C3/2 - C - C3/2 -2 - C3/2; i en
Leonarda, C — 6/8 — C3/2 — C—. Tanmateix la presencia d’aquesta evolucié també
s’insinua en I’antifona de Giovanelli —¢ — C3/2 — ¢ — (un compositor anterior a
Charpentier i Leonarda), tret aquest que ja insinua un tractament diferent en el ritme
meétric, tret aquest del nou estil musical de Giovanelli respecte als seus compositors
anteriors i coetanis: el barroc.

Pel que fa a les obres dels compositors posteriors, les quatre composicions
presentades s’inicien en compas binari de “C”, passant posteriorment a compas “ternari”
—3/4 0 3/2—, tornant posteriorment al compas inicial, “C”. Com es veu en la taula dels

autors posteriors, en tres de les quatre composicions el canvi es produeix en el moment
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del text que diu “succurre cadenti”, la qual cosa suggereix un canvi d’accentuacid
important, una crida d’atenci6 en aquest lloc concret, ben significatiu, de la composicid
(del text). I en dues d’elles es torna al compas inicial en el “Virgo prius ad posterius”
(de forma també ben simbolica), mentre que en les altres dues ho fa en el “peccatorum
miserere” (a manera de tornar a repetir el mateix missatge, de forma insistent, com si es
tractés d’una lletania que endormisca 1 aconsegueix fer entrar en un estat
d’embadaliment al fidel, en el que la musica I’arrossega).

Aixi doncs, es pot dir, en vista del que s’ha presentat, que les Alma Redemptoris
mater vistes fins aqui s’inicien en el signe d’un compas “binari” i que en el moment en
que el text diu “succurre cadenti” alguns autors, sobretot els posteriors, han passat a
compas “ternari”, aportant-hi un canvi (cap a més agitat) en el moviment de la
composicid, mentre que els altres s’han mantingut en un mateix moviment, en aquest

darrer cas, podria dir-se, de més “serenor”. Vegeu les taules segients.

Taula 62

G. P. Palestrina
(*¥1525;11594)

T. L. Victoria
(*1548;11611)

R. Giovannelli
(*1560;11625)

@) Alma Redemptoris mater,
guae pervia caeli porta manes,
et stella maris,

succurre cadenti,

surgere qui curat populo:

Tu quae genuisti,

natura mirante,

tuum sanctum Genitorem:
Virgo prius ac posterius,
Gabrielis ab ore

sumens illud ave,
peccatorum miserere. (45cc.)

(@ 2] Alma Redemptoris
mater,

quae pervia caeli porta manes,
et stella maris,

succurre cadenti,

surgere qui curat populo:

Tu quae genuisti,

natura mirante,

tuum sanctum Genitorem:
Virgo prius ac posterius,
Gabrielis ab ore

sumens illud ave,

peccatorum miserere. (122cc.)

(@ [2I Alma Redemptoris mater,

guae pervia caeli porta manes,
et stella maris,

succurre cadenti,

surgere qui curat populo:

Tu quae genuisti,

natura mirante, (50cc.)

tuum sanctum Genitorem:
Virgo prius ac posterius,
Gabrielis ab 0 (19cc.)

(@ (2] re sumens illud ave,

peccatorum miserere. (16cc.)
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Taula 63

l. Leonarda G. Legrenzi M. A. Charpentier
(*1620;11704) (*1626;11690) (*1643;11704)
[@M2I2] Alma Redemptoris (C3/2) Alma Redemptoris | (C3/2) Alma
mater, mater, Redemptoris (6cc.)
quae pervia caeli (26cc..) quae pervia caeli (C) mater, (2cc.)
porta manes, (C3/2) Alma

(35cc.)

et stella maris,

succurre cadenti,
surgere qui curat populo:
Tu guae genuisti,

natura mirante,

tuum sanctum Genitorem:

Virgo prius ac posterius,
Gabrielis ab ore

sumens illud ave,
peccatorum miserere.

Redemptoris (6cc.)
(C) mater, (2cc.)

(C3/2) quae pervia caeli porta

manes,
et stella maris,
succurre cadenti,

surgere qui curat populo: (25cc.)

@) Tu quae genuisti,
natura mirante,

tuum sanctum Genitorem:
Virgo prius ac pos (21cc.)
(C3/2) terius,

Gabrielis ab ore

sumens illud ave,
peccatorum miserere. (35cc.)

Redemptoris mater,
quae pervia caeli
porta manes,

et stella maris,
(49cc.)

(3/4) succurre
cadenti,

surgere qui curat
populo:

Tu quae genuisti,
natura mirante,
tuum sanctum
Genitorem: (78cc.)
(C) Virgo prius ac
posterius,
Gabrielis ab ore
sumens illud ave,
peccatorum miserere.
(47cc.)

mater,

quae pervia caeli
porta manes,

et stella maris,
succurre cadenti,
surgere qui curat
populo:

Tu quae genuisti,
natura mirante,
tuum sanctum
Genitorem:
Virgo prius ac
posterius,
Gabrielis ab ore
sumens illud ave,
(25cc.)
(3/2)peccatorum
miserere.(8cc.)
(C)peccatorum
miserere.(6cc.)

Redemptoris mater,
quae pervia caeli
porta manes,

et stella maris,
(50cc.)

(3/2) succurre
cadenti,

surgere qui curat
populo:

Tu gquae genuisti,
natura mirante,
tuum sanctum
Genitorem:
Virgo prius ac
posterius,
Gabrielis ab ore
sumens illud ave,
(57cc.)
(C)peccatorum
miserere. (21cc.)

Taula 64
N. Bernier J. D. Zelenka J. D. Zelenka J. D. Zelenka
(*1664;11734) (*1679;11745) (*1679;11745) (*1679;11745)
(C) Alma (C) Alma Redemptoris | (C) Alma (C) Alma

Redemptoris mater,
quae pervia caeli
porta manes,

et stella maris,
(24cc.)

(3/2) succurre
cadenti,

surgere qui curat
populo:

Tu quae genuisti,
natura mirante,
tuum sanctum
Genitorem: (39cc.)
(C) Virgo prius ac
posterius,
Gabrielis ab ore
sumens illud ave,
peccatorum miserere.
(43cc.)
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14) Pel que fa als I’ambits de les veus i les parts que intervenen a les Alma
Redemptoris mater comparades (i tal com es mostra a la taula seglent), hi ha un cert
equilibri pel que fa a les obres dels compositors anteriors i les dels autors verdunins —
entre la 8a i la 12a—. En canvi, hi ha un increment pel que fa a I’ambit de les obres
d’alguns dels compositors coetanis, com és el cas de Leonarda, que presenta una 17a en
la part del Baix, la qual cosa exigiria la participacié d’una bona veu, dotada d’una ampla
extensié, a més de professional. A la vegada, I’ambit del baix continu dels autors
coetanis presenta també una major distancia que en el baix continu de les obres
verdunines. Es en els autors posteriors on s’hi denota un augment més destacat —no per
a les veus, a part d’alguna obra on s’hi troba una veu solista— sin6 per al baix continu
que aquest, en general, es mostra més ampli que en la resta d’obres, potser perqué no
estigués destinat a un instrument polifonic com 1’orgue, dotat d’un teclat restringit, sind
perque estigués destinat a instruments monodics, segurament, com s’ha vist, de corda

(capagos d’assolir un ambit una mica més ampli).

Taula 65

Coro 1° Coro 2°

Cantus Mi3-Fa4 9am Cantus Fa3-Fa4 8aj
G.P.da Altus Sib2-Do 4 9a M Altus Sib2-Do 4 9a M

Palestrina | Tenor Fa2-La3 10a M Tenor Fa2-La3 10a M

Bassus Sib1-Do 3 9a M Bassus Sib1-Do 3 9aM

Cantus Mi3-Fa4 9am
Altus Sib2-Do4 9a M

T.L.de : _
Victoria Tenor Mi2-La3 1laj
Bassus Lal-Re3 1laj
Coro 1° Coro 2°
R Cantus1 Fa3-Sol4 9a m Altus1 Do 3-Do4 8aj
Giovannelli Cantus 1l Do 3 - Sol 4 12a | Tenori Fa2-La3 10a M

Altus Sib2-Do 4 10a M Tenornn Fa2-La3 10a M
Bassus Fa 2 - Sol 3 9a M Bassus Sib1-Re3 10a M

Cantus Re3-Sol4 1laj b. c.

| Altus La2-Si3 9a M Fa#1-Si2 17am

Leonarda | Tenor Do#2-Sol3 12adis.
Bassus Fa#1-Si2 17am

G. Cantus Re3-Mi4 9a M b. c.

Legrenzi

Tenor Re2-Mi3 9a M
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M. A. Cantus  Sol 3 - Sol 4 8aj b. c.
Carpentier | Cantus  Mi 3 - Sol 4 10am Fal-Do3 12aj
Coro 1° Coro 2° acomp.
Tiple Sol 3-Sol 4 8aj Tiple Sol 3-Sol 4 8aj Sol1-Do3 1laj
M. Nuet | Tenor Fa2-Sol3 9a M Alto Re2-Si3 6am
Tenor Sol 2-Sol 3 8aj
Bajo Do2-Re3 %aM
Coro 1° Coro 2° acomp.
Tiple Fa3-Sib4 1laj Tiple La3-La4 8aj Sibl-Re2 10aM
J. Marti Tenor Fa2-La3 10a M Alto Re2-Do3 7am
Tenor Fa2-Sol3 %M
Bajo Sib1l-Do2 %M
Coro 1° Coro 2° acomp.
Tiple1° La3-La4 8aj Tiple Fa3-La4 10a M Lal-Re2 1laj
M. Casals | Tiple2° Sol3-La4 %9a M Alto Do3-Do4 8aj
Alto Do 3-Do4 8aj Tenor Fa2-La3 10aM
Tenor Re2-Sol3 llaj Bajo Lal-Re2 1llaj
: Bassus Fal-Mib3 l4am b. c.
N. Bernier Sibl1-Re3 17am
Altus Si2-Re4 17am violi i flauta 1a b. c.
J.D. Sol2-La3 16aM |Rel-Sol3 18aj
Zelenka violi i flauta 2a
[zwv 126] Si2-Re4 17am
J1.D. Cantus Mi 3 - Sol 4 10am | violi Sol2-La4 15aM | b.c.
Zelenka Altus Do3-Re4 9a M Dol-Mi3 17aM
[zZwv 124] Tenor Mi2-Fa3 9am
Bassus Mil-Mi?2 1l4aj
J.D. Cantus Re3-Fa4 10am | oboe Sol2-Sib4 17aM | b.c
Zelenka Altus La2-Do4 10am | violi Sol2-Do5 18aj Dol-Mi3 17aM
[zwv 127]

Ave Regina caelorum:

La segona de les quatre antifones marianes majors —segons el seu Us en el cicle

litirgic— és 1’Ave Regina caelorum, que s’emprava des de les Completes del dia 3 de

febrer —1’endema de la festa de la Purificacié de Maria— fins al mateix Dimecres Sant;

aixi doncs, la seva interpretacio és variable segons la mobilitat de la Pasqua, aixo és,

entre un i dos mesos i mig del calendari litargic. En els manuscrits musicals M 1168, M

1637 i M 1638 del “Fons Verdd” de la Biblioteca de Catalunya, s’hi troben vuit
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musicalitzacions a diverses veus —entre cinc i deu veus— de I’antifona Ave Regina
caelorum; en concret son: dues antifones a 5 veus, de Joan Prim’®*; una a 6 veus, de
Magi Nuet’®*; dues a 8 veus d’Anton Font'®; dues a 8 veus, de Francesc Soler™’; i una
a 10 veus, de Gabriel Argany’®.

En la taula seglient es mostren alguns dels trets particulars de cadascuna de les
tres Ave Regina caelorum estudiades per tal de veure’n alguns dels aspectes concordants
i/o discordants que es troben entre elles —extensid, durada aproximada en minuts, la
plantilla (veus i parts instrumentals), les seccions, etc.—. A la vegada s’hi detalla també
el percentatge pel que fa al nombre de compassos en que intervenen cadascun dels
coros, fet que permet veure’n la participacié d’aquests coros i la rellevancia que 1’autor

en déna a cadascun.

Taula 66
Joan Prim Magi Nuet Gabriel Argany
(*1628; 11692) (1678) (fl. 1688-1716)
Extensio 61 cc. 70 cc. 80 cc.
Durada 1.45° 2.10° 3.20°
(aprox.)
Veus o parts 5 6 10
Plantilla Coro 1°: Tiple; Coro 2°: Coro 1° Tiple, Tenor; Coro 1° Tiple, Tenor;
Tiple, Alto, Tenor, Bajo; Coro 2° Tiple, Alto, Coro 2° Alto, Tenor;
acompafiamiento Tenor, Bajo; Coro 3°: Tiple, Bajo;
acompafamiento Coro 4° Tiple, Alto,
Tenor, Bajo;

acompanamiento

Seccions 5 7 3
Signe C-¢3/2-C C C-C3/2-C
“indicial”

784 M 1168, p.776 (estudiada en el present treball); M 1637-1/29 — 1v/14, 15, 16, 25 — Vv1/28, 30 — VII/7.
785 M 1168 pp.191-192 (estudiada en el present treball).

78 M 1168 pp.419-421; M 1637-1/17 — v/16, 17.

87 M 1637-1v/16 — vI/19; M 1638, pp.134-135.

788 M 1168 pp.735-737 (estudiada en el present treball).
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Temes o 8 15 5
motius

Motius 1 1 -
gregorians

Tons o modes | Fa, per bemoll, en claus | Do, per natura, en claus | Do, per natura, en claus

(ala baixes: 6€ to segons altes: 8¢é to segons altes: 8¢é to segons
transcripcio) Nassarre / 12¢ to Nassarre / 12e segons Nassarre / 12e segons
transportat segons Cerone, Lorente, Valls | Cerone, Lorente, Valls i
Cerone, Lorente, Valls i i Rabassa Rabassa
Rabassa

Participacié | Coro 1°: 85 %, Coro 2° | Coro 1° 88 %, Coro 2° | Coro 1° 77 %, Coro 2°
dels coros 67 % 61 % 70 %, Coro 3° 73 %,
Coro 4% 32 %

En les Ave Regina caelorum analitzades es pot destacar que, les tres
composicions, pel que fa a I’extensié en nombre de compassos, s’aproximen bastant
entre elles: 61 en I’antifona de Joan Prim, 70 en la de Magi Nuet, i 80 compassos en la
de Gabriel Argany. La durada de les obres no és tant aproximada, pero: I’antifona
d’Argany supera en molt a la de Prim, mentre que la de Nuet es manté aproximadament
en un terme mig entre les altres dues composicions. Les tres obres també es diferencien
en el nombre de veus i parts que hi intervenen —a 5, a 6 i al0—, dels diversos tipus de
signe “indicial” o de compas, en la intervencid dels cors, en el nombre de temes o
motius emprats en les obres, les referéncies a la melodia del cant pla —Prim i Nuet
presenten 1’inici en gregoria, Argany, per contra, no—, 1’as dels tons (Prim en Fa per
bemoll, i Nuet i Argany en Do per natura, sense alteracions, tons aquestes molt
habituals 1 on s’hi permetia I’acompanyament instrumental, com ara les xeremies), etc.
Obviament, i com es troba en ’antifona anterior—I1’Alma Redemptoris mater—, en la
que ara es compara —I’Ave Regina caelorum—, és ben cert qué existia una certa linea
en la manera de compondre 1 d’escriure aquest tipus d’obres liturgiques, tal com s’ha

dit; es tracta d’un “model” de composicid, un tractament del text, que es deuria anar
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transmetent de mestres a deixebles, i que podia haver originat una certa “tipologia” de
composici6 pel que fa a I’antifona.

Pel que fa a la intervencio dels diferents coros en les tres Ave Regina caelorum,
cal dir que les tres antifones presenten una similar participacié per part dels coros que
intervenen, fet que les diferencia de les tres Alma Redemptoris vistes anteriorment (cal
recordar que dues d’elles presentaven percentatges similars, mentre que una tercera
antifona es diferenciava en igualtat de participacié per als dos coros). En les tres Ave
Regina analitzades —de Prim, Nuet i Argany— els percentatges de participacio dels
coros son de 85% 1 67% en 1’obra de Prim; de 88% 1 61% en la de Nuet; 1 77% , 70%,
73% 132% en la d’ Argany.

Aixi doncs, es veu que dues de les obres també tenen molta aproximacio en els
percentatges —Ila de Prim i la de Nuet—, mentre que en la d’Argany (cronologicament
posterior), els Coros 1°,2°i 3°, sén practicament idéntics, fet que vé a dir (a més de
recordar novament 1’aspecte “concertato” que veiem en el cas de les tres Alma
Redemptoris analitzades préviament qué, ara, els tres coros estan tractats amb la
mateixa importancia i, en canvi, el Coro 4 ° passa a tenir menys de la meitat de
relevancia que els altres tres. Per tant segueixen essent els coros amb un i dos cantors
solistes els que s’estenen 1 s’esplaien més a I’hora de cantar les antifones, els
protagonistes més destacats de I’obra. Els Coros 1°, 2°i 3° amb els cantors solistes,
fan el paper de narrador, mentre que el coro a 4 veus, es limita a reafirmar i reexposar el
que ja ha avancat els solistes. Aquest recurs, en certa manera, és similar al utilitzat pel
cant antifonal (encara que en aquest cas, la tecnica antifonal es limiti Unicament a dos
cors), és a dir, amb un cor que inicia el cant i I’altre que respon, com si es tractés de dos

cors afrontats, i que participen en una mena de dialeg.
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Tot i aixi, és ben evident, en vistes del que s’ha analitzat i estudiat, que el
compositor, com si es tractés d’un “mestre artesa” va deixar escrita la seva propia traga i
petjada en les antifones marianes, tot i tractar-se d’uns antics textos invariables —0 amb
minimes variacions— en el decurs del temps, per0 amb una empremta personal en
cadascuna de les antifones. En la taula segiient es mostren les obres de tres autors del
fon verduni amb la musicalitzacio propia de cadascl, mostrant-se de manera acolorida

les diverses seccions de les tres Ave Regina caelorum analitzades.

Taula 67
Joan Prim Magi Nuet Gabriel Argany
(seccio A, 6¢cc.) (seccid A, 7cc.) (bloc 1, secci6 A, 9cc.)
Ave Regina caelorum,

(secci6 B, 9cc.) (secci6 B, 9cc.)

(secci6 B, 9cc.)

(seccio6 C, 7cc.) (bloc 2, secci6 C, 8cc.)
(seccid C, 12cc.) Salve radix, salve porta, Salve radix, salve porta,
Salve radix, salve porta, (secci6 D, 14cc.) (seccio D, 8cc.)

ex qua mundo lux estorta | EXGlialmUNGOIUX ESEora

(secci6 D, 9cc.) (secci6 E, 12cc.)

(secci6 F, 16cc.)

(secci6 E, 13cc.)

(seccio F, 12cc.)
(secci6 E, 25cc.)
(secci6 G, 11cc.)

(secci6 G, 1icc.) vale, o valde decora,
(total, 61cc.) et pro nobis Christum exora. (bloc 3, seccié H, 10cc.)
(total, 70cc.) et pro nobis Christum exora

(total, 80cc. )

L’antifona Ave Regina caelorum de Joan Prim es pot desglossar en cinc
seccions, presentant un destacat inici certament en relacié a la resta del text de la
composicid; aixo és, en 1’Ave inicial, la salutaci6 a Maria que pren els 6 primers
compassos de 1’obra. Les tres seccions centrals mantenen un cert equilibri en el nombre
de compassos —9, 12 i 9—, ara bé, la darrera seccio és la més extensa, 25 compassos,

on fa la darrera lloanca i el clam final a Maria (“vale, o valde decora, et pro nobis
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Christum exora” —*“Hola, esplendor radiant, i pregueu a Crist per nosaltres”—). En
realitat pero, aquests dos versos) —en la taula anterior en color verd fosc— venen a
presentar el missatge simbolic de tota 1’obra: “esplendor radiant, pregueu a Crist per
nosaltres”. Aixi doncs, 1’obra de Prim presenta de manera concisa en els dos blocs
extrems el doble sentit del text de I’antifona: la salutacié i la suplica. A la vegada, Prim
n’estructura el text cada dues frases —excloent-ne la primera paraula, “Ave”—, creant-
ne aixi un equilibri en el fraseig del text, un equilibri que es trenca expressament en
I’extensio de la darrera seccio.

En el cas de I’antifona de Magi Nuet, aquest compositor verduni en fa una
disseccid gairebé extrema del material que presenta; gairebé cada frase del text es
correspon amb una seccid musical, set en concret, i amb un nombre prou aproximat de
compassos en les tres primeres frases (7 — 9 — 7) i en les quatre darreres (14 — 12 — 16 —
11), creant-ne una estructura bastant equilibrada. Ara bé, cap al final, on el text fa
referéncia a la “bellesa” de Maria —* super omnes speciosa: vale, o valde decora”—, en
dilata la secci6 i musicalitza dues frases del text durant 16cc. (en color groc fosc a la
taula anterior); en aquest sentit, en crea la seccié més llarga, pero, amb el doble de text,
com si, tot i destacar-la, aquesta “bellesa” de Maria no fos tant rellevant com les frases
anteriors, on es mostra mes aviat com un recordatori als simbolismes lauretans: reina
dels angels, I’arrel (la vida), la porta celestial, el sol (d’on prové la llum), etc. Aixi
doncs, sembla que en aquesta obra a Nuet li interessi més 1’aspecte comparatiu i com a
recordatori de les lletanies que comporten les seccions centrals, que no pas la salutacié
mariana inicial ni el prec final a Maria, el que musicalitza amb una extensi6 similar a la
resta de 1’obra.

Gabriel Argany organitza de manera similar a Nuet la musicalitzacio del text de

I’antifona, dins de tres grans blocs o seccions grans, en vuit seccions més petites, una
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per cada frase del text, i amb una extensié semblant, entre 8 i 13 compassos (9 —9 — 8 —
8 — 13 -12-11 - 10), com si tractés cada frase com un element independent pero molt
relacionats entre ells, i novament, seguint la linea lauretana vista ja en 1’obra anterior.
Sembla ser que per a Argany, el punt culminant —auric— del I’obra recau en la seccid
E (en verd botella a la taula anterior), que musicalitza en 13cc. —la seccié més
extensa— on exalta la “Verge gloriosa” i el seu gaudi (la veritable exaltacié mariana, ja
vista en les antifones precedents i que recorden els tradicionals “goigs” a la Verge, els
gaudia). Després d’aquesta seccid més extensa, curiosament es van succeint les
seglients seccions, perd cada vegada amb un compas de menys, com si anés restant
importancia al valor i sentit del text (13 —12 — 11 i 10cc.).

En el fons, s’ha de tenir en compte, que, el text de 1’antifona es presenta ordenat
cada dos versets, gaudint cadascuna d’aquestes parelles de versets de ple sentit o
significat per si mateixa. Aix0 comportaria propiament, que qualsevol musicalitzacio
que fos rigorosa —des del punt de vista musical— en seguir un adequat tractament
textual, hauria de respectar aquesta agrupacié dels versets de dos en dos. Pero, en les
musicalitzacions estudiades, veiem que aix0 no és exactament aixi, i que els
compositors procedeixen d’una manera molt més lliure del que caldria esperar
(segurament, per tal d’esprémer auditivament el contingut semantic i conceptual
suggerit pel text). Llevat de I’obra de Prim, les musicalitzacions de Nuet i Argany no
s’estructuren segons els versets propis del text. Aquests dos autors fraccionen el text en
versets d’una sola frase, de manera que siguin independents, creant aixi elements
textuals/musicals amb personalitat propia, com si es tractés d’idees soltes que es van
succeint i1 continuant entre elles seguint la versificacio de 1’antifona. A la taula segiient
es pot veure la versificaci6 del text de I’antifona 1 com els compositors 1’han

seccionada.
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Taula 68

Joan Prim Magi Nuet Gabriel Argany

(6 +9=15cc.) (16cc.) (18cc.)
Salve radix, salve porta, Salve radix, salve porta, Salve radix, salve porta,

ex quamundo luxestorta | EXGUAMUAAOIUX ESEOrE

(21cc)) (16cc.)

(22cc.) (25cc.)

vale, 0 valde decora, vale, o valde decora,

et pro nobis Christum exora. et pro nobis Christum exora
(15cc.) (21cc.)

Tal i com és present a la taula, Prim organitza el text en tres parts ben
equilibrades —(15 + 12) = 27 — 9 — 25cc.—; Nuet en canvi, presenta tant les dues
seccions extremes com les centrals de manera idéntica entre elles —16 — 21 — 22 —
15cc.—; i Argany, també ho presenta de manera similar, en aquest cas pero,
diferenciant-ne els versos de la primera meitat dels de la segona —18 — 16 — 25 —
21cc.—. Per tant doncs, en vista del que s’ha exposat, els tres autors fraccionen les
seves antifones en seccions musicals amb personalitat propia (per temes musicals aillats
o0 sense relacio entre ells), molt sovint seguint una proporcionalitat entre aquestes parts
0 seccions musicals independents; perd, a la vegada, aquestes seccions musicals
conformen un joc de proporcions més grans, de major amplitud segons la versificacio
del text, i que, justament, també segueixen una proporcié entre elles, arribant a crear una
doble estructura en la relacid text/musica, tal i com s’acaba de veure en les dues taules

anteriors’®.

"8 De fet, podem veure aqui, novament, com les estructuracions adoptades pels compositors hispanics de
I’época, segueixen un cert “ordre dins el desordre aparent”, és a dir, unes certes proporcions, fins i tot,
simetries de vegades, que responen a relacions numeriques senzilles 1:3, 2:3, 2:3...
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La plantilla vocal i/o instrumental —veus i acompafiamiento— que presenten
aquestes obres, es troba dins el que és habitual en el periode del barroc musical en que
foren creades: un Coro 1° a una o a dues veus o parts, i un Coro 2° a quatre veus; essent
molt més rellevant a nivell de participacié el Coro 1° que el Coro 2° (segons els
percentatges d’intervencions que ja s’han vist en la taula 66); 1 una obra a deu veus o
parts en quatre coros, essent també molt més activa en la seva participacio els coros a
dues veus (segurament, un cantor per veu), com en aquest cas els coros 1°, 2°i 3°, que el
Coro 4°, tradicionalment, a quatre veus o parts. Tal com s’ha vist en els percentatges,
en aquesta darrera obra la intervencio dels tres primers coros dobla la participacio del
Coro 4°. La coincidéncia en la participacio dels diferents coros de les tres antifones és
sempre dialogant: sempre és el Coro 1° qui inicia els temes o motius i el Coro 2° —o el
3° en I’obra d’Argany— els reafirma i desenvolupa, destacant aixi el sentit del text per
arribar a I’homofonia en els finals de fragment.

Pel que fa als temes o motius musicals que s’hi troben, aquests son d’un nombre
diferent en les tres Ave Regina caelorum; aixo €s, 8, 15, 5, sempre en temes 0 motius
molt breus, tot i les variants que d’aquests pugui sorgir-ne. Els elements tematics es
presenten de manera més aviat breu, atomitzada, de dos a sis compassos, uns elements
breus que aporten una dinamica agil en el desenvolupament de la composicio, i que es
veuen reforgats per les distintes repeticions en els diversos blocs sonors de les obres.
Com a fet habitual, els temes son presentats pel Coro 1° i de manera imitativa,
responent el Coro 2° sempre homofonicament; en el cas de I’antifona d’Argany, la seva
obra es distancia en aquest sentit de les altres dues antifones, pel fet que els coros 2° i 3°
responen practicament sempre al 1° i és el Coro 4° qui respon homofonicament. De nou
es troba el fet de la repeticio textual, qué, supeditada a la tecnica compositiva bicoral /

policoral —com un procediment emfatic—, i emprant conscientment 1’espai fisic dins
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dels temples, s’utilitza com a procediment per tal d’explicar, adoctrinar, i interioritzar el
missatge maria de cara als fidels i als oients, a la vegada qué, molt possiblement, fer-los
gaudir musicalment, fet que no s’escapa, no es distancia d’un auténtic sentit hedonista:
la mUsica que sona —un fet propiament bell— per exalcar la propia bellesa de Maria,
com un altre element catequetic.

Pel que fa al recordatori de 1’antifona en cant pla, Joan Prim presenta tan sols el
motiu inicia de “I’Ave”, mentre que Magi Nuet esdevé un poc més extens i presenta
“Ave Regina caelorum”; per contra, Gabriel Argany, no fa cap referéncia a les melodies
gregorianes. En aquest sentit son els autors que visqueren i exerciren la seva tasca
musical a Verdu els que encara mantenen aquesta “tradicié” de recordar a 1’oient de
manera explicita la relacié entre I’antifona gregoriana i les obres de nova creacio, de
nova factura (“novedoses”), que s’allunyen en certa manera de la rigidesa d’una tradicio
litirgica de segles. Tanmateix, i pel que es veu en els autors verdunins, usant el
recordatori gregoria es crea la relacid entre I’antifona cantada des de temps molt
anteriors en el repertori ferial —de les completes diaries, de cada dia—, aquesta en cant
pla, i el repertori dels dies festius 0 més solemnes que fa sentir al fidel el fet de la
“solemnitzacio” de la “festa”; i en aquest cas, de la “solemnitzaci6” envers Maria, la
Mare de Déu, 1 fent us d’uns himnes i/o cants d’alabanca, lloanca i a la vegada, de
stplica i esperancga.

Dues de les Ave Regina caelorum estan escrites practicament amb els mateixos
signes de compas: 1’antifona de Joan Prim en “C — ¢3/2 — C” (compas de compasete 0
compasillo — compas partit de proporcié major — compasete o compasillo) i la de
Gabriel Argany en “C — C3/2 — C” (compasete o compasillo / compas de proporcid
menor / compasete o compasillo), mentre que la de Magi Nuet tota 1’obra duu el signe

de “C” (compasete o compasillo). El cert és que, on es troba algun dels canvis de signe
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“indicial”, correspon sempre a un canvi de seccid, fet que aporta un doble canvi, per un
costat, metric 1 de pulsacio, i per 1’altre, melddic, ja que cada canvi comporta un nou
element melodic i de contrastos a la composicid. Vegeu la taula segiient i I’extensio de

cadascun dels signes de compas.

Taula 69
Joan Prim Magi Nuet Gabriel Argany
(C) Ave (6cc.) (C) Ave Regina caelorum, (C) Ave Regina caelorum,

(¢3/2)

(9cc.)
(C) Salve radix, salve porta,

ex qua mundo lux est orta (12cc.)
(¢3/2)

(9cc.)
(C) vale, o valde decora,

et pro nobis Christum exora.
(25cc.)

ave Domina angelorum:
Salve radix, salve porta,

ex qua mundo lux est orta
gaude Virgo gloriosa,

super omnes speciosa:

vale, o valde decora,

et pro nobis Christum exora.
(70cc.)

ave Domina angelorum:(18cc.)
(C3/2) Salve radix, salve porta,
ex qua mundo lux est orta
gaude Virgo gloriosa,

super omnes speciosa:

vale, o valde decora, (52cc.)

(C) et pro nobis Christum exora.
(10cc.)

Casualment, en les tres Ave Regina caelorum comparades no hi ha moltes
coincideéncies (segons es mostra en la taula anterior, i que ve a indicar que el compositor
té plena llibertat per estructurar la seva obra —fins i tot amb una certa “fantasia”— i pot
expressar-se sense lligams que el constrenyin). En el cas de Magi Nuet, aquest empra un
sol signe “indicial” per a tota la composicio, sembla ser que sense cap intencionalitat de
donar-li més rellevancia (més unitaria, homogénia) a 1’obra aportant-hi cap canvi
meétric, tot i que en la seva antifona Alma Redemptoris mater si que ha emprat canvis.
Aixi doncs, en aquesta obra hi cerca una uniformitat pel que fa a la divisié métrica dins
del pols del signe de compas. En canvi, és Joan Prim el que mostra una antifona més
dinamica en el sentit de pols del compas, alternant entre el binari i el ternari: 6c¢c. en
“C”, 9 en “¢3/2”, 12 en “C”, 9 en “¢3/2” i 25 en “C” (en negreta els maltiples de 3, el
nombre trinitari). Curiosament, on Prim empra els compassos partits de proporcid
major, és justament quan el text fa referéncia directa a Maria com a Reina, Senyora i
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Verge; aixo son tres elevades distincions de Maria, musicalitzades en el signe de Tripla
Real (de nou la relacio trinitaria: Pare/Fill/Esperit Sant). A la vegada, Prim realitza els
canvis cada dos versos del text —sense comptar la salutacio inicial— i amb un nombre
de compassos multiples de 3 i en sentit ascendent: 6 — 9 —12 — per tornar posteriorment
a 9. La darrera de les seccions —de 25cc.— no segueix la seriacié de multiples de 3,
pero ocupa gairebé la meitat de I’obra 25cc. dels 60cc. totals que dura la composicio
(aqui el nombre de 25 fluctua entre el 24 —el doble del 12 anterior— i el 27 —el triple
del 9 anterior—). Aqui per0, Prim dilata la darrera frase “et pro nobis Christum exora”
(i pregueu a Crist per nosaltres) donant-li disset compassos per tal de que, com la resta
d’antifones estudiades, sigui el prec final un dels moments més explotats de 1’obra, i en
aquest cas, dins de la monotonia del signe de compas.

Joan Prim presenta una estructura de cinc seccions amb signes de compas
diferents, intercalant el “C” i el “¢3/2”, de manera que hi ha tres intervencions en
compas de compasete i dues en compas de proporcié major, esdevenint a la vegada, una
proporcié de 3/1, o el que seria la tripla o interval de 12a. Mentre que Magi Nuet
presenta tota I’obra amb un sol signe, en “C”, fet que ve a ser la proporcié d’equa (1/1)
equivalent a I’'unison.

Referent a I’antifona de Gabriel Argany, aquesta presenta la mateixa traca que
les quatre Alma Redemptoris mater analitzades dels compositors posteriors a les obres
verdunines (Bernier 1 Zelenka), on es ressaltava 1’inici 1 el final de I’antifona, essent la
salutacio inicial i el prec o stplica final els elements rellevants de la idea de 1’antifona.
En el cas d’Argany, aquests estan en el signe de “C” —en 18 i 10cc. respectivament—,
mentre que en I’extensa part central —de 52cc.—, es realga i s’exal¢a a Maria amb els
atributs lauretans, ara amb el signe de “C3/2”, un signe ternari tambe. Justament, entre

les seccions dels dos signes “indicials” que es troben a la composicio, per un costat el
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signe “C” —amb 28 cc. (18 + 10), poc més de 25cc.—, i per I’altre, en “C3/2” —amb
52cc., poc més de 50cc.—, es troba la proporcié matematica de 2/1, el que és la
proporcio de dupla o d’octava.

Pel que fa als tons 0 modes en que estan escrites les Ave Regina caelorum
estudiades, estan escrites en els tons habituals en les antifones —pel que es pot
comprovar en el fons musical verduni—, aixo és: en 6é to (Fa per bemoll i en claus

baixes) segons Nassarre (0 en 12¢ transportat segons altres tractadistes)’*

pel que fa a
I’antifona de Joan Prim; i en 8¢ to (Do per natura, en claus altes) també segons Nassarre
0 en 12é segons els altres tractadistes pel que fa a les antifones de Magi Nuet i Gabriel
Argany. Per tant doncs, aquestes obres no s’allunyen en absolut del que era comu en la
musica liturgica del moment; tot i aixi, es tracta d’uns modes que més endavant es
veurien desbancats per 1’0, cada cop més estes del mode major i menor (Do M i Fa M).
Pel que es veu, es tracta de tres antifones, de tres composicions amb un caire més
aviat funcional 1 que segueixen els “models” habituals de composicié de I’época, sense
intencionalitat d’aportar-hi canvis al tractament del text, ni a la plantilla vocal i/o
instrumental, ni tampoc a la manera de crear-les. En aquesta linea, la idea de

desenvolupar i musicalitzar el text, d’explotar el missatge del text, i consequentment, la

lloanga i el prec a Maria, tambe és mantenen constats i invariables en aquestes obres.
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Com en la comparativa de 1’antifona anterior i per tal de trobar-hi els punts de
concordanca o de discordanca entre les antifones Ave Regina caelorum estudiades del

“Fons Verdu” i1 les d’autors anteriors, coetanis i posteriors, s’ha fet una tria d’obres

790 Em refereixo justament a Cerone, Lorente, Valls i Rabassa.
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entre diversos compositors que musicaren aquesta antifona. Aquest cop, i per
diferenciar-lo una mica de I’antifona anterior, i donar-li més volada geografica, s’han
triat nou autors —Ila majoria d’ells diferents dels presentats anteriorment— que
exerciren a ltalia, Paisos Baixos, Austria, Alemanya, Anglaterra, Franca i Portugal. La
intencido d’aquestes comparatives segueix essent la de veure’n el tractament que els
diversos compositors donen a aquestes obres, i a la vegada, veure’n també ’evolucid
que aquestes antifones han sofert dins d’un periode de temps forga ampli —abans i
després de les obres verdunines—. Aquest cop, els autors anteriors a les obres
verdunines: Andrea Gabrieli, Orlando de Lasso i William Byrd. Pel que fa als
compositors coetanis, aquests son: Alessandro Poglietti, Giovanni Legrenzi i Marc-
Antoine Charpentier. | dels autors posteriors he triat a André Campra, Pasquale Anfossi
I Antonio Lotti. Tots aquests compositors exerciren en un moment o altre de les seves
vides al servei de I’església catolica, apostolica 1 romana, fet que els permetia conéixer
de primera ma el repertori litirgic emprat en les celebracions religioses i escrivint obres
per al ritu roma. A la vegada, alguns d’aquests nou autors no es limitaren a exercir en
les seves ciutats i poblacions natals, sin6 que cercaren altres paratges on desenvolupar la
seva musica a I’hora que anaven adquirint coneixements d’altres autors. Aixi doncs,
autors com Lasso, Poglietti, Anfossi i Antonio Lotti traspassaren les seves fronteres i
estudiaren o exerciren lluny de la seva terra, ampliant aixi els seus coneixements
musicals.

El primer dels autors anteriors a les obres verdunines amb qui s’inicia la

comparativa és Andrea Gabrieli”'. D’aquest autor venecia es presenta una antifona Ave

1 Andrea Gabrieli (*Venécia, 1510; tIbid., 1585). Essent nen cantor a la catedral de Sant Marc de
Veneécia deuria rebre 1’ensenyanca musical d’Adrian Willaert (*1490; 71562). E1 1557 es presenta, sense
¢éxit, a la plaga d’organista a la mateixa catedral veneciana. En aquesta data possiblement passa a exercir
d’organista a I’església veneciana de Sant Jeremies de Cannaregio. Vers el 1560 acompanya al duc Albert
V de Baviera (*1528; 11579) en un viatge per Alemanya, i trobant-se a Frankfurt a exercir com a
organista a la coronacio de Maximilia 1. En aquesta estada per terres alemanyes coneix a Orlando de
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Regina caelorum escrita per a doble cor®?, concretament, a vuit veus en dos cors i baix
continu: en el primer cor s’hi troben les parts de Cantus, Altus, Tenor i Bassus; i en el
segon cor, les parts d’Altus, Tenor [1], Tenor [11] i Bassus. Segueix la comparativa 1’Ave
Regina d’Orlando di Lasso™, una obra escrita a 4 veus: Cantus, Altus, Tenor i Bassus™,

| la tercera obra dels autors anteriors és de I’anglés William Byrd™* d’aquest compositor

Lasso (*1532; +1594). El 1566 obté el carrec de segon organista a la catedral de Venécia, i el 1585, passa
a ser el primer organista, carrec que mantindra fins a la seva mort. Publica diversos volums de musica
(per a la litdrgia, madrigals, per a I’escena, instrumentals, per a tecla), tots ells a Venécia (1565-1585);
postumament es publiquen altres obres seves (1588-1589). La seva musica, influenciada pels compositors
franco-flamencs, ana destacant per assolir una identitat propia que crea escola: cal destacar a Giovanni
Gabrieli (*1554/1557; 11612), el seu nebot, i Hans Leo Hassler (*1564; 11612), entre altres. La seva obra
vocal presenta uns trets generals entre la textura homofonica i la policoralitat, principalment en melodies
sil'labiques; i tenint present I’espai del temple —Sant Marc de Venécia— empra els cori spezzati com a
element experimentador entre diversos blocs sonors, ja siguin vocals o bé vocals i instrumentals. En quant
a la musica instrumental, no fou tant innovador i ana mantenint els trets habituals del seu temps. Vegeu: -
BERNADO | TARRAGONA, Marius: “Gabrieli, Andrea”, Gran Enciclopedia de la Musica. Ob. cit., vol.3,
2000, p.s/n. -BRYANT, David: “Gabrieli, Andrea”, a New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob.
cit., vol. 9, 2001, pp.384-390. -BRANDENBURG, Irene: “Gabrieli, Andrea”, a Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. Ob. cit., vol. 7, 2002, pp.329-349.

2 Sobre aquesta obra d’Andrea Gabricli vegeu: [http:/es.scorser.com/S/Partituras/Ave%20Regina/-
1/1.html (accés: 21.04.2012)].

™ Orlando de Lasso (*Mons, Hainaut, 1532; ¥Munich, 1594). Compositor franco-flamenc. Al 1544
exerceix com a nen cantor a la capella de Ferrante 1 Gonzaga (*1507; 11557). En la seva joventut viu a
Italia al servei del duc Ferrante (a Mantua, Sicilia, Palerm i Mila) i posteriorment a Napols. En aquesta
ciutat ingressa a I’Accademia de’Sereni. Posteriorment va a Roma per a treballar al servei d’Antonio
Altoviti (*1521; +1573), arquebisbe de Floréncia. El 1553 ocupa el carrec de mestre de capella a Sant
Joan del Latera, a Roma, substituint a Giovanni Amimuccia (*1514; +1571). A I’any segiient retorna als
Paisos Baixos i s’estableix a Amberes. El 1556 entra a formar part del servei de la cort d’Albert Vv de
Baviera (*1528; 11579), a Munich, primer com a cantor, i el 1563, com a mestre de capella, carrec en el
que estigué prop quaranta anys, fins poc abans del seu traspas. Lassus, en la seva obra mostra un
mestratge absolut en el domini del llenguatge musical, aixi com un estil exquisit. A la vegada, demostra
una gran facilitat i ductilitat per adaptar-se a les diferents llengies i estils particulars per on passa i exerci
la seva tasca, mostrant a la vegada una gran versatilitat en la seva produccid, adaptant-se perfectament als
madrigals italians, motets llatins, chansons franceses, lieder alemans, aixi com amb tots els géneres
musicals del seu temps. En la seva musica sempre hi és present la relacio entre text i melodia, fins al punt
que la paraula es converteix en ’element basic sobre el qué es sustenta la musica, les seves obres
religioses marcaren una pauta en els compositors europeus del segles xvI i Xvil. Tant en les obres
franceses com en les alemanyes, la influéncia italiana hi és ben present, sobretot, pel que fa a
I’expressivitat del text. El seu cataleg compren més de dues mil obres, entre elles, cinc-cents motets,
seixanta misses, un centenar de magnificats i un gran nombre d’obres religioses menors. Pel que fa a la
musica profana, va escriure més de cent cinquanta madrigals i villanelle, i un centenar d’obres en
alemany. Les seves publicacions van des de I’any 1555, fins el 1619, moltes d’elles postumes. Vegeu: -
BERNADO | TARRAGONA, Marius: “Lassus, Roland de [Lasso, Orlando di]”, a Gran Enciclopedia de la
Musica. Ob. cit., vol.5, 2001, p.s/n. -HAAR, James: “Orlande [Roland] de Lassus [Orlando di Lasso]”, a
New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 14, 2001, pp.295-322. -BossuYT, Ignace:
“Lassus, Orlande de”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 10, 2003, pp.1244-1306.
% Referent a aquesta antifona, vegeu: [http://www1.cpdl.org/wiki/images/0/0d/Lassol.pdf. (accés:
21.04.2012)].

% El compositor anglés William Byrd (*Lincoln?, 1543; fStondon Massey, 1623), va exercir com a
organista a la catedral de Lincoln (1563-1570). Tot i deixar el seu carrec, el capitol li continua pagant una
part del seu sou per a que els anés enviant obres per a 1’is de la catedral. E1 1572, i després de la mort de
Robert Parsons (*1535; 11572), Byrd és nomenat gentleman de la capella reial de Londres i passa a
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es presenta I’antifona Ave Regina caelorum, a 4 veus, a cappella tambg, i escrita per a

les parts de Cantus, Altus, Tenor i Bassus’*®.

o =

YRLANDO LASSO FIAMINGD COMPOSIT. NATUE
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2 e R\ :
Fig.387. Andrea Gabrielli, Orlando de Lasso i William Byrd™’.

Pel que fa a les obres dels autors coetanis, s’ha triat una antifona d’Alessandro

Poglietti’®®. D’aquest autor italia es presenta la seva Ave Regina caelorum a 5 veus:

exercir la tasca d’organista al costat de Thomas Tallis (¥*1505; +1585). A Londres, es relaciona ben aviat
amb els ambients influents de la capital, sota el mecenatge de diversos membres de I’aristocratica. El
1572 publica Cantiones, quae ab argumento sacrae vocantur. En 1575, juntament amb Tallis, publica un
recull de motets llatins a cinc i sis veus, i el mateix any, ambdds obtenen el benefici de la corona per
gestionar el monopoli de la impressid i distribucio de paper pautat i de les edicions musicals. A partir de
1581 es veu immers en I’ambient de persecucions a catolics del regnat d’Isabel 1 (*1533; 11603). Enfront
de la seva implicaci6 a favor de la causa catolica, va optar per retirar-se temporalment de la vida pablica.
En la seva producci6 segueix un llenguatge particular i un estil original en el tractament de les parts. En
I’ambit religiés va aconseguir fusionar les tradicions autoctones angleses amb les noves propostes que
venien d’Italia i dels Paisos Baixos. Tot i aixi, el seu estil, tant de musica religiosa com de tecla, es mou
en la técnica de la polifonia i el contrapunt imitatiu, amb una destacada flexibilitat en les veus.
L’aportacio de Byrd a la miisica monodica i al madrigal fou notable, aixi com la seva musica de tecla. Va
composar diverses col-leccions de motets llatins, tres misses (a tres, quatre i cinc veus), un cicle complet
per al Propi de la missa, i diverses obres dins el recull anomenat Gradualia (1605-1607), totes elles per a
I’església catolica. Per al servei anglica compongué també diverses col-leccions de salms i altres obres
litirgiques en anglés. La seva obra profana és extensa, més de cent cinquanta madrigals i obres a una sola
veu i acompanyament. Sobre aquest autor, vegeu: -BERNADO | TARRAGONA, Marius: “Byrd, William”, a
Gran Enciclopedia de la Mdsica. Ob. cit., vol.1, 1999, p.s/n.-NEIGHBOUR, Oliver W.: “Byrd, William”, a
Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 3, 2000, pp.1477-1511. -KERMAN, Joseph: “Byrd,
William”, a New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 4, 2001, pp.714-731.

™ Sobre aquesta antifona, vegeu: [http://www1.cpdl.org/wiki/images/9/96/BYRD-ARC.pdf. (accés:
21.04.2012)].

97 E] retrat d’Andrea Gabrieli és d’autoria desconegudada (segle xV1). El d’Orland de Lasso, és un dels
diversos retrats coneguts del compositor; pero justament d’aquest retrat, no n’he trobat cap referéncia. El
gravat de William Byrd és un gravat posterior a la vida de Byrd, concretament, de Michael VVandergucht
(Michael van der Gucht) (*1660; 11725).

7% Alessandro Poglietti (fl. 1661; +Viena, 1683). Music italia que exerci la major part de la seva vida a
Viena. Es considera que es forma musicalment a Roma o a Bolonya. EI 1661 és nomenat organista de la
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Cantus 1, 2, Altus, Tenor i Bassus'*®. El segon autor coetani a les obres verdunines és
Giovanni Legrenzi (autor ja vist en la comparacié de 1’antifona Alma Redemptoris
mater); es presenta la seva Ave Regina caelorum a 2 veus (Canto, Alto) i baix continu
(acompanyament)®®. A Legrenzi li segueix un altre autor ja vist anteriorment, Marc-
Antoine Charpentier. D’aquest compositor parisenc es presenta la seva Ave Regina
caelorum a 3 veus i baix continu, que porta nimero de cataleg H.19 dins la produccio
d’aquest autor. Una obra escrita per a dues parts de Cantus i un Alto, incloent-hi també

la part de I’acompanyament®**,

Fig.388. Alessandro Poglietti, Giovanni Legrenzi i Marc-Antoine Charpentier®,

cort i de cambra a la capella de I’emperador Leopold 1 (*1640;71705). A Viena, gaudi de gran prestigi
com a compositor, organista i professor de clavicembal. La seva produccié conservada no és molt
abundosa; en destaquen, pero, les seves obres per a tecla (principalment, per a calvicembal), una opera i
diverses composicions religioses. El seu estil s’emmiralla en 1’obra de Girolamo Frescobaldi
(*1583;71643), i les seves obres tenen un caracter de contrapunt imitatiu. Sobre aquest autor, vegeu: -
RIEDEL, Friedrich W.; WOLLENBERG, Susan: “Poglietti, Alessandro”, a New Grove. Dictionary of Music
and Musicians. Ob. cit., vol. 19, 2001, pp.938-939. -LAMBEA CASTRO, Mariano: “Poglietti, Alessandro”,
a Gran Enciclopedia de la Mdasica. Ob. cit., vol.6, 2002, p.s/n. -ZIMMERMANN, Martin: “Poglietti,
Alessandro”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 13, 2005, pp.709-712.

"gobre aquesta antifona, vegeu: [http:/javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/7/72/IMSLP151305-
WIMA.9462-Ave-Regina.pdf. (accés: 21.04.2012)].

890 Sobre 1’Ave Regina caelorum d’aquest autor, vegeu: -LEGRENZI, Giovanni: Sentimenti devoti espressi
con la musica di due, e tre voci... Ob. cit., pp.13-15 [primera i segona part] i 11-12 [part del Basso
continuo].

891 Sobre I’antifona de Charpentier, vegeu: -CHARPENTIER, Marc-Antoine. Ob. cit., pp.92-95.

802 El gravat d’Alessandro Poglietti és obra del flamenc Jan Erasmus Quellinus (*1634;11715); les
imatges de Legrenzzi i Charpentier, ja s’han citat anteriorment.
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Referent als autors posteriors a les antifones verdunines, s’ha triat 1’Ave Regina
caelorum del francés André Campra®®. Una obra escita per a veu sola, concretament
per a Cantus i baix continu®®. A I’autor francés, en la comparativa li segueix el

compositor italid Pasquale Anfossi®®®; d’aquest, s’ha escollit la seva Ave Regina

803 André Campra (*Ais de Provenca, 1660; fVersalles, 1744). Compositor francés d’ascendéncia
italiana. El 1674 ingressa a 1’escolania de la catedral de la seva ciutat natal. Mestre de capella de Sant
Trofim,a Arlés (1681-1683), i després a Sant Esteve, a Tolosa. A partir de la seva tasca a Tolosa s’inicia
el seu reconeixement com a compositor, i el 1694 guanya la plaga de mestre de capella de Notre-Dame, a
Paris, succeint a Jean Mignon (*1640;71708). Exercint a Notre-Dame, Campra s’inicia en la composici6
de mdsica teatral, pero degut a les desaprovacions eclesiastiques, usa el pseudonim de M. Campra le
Cadet (nom del seu germa). La bona acollida que assoli la seva Opera ballet L’Europe galante, li porta a
signar ell mateix les seves obres profanes. EI 1700 abandona la placa de mestre de capella a Notre-Dame
per passar a servir la capella de Felip | d’Orleans (*1640;11701). En 1718, el monarca Lluis xv
(*1710;71774) i garanteix una important pensié anual, pels serveis prestats a 1’Académie Royal de
Musique. Director particular de musica de Lluis Armand de Borbd, princep de Conti (*1695;11727), en
1722, i inspector general de 1’Académie Royal de Musique en 1730. EI 1735, per probelmes de salut,
deixa el seu carrec i es retira a Versalles, on passara els seus darrers anys. La seva principal contribucié a
la musica francesa va ser la creacid de 1’opéra ballet, continuant la linea encetada per Jean-Baptise Lully
(*1632; 1t1687), amb un caracter pastoril i exotic. En la seva musica teatral aconsegueix fusionar la
delicadesa de la musica francesa amb la vivacitat i la gracia de la masica italiana. Aixi, el poc contingut
dramatic de les seves Operes el condui a incorporar elements italians, com ara les aries da capo, una
forma que els francessos denominaven ariettes per distinguir-les d’una forma més breu, I’air. També
amplia, als ballets i als cors, les escenas de divertissements. Una part del seu exit esdevingué pel disseny
melddic de les seves aries, a la vegada que, la creaci6 de frases curtes i simétriques, un color orquestral
delicat i un Us expressiu de I’ornamentacié. En la seva musica religiosa inclogué diversos instruments:
flautes, oboes, trompetes i corda. Les seves primeres obres mostren una destacada influéncia dels ritmes
de dances populars franceses, perd en les obres més avancades les tracta a la maniére italianne, amb aries
da capo, elaborats melismes vocals i elements procedents de la musica concertant, fins i tot amb
passatges de virtuosisme instrumental. La seva produccid comprén una trentena d’obres d’escena,
publicades entre 1697 i 1735. Mentre que la seva musica vocal es mostra en tres llibres de cantates
francoises (1708, 1714 i 1728); cinc llibres de motets (1695, 1699, 1703, 1706 i 1720); una missa, una
missa de difunts, dos llibres de salms (1737 i 1738) i una vintena de motets manuscrits. Sobre aquest
autor, vegeu: -CAZURRA | BASTE, Anna: “Campra, André”, a Gran Enciclopedia de la Mdsica. Ob. cit.,
vol.2, 2000, p.s/n. -ANTHONY, James R.: “Campra, André”, a New Grove. Dictionary of Music and
Musicians. Ob. cit., vol. 4, 2001, pp.895. -Bouissou, Sylvie: “Campra, André”, a Die Musik in
Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 4, 2000, pp.54-66.

804 Sobre aquesta obra de André Campra, vegeu: -CAMPRA, Andreé: Motets a i. I1. 111. Voix et instruments
avec la Basse-Continue. Paris, Christophe Ballard, 1711, pp.12-15.

805 pasquale Anfossi (*Taggia, Liguria, 1727; ¥Roma, 1797). La primera dada que d’ell es coneix, es
quan es trasllada a Napols, el 1744, per a estudiar violi i composici6 amb Niccold Piccinni (*1728;
+1800) i Antonio Sacchini (¥*1730; 11786) al Conservatori de Santa Maria de Loreto. EI 1752 és intérpret
de violi en diferents teatres de la ciutat. La década de 1770 passa de Roma a Veneécia, on, entre 1773 i
1777 exerceix de mestre de capella del cor de noies del conservatori nomenat Derelitti 0 Ospedaletto. El
1780 es trasllada a Paris, i el 1782 viatja a Londres per dirigir el King’s Theatre, carrec que ocupara fins
al 1786. Posteriorment, es trasllada a Roma, on després de la poca acollida de les seves Operes opta per
escriure musica religiosa. El seu cataleg es compon d’una setantena d’operes (entre 1763 i 1789). Va
escriure també 35 sinfonies i diverses obres instrumentals menors; la seva musica religiosa comprén uns
20 oratoris, 2 cantates, 5 misses i diverses obres menors. Sobre aquest autor, vegeu: -BRANDENBURG,
Daniel: “Anfossi (Bonifacio Domenico) Pasquale”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit.,
vol. 1, 1999, pp.704-710. -LANUZA | GARRIGA, Anna de: “Anfossi, Pasquale”, a Gran Enciclopedia de la
Musica. Ob. cit., vol.1, 1999, p.s/n. -ROBINSON, Michael; HUNTER, Mary; PETZOLDT McCLYMONDS,
Marita: “Anfossi, Pasquale”, a New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 1, 2001,
pp.646-648.
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caelorum a 1 sola veu amb acompanyament de corda i baix continu. Concretament,
aquesta obra d’Anfossi esta escrita per a Alto, violi 1r, 2n, viola i baix continu®®. El

nove darrer dels autors escollits per a la comparativa de 1’antifona Ave Regina celorum,

807

¢s Antonio Lotti D’aquest compositor italid es presenta la seva Ave Regina

caelorum, aquesta escrita per a cor a 4 veus, concretament per a Soprano, Altus, Tenor i

Bassus®®.

Fig.389. André Campra, Pasquale Anfossi i Antonio Lotti*”.

806 Aquesta manuscrita obra de Pasquale Anfosi, es conserva a la Biblioteca del Reale Conservatorio di
Musica di Napoli (San Pietro a Majella), amb el topografic 1.3.4 (2).

%7 Antonio Lotti (*Hannover [?], 1667; tVenécia,1740). Compositor italid. Es creu que va naixer a
Hannover, ciutat on el seu pare exercia de mestre de capella. El 1683 resideix a Venécia i estudia amb
Giovanni Legrenzi; i el 1687 consta com a cantor a la basilica de Sant Marc. A partir de 1689 exerceix
diversos carrecs a la basilica veneciana: ajudant d’organista, posteriorment primer organista, i el 1736 és
nomenat primer mestre de capella, carrec que ocupara fins a la seva mort. Practicament, tota la seva
producci6 va destinada a la basilica de Sant Marc i al cor de noies de I’Ospedale degli Incurabili. E1 1717
es trasllada amb la seva familia i alguns musics de la capella veneciana a Dresden. En tornar a Venecia, el
1719 abandona les composicions d’escena i es dedica exclusivament a la musica religiosa, amb una
produccid extensa: diverses misses, oratoris, cantates i un réquiem, a més de nombroses obres menors. La
seva musica d’escena abasta una trentena d’operes, aixi com també un bon nombre d’obres profanes i
madrigals. Va escriure sis simfonies i altres obres instrumentals menors. La seva obra mostra una
destacada elegancia i habilitat contrapuntistica. Sobre aquest autor, vegeu: -HANSELL, Sven; TERMINI,
Olga: “Lotti, Antonio”, a New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 15, 2001, pp.211-
213. -LAMBEA CASTRO, Mariano: “Lotti, Antonio”, a Gran Enciclopedia de la Musica. Ob. cit., vol.5,
2001, p.s/n. -MUKE, Panja: “Lotti, Antonio”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 11,
2004, pp.503-507.

805 Sobre aquesta antifona, vegeu: [http:/www2.cpdl.org/wiki/index.php/Ave Regina_coelorum-
%?28Antonio_Lotti%29(acces 03.05.2012)].

89 El gravat de Campra és obra d’André Bouys (*1656; 11740) sobre un dibuix de Nicolas-Etienne
Edelinck (*1681; +1767), i correspon a 1I’any 1725. El gravat d’ Anfossi és de Heinrich Eduard Winter
(*1788; 11825), de I’any 1819. Pel que fa a la imatge de Lotti, en desconec qui és el seu autor.
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A les tres taules seglients es mostren les nou obres dels compositors citats amb
les corresponents seccions que presenten les seves composicions. Aquestes seccions es
mostren, com ja s’ha fet habitualment en aquesta tesi, acolorint-ne cadascuna de les

diverses seccions per tal de veure’n la importancia que 1’autor dona a la relacio text-

musicalitzacio, a la vegada que 1’extensio i proporcio de cadascuna d’elles.

Taula 70

A. Gabrieli
(*1510; 11586)

O. de Lasso
(*1532; 11549)

W. Byrd
(*1540; 71623)

(seccio A, 20cc.)

(secci6 B, 8cc.)

(seccio C, 25cc.)
super omnes speciosa:

valde, valde decora,

et pro nobis semper Christum

exora®l’.

(seccio A, 11cc.)

(secci6 B, 6cc.)
(secci6 C, 5cc.)
ex qua mundo lux est orta
(secci6 D, 5cc.)

(secci6 E, 6cc.)

(secci6 A, 13cc.)

(secci6 B, 11cc.)

(secci6 C, 8cc.)
ex qua mundo lux est orta
(secci6 D, 19cc.)

(secci6 E, 32cc.)

(seccio F, 17cc.)

(total, 52cc. )
(total, 80cc. )

(total, 45cc. )

Gabrieli n’estructura I’antifona Ave Regina caelorum en tres seccions: A, de
20cc.; B, de 7cc.; 1 C, de 25 d’un total de 52cc.. Aixo €s dues grans seccions extremes
amb quatre i tres frases respectivament, i entre mig, una sola frase musicalitzada en 7cc.
(“Gaude glioriosa”). Encara que en un primer moment pugui semblar que Gabrieli hagi
volgut ressaltar els dos blocs externs, €s en realitat aquesta segona seccid la que 1’autor

ha volgut emfatitzar, i ho fa musicalitzant set compassos per tan sols dues paraules del

810 Cal fixar-se que tant en I’obra de Gabrieli com en la de Lasso, al darrer vers de I’antifona s’hi troba la
paraula semper (“et pro nobis semper Christum exora”), fet que en I’obra de Byrd ja no hi apareix; aixo
indica ja I’acceptacio dels canvis que durant la segona meitat del segle Xxvi1, després del concili trenti,
s’anaren succeint en la liturgia. Aquesta particularitat ja s’ha exposat en tractar 1’evolucié de les antifones
marianes majors al capitol 1v del volum | —A! redéds de les partitures objecte d’estudi—, p.4T8.
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text, dues paraules amb un destacat significat —“gaude gloriosa”—; a més, és justament
en aquest punt on en presenta el canvi cap al signe de compas en ternari, per tornar
despreés al signe binari anterior: Aixi doncs, Gabrielli utilitza aquest doble aspecte per
realcar-ne i magnificar-ne la lloan¢a mariana.

En I’obra de Gabrieli els dos cors son tractats amb la mateixa importancia, no hi
ha un cor que predomini per damunt de I’altre, sindé que els dos presenten la mateixa
rellevancia, aixo es veu en una participacié equilibrada de cadascun dels cors (creant
diferents blocs sonors afrontats —cori spezzatti—) i a la vegada, en els elements
melddics que intervenen en cada veu. Pel que fa a la relacio entre aquesta composicid i
I’antifona gregoriana, val a dir que 1"inic motiu coincident es troba en les quatre
primeres notes de la veu del Tenor [11] del 2n cor, coincidint amb ’incipit de la melodia
solemne del cant pla, aquesta en 6¢ to, mentre que 1’obra de Gabrielli es presenta en 8¢
to (en Sol per natura i en claus baixes, segons es manifesta a la transcripcio), aixi com

també les dues antifones segtients —la de Lasso i Byrd—.

Fig.390. Interior de la basilica de Sant Marc,
a Venecia; pintura de J. Bartells (1885).
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Un tret ressalta en les Ave Regina de Gabrieli i del seglent autor, Orlando di
Lasso, i es que el text de I’antifona es presenta amb certes variants en els dos autors.
Tanmateix I’antifona del seu coetani William Byrd, aixi com les dels compositors que
els segueixen no suposen cap canvi en el text. La diferéncia rau en que, en Gabrieli i
Lasso, el text mostra: 1) “Salve radix sancta”, quan posteriorment s’hi troba escrit
“salve radix, salve porta”; 2) “Gaude gloriosa”, i en els altres autors es mostra “gaude
virgo gloriosa”; 1 3) “vale, valde decora”, quan en les antifones que segueixen hi diu
“vale o valde decora”. De tota manera, aquesta diferenciacié en el text no ha
d’estranyar, ja que tal com s’ha exposat en el capitol IV de la present tesi —“Al redds de
les partitures objecte d’estudi”™—, s’ha mostrat les diferencies textuals entre les melodies
en cant pla de I’Ave Regina caelorum d’abans del concili trenti —1545-1563—, amb les
mateixes antifones postconciliars. Aixi doncs, tenint present que les dues antifones —de
Gabrieli i Lasso— presenten el text preconciliar, bé es pot dir doncs que foren escrites
abans de dit concili, o si més no, abans que les imposicions trentines fossin extensives a
I’ambit catolic 1 roma en el que estaven immersos en aquell moment.

La composicio d’Orlando di Lasso, amb una extensio de 45cc., i escrita en 8e to,
es pot fraccionar en sis seccions que presenten una forma equilibrada: aixo és, dues
frases a les dues seccions extremes, 1 quatre seccions internes d’una sola frase
cadascuna —seccio A, d’11cc.; B, de 6¢c.; C, de 5cc.; D, de 6c¢cc; E, de 6¢c.; i F, de
17cc.—. Tal com es ressalta, les dues seccions extremes son més o menys similars —11
i 17cc. amb dues frases a cada seccio—, mentre que les centrals presenten una marcada
simetria de 6 — 5 — 5 — 6¢c., amb una sola frase en cada seccid. Per tant doncs, 1’obra,
amb una extensa salutacio inicial i una cloenda a manera de prec maria, contrasta amb
les quatre alabances marianes intermédies, fet aquest que li introdueix un clar equilibri a

I’antifona.
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A la vegada, en I’obra, totes les veus estan tractades de manera molt fluida i
sovint en valors breus (una caracteristica dels autors forasters) i amb la inclusio de
brodadures a la segon meitat de les frases per preparar la conclusié d’aquestes. La
textura, en un principi tractada contrapuntisticament, sempre presenta almenys dues de
les veus —o fins i tot tres veus— de manera homofonica, mentre que la veu o les veus
restants s’articulen de manera contrapuntistica amb les anteriors, donant-li un cert
caracter expressiu al fragment i presentant de manera avangada, el solo-tutti que

esdevindra tant caracteristic en les décades posteriors dins el panorama musical barroc.

BRERONNGH

Fig.391. Capgcalera de la missa Patrocinium musices: missae aliquot,
a 5 de Lasso (Munich, 1589), on s’hi veuen representats cinc cantors (dos
infants i tres adults) i nou instrumentistes.

L’Ave Regina de William Byrd, de 80cc. d’extensiod, esta seccionada en cinc
blocs: seccid A, d’13cc.; B, d’11cc.; C, de 8cc.; D, de 19¢cc; i E, de 32cc. A nivell
estructural, I’anterior antifona de Lasso, 1 ara, la de Byrd, presenten molta semblanca
pel que fa al tractament i musicalitzacié de les seccions de les antifona. Aixi doncs,
Byrd —i tal com s’ha vist, Lasso també—, musicalitza les dues frases inicials —Ila

salutacié, amb 13cc.— i les dues frases finals —el prec a Maria—, encara que en
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aquesta frase, pero, s’expandeix molt més i li dona una extensio de 32cc. (més del doble
de la secci0 inicial), destacant aixi el paper mitjancer de Maria. Les lloances marianes
les musicalitza en 11cc. (una sola frase per Salve radix...), 8cc. (una sola frase per ex
qua mundo...); i 19cc. (dues frases per a gaude virgo...). En el fons, les tres seccions
centrals es podrien reduir només a dues si es tingués present 1’addicio de compassos de
la seccio B i C (11 + 8cc.), el que seia el nombre de 19cc. —en dues frases—
exactament els mateixos que conté la seccié D, justament també, en dues frases,
resultant-ne I’antifona una composicié ben equilibrada. En 1’obra, William Byrd crea
una textura contrapuntistica i imitativa a partir de cadascuna de les quatre veus, on en
ressalten els llargs melismes que hi aplica; aquests, justament, en paraules clau del text,
que realcen el simbolisme maria —en certa manera extret, o paral-lel als simbolismes
lauretans—, com ara: ave, porta, orta (d’on ha sortit la 1lum), gloriosa, vale (en relacié

a la bellesa), i exora (pregar).

Fig.392. Composicid per a virginal de William Byrd (escrita en exagrama).
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Les tres obres dels compositors anteriors a les obres verdunines presenten unes
traces que els son comunes, aix0 €s: una estructura, en certa manera mantinguda, amb
seccions equilibrades, sense extensions excessives a nivell de nombre de compassos. En
aquest sentit predomina perod ’extensio de les frases inicials i finals —Ila salutacio
mariana i el prec final per a la intercessio de Maria envers els humans—, contraposant-
se, en certa manera a les seccions centrals, fet aquest que no es dona en les obres
verdunines (de concepcio ja plenament “barroca”) i, com es veura, tampoc en els seus
autors coetanis.

En les melodies de les tres obres que s’acaben d’analitzar s’hi troben algunes
figuracions retorico-descriptives que en realcen i reafirmen musicalment el sentit del
text. Aquestes figuracions son: 1’anabasis, aquesta en les paraules caelorum —en
Gabrieli—, o en porta i gloriosa —en Byrd—; la catabasis, en Regina —en Gabrieli—,
en pro nobis semper —en Lasso—, en radix, vale i exora —en Byrd—; i la circulatio
en Domina, Salve, speciosa, decora —en Byrd—. En el fons no sén moltes les
figuracions retoriques (totes elles son de caracter descriptiu, al-ludint la técnica del
“word-painting”) i es presenten de manera continguda, fet aquest que ve a mostrar que
no tingueren un destacat desenvolupament, si més no, almenys com el que tindrien
posteriorment en la musica del barroc, i en concret en el barroc musical hispanic.

Pel que respecta a les Ave Regina caelorum dels autors coetanis a les
composicions verdunines —Alessandro Poglietti, Giovanni Legrenzi i Marc-Antoine
Charpentier—, aquestes coincideixen en que les tres obres, curiosament, tenen el mateix
nombre de seccions, cinc en concret; ara bé, el que les diferencia és justament el nombre

de compassos que corresponen a cada seccio, fet que es veu en la taula seguent.
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Taula 71

A. Poglietti
(fl.1661; 11683)

G. Legrenzi
(*1626; 11690)

M. A. Charpentier
(*1643; 11704)

(seccio A, 17cc.)

(secci6 B, 11cc.)

(seccio C, 7cc.)
ex qua mundo lux est orta
(seccio D, 5cc.)

(seccio A, 14cc.)

(secci6 B, 35cc.)

(secci6 C, 21cc.)
Salve radix, salve porta,
ex qua mundo lux est orta

(seccio A, 14cc.)

(secci6 B, 23cc.)

(seccio6 C, 17cc.)
Salve radix, salve porta,
ex qua mundo lux est orta

(secci6 D, 17cc.)

(secci6 D, 15cc.)

(secci6 E, 20cc.)

(secci6 E, 45cc.)
(secci6 E, 24cc.)

(total, 112cc.)

(total, 56¢c. ) (total, 120cc. )

Les tres obres coincideixen en que la primera secci6 —A— es correspon amb la
salutacié inicial a Maria, el que és justament la primera frase, amb 17, 14 i 1l4cc. La
segona secci6 —B— coincideix en dues frases en Poglietti i en Legrenzi, perdo no en
Charpentier, que només en musicalitza una sola frase. Les tres seccions presenten una
extensié de 11, 35 i 23cc., ara be, la secci6 més extensa es la de Legrenzi, que
curiosament repeteix la salutacio inicial, ara pero, en una altra seccié, com si la primera
vegada fos tan sols una introduccid, una presentacid de 1’obra abans de passar a
desenvolupar-la de manera més extensa. Les tres seccions restants —C, D i E—
presenten una certa simetria en Legrenzi i Charpentier; aixo és, dues frases en 21 i 17cc.
—seccio C—, dues més en 15 i 17cc. —seccio D—, i dues frases més, aquestes de 24 i
45cc. —frase E—. Ara bé, en aquestes dues frases darreres d’aquests dos autors, es pot
veure que la diferencia és substancial pel que fa al nombre de compassos; aixo ve a
mostrar que en el prec final Charpentier s’hi esplaia molt més que Legrenzi, com si el

clam a Maria, la Redemptora, hagués de ser més insistent, més perseverant en el prec a
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la “intercessora”. Per contra, en aquestes tres seccions —C, D i E—, Poglietti es mostra
una mica més desestructurat; les tres seccions es presenten més desequilibrades que les
antifones dels altres dos autors coetanis. En aquest sentit, aquest autor musicalitza la
seccio C, amb una sola frase —de 7cc.—, i la secci6 D, amb tan sols una paraula, gaude
—durant 5cc.—, dient-li a Maria: “gaudiu Verge gloriosa”, una destacada mostra
d’alegria que es veu refor¢ada per les notes breus i per graus conjunts amb que 1’autor
musicalitza la paraula. Com que en la secci6 anterior Poglietti ha partit la frase i n’ha
emprat tan sols una paraula, ara, en la darrera seccié —la E— ho situa tres frases i mitja
del text de 1’antifona, i ho fa durant 20cc., gairebé el mateix nombre de compassos que
la salutacid inicial de la seccié A —aquesta. amb 17cc.—.

Aixi doncs, les Ave Regina caelorum dels tres autors coetanis a les obres
verdunines, mostren una certa semblanca en les seves seccions (que es distancien de les
obres de Nuet i Argany), mentre que mantenen un petita semblanca amb 1’Ave Regina
caelorum de Prim. La coincidencia més destacada rau en la primera seccid, on els autors
verdunins i coetanis li donen la mateixa representacio, fet que no passava en els autors
anteriors, on aquests feien molt més extensa la salutacié a Maria, a la vegada que també
son més nombroses les seccions dels autors coetanis que les dels anteriors, presentant
una fragmentacié i un desenvolupament de les seccions molt més destacable.

En les tres obres també s’hi troben algunes figuracions retoriques i simbolismes
musicals relacionats amb el significat del text; tot i aixi, es troben de manera molt
continguda, sense massa proliferacio, com si els autors li traguessin importancia, fet que
no succeia en les antifones verdunines. Per tant doncs, en les composicions s’hi troben
basicament anabasis, aquesta en la salutacié d’Ave Regina caelorum de Poglietti. El
mateix Poglietti presenta basicament petits fragments en circulatio, en la seccio on es

desenvolupa el mot gaude (alegra’t), que com ja s’ha dit esta musicat durant cinc

983



compassos. Llargues circulatine en valors breus, és 1’unica figuracié retorica que
presenta Legrenzi, aquest sobre les paraules Ave i gaude. De la mateixa manera es
mostra Charpentier, molt retingut en 1’as de les figuracions; aquest autor tan sols
incorpora una alguna circulatio sobre la paraula Ave, tal i com s’ha dit en Legrenzi. Per
tant doncs, aquests tres autors es mostren més continguts en el tractament dels elements
retorics; aixo pot ser degut a que el propi text de I’antifona no sigui prou susceptible de
ser “dibuixat” musicalment per part dels compositors; almenys, aquesta pot ser la
lectura que es despreén de 1’observacié de les tres composicions.

Els tres autors posteriors a les obres verdunines —André Campra, Pasquale
Anfossi i Antonio Lotti— presenten una total similitud en ’estructura de les seves Ave
Regina caelorum. Els tres autors han seccionat la seva obra de manera gairebe identica,
en quatre blocs o seccions —A, B, C i D— i amb dos versos del text en cada bloc,
excepte Lotti que en fa3 -1 —2 i 2 versos. A més també hi ha una destacada diferéncia
en I’extensio que cadascun dels autors li dona a les diverses seccions i a la durada total
de I’obra: 77cc. en Campra, 119cc. en Anfossi, 1 43cc. en Lotti. El fet de coincidir amb
la mateixa disseccio del text per part dels tres compositors, i que de fet, no s’allunya
massa —en el sentit de parcel-lar 1’obra cada dos frases del text— del que han fet la
resta de compositors tractats en aquesta antifona (—excepte en Gabrieli, que en fa tres
seccions irregulars—, on predominen els blocs de dues frases), ens déna a entendre
I’assimilacio del text per part dels autors. Una assimilacio que, pel que es veu, es
correspon de la mateixa manera en els tres autors: salutacio — 1a lloanca — 2a lloanca —

prec.
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Taula 72

A. Campra P. Anfossi A. Lotti
(*1660; 11744) (*1727; 11785) (*1667; 11740)

(seccio6 A, 18cc.) (seccio A, 23cc.)

(seccio A, 12cc.)

(seccio B, 21cc.) (secci6 B, 17cc.)

(seccio B, 13cc.)

(secci6 C, 12cc.) (seccid C, 53cc.) (seccio6 C, 9cc.)
gaude Virgo gloriosa, gaude Virgo gloriosa, gaude Virgo gloriosa,
super omnes speciosa: super omnes speciosa: super omnes speciosa:

(secci6 D, 27cc.) (secci6 D, 27cc.)

(secci6 D, 10cc.)

(total, 77cc.) (total, 119cc. ) (total, 43cc. )

Un dels trets que diferencia cadascuna de les obres es és 1’extensié que els
compositors en donen a cada seccid. Qui dona més extensid de compassos i més
rellevancia a la salutacio inicial és Lotti, amb un 28% del total de 1’obra —43cc.—
(vegeu la taula segiient), mentre que qui n’hi déna menys és Anfossi, tan sols un 15%
—de 119cc.—. Pel que fa a la primera lloanga (“salve radix [...] lux est orta”) és
Campra qui es mostra més extens, amb un 27%, mentre qui menys és altre cop Anfossi.
En la segona lloanga (“gaude Virgo [...] omnes speciosa), quan es real¢a a Maria com a
Verge, és Anfossi el més extens dels tres autors, amb un 44%, prop de la meitat de
I’obra, mentre que el que menys és Campra, amb un 15%, que ve a ser gairebé la meitat
del que s’ha esplaiat en la lloanga anterior. En canvi, Anfossi, en la darrera seccio torna
a mostrar-se el menys extens dels tres autors, amb un 22%, mentre que el que s’esplaia
més amb el prec final és de nou Campra, aquest amb un 35%, una tercera part de la seva
antifona. Si que Lotti en realca molt més la segona part de la segona salutacio —amb

una sola frase— que la primera part —aquesta amb tres frases—; en aquesta segona
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part, Lotti exalga “d’on ha sortit la llum del mon™: el fet que Maria és la Mare de JesUs,

la Mare del Salvador, qui ha de redimir els pecats de la humanitat.

Taula 73
A. Campra (77cc.) | P. Anfossi (119cc.) A. Lotti (43cc.)
Secci6 A (salutacié) | 18cc. (un 23%) 23cc. (un 19%) 12cc. (un 28%)
Seccid B (la lloanga) | 21cc. (un 27%) 17cc. (un 14%) 13cc. (un 30%)
Secci6 C (2a lloanga) | 12cc. (un 15%) 53cc. (un 44%) 9cc. (un 21%)
Secci6 D (prec final) | 27cc. (un 35%) 27cc. (un 22%) 10cc. (un 23%)

Pel que fa a la retorica musical, un aspecte aquest que mostra la percepcio del
text per part del compositor i la manera que té d’expressar-ho musicalment, val a dir que
en les tres antifones dels autors posteriors a les obres verdunines succeeix el mateix que
en les obres dels autors anteriors i coetanis: que tots presenten una certa austeritat i
continéncia a I’hora de representar musicalment els simbolismes del text. Aixi doncs,
André Campra mostra tan sols un petit motiu descendent en “Ave Domina angelorum”,
referint-se a la Senyora dels angels, en un clar simbolisme de la Maria celestial, a la
vegada que pren el mateix sentit descendent (en una breu aproximacio a la catabasis) en
“salve radix, salve porta”; i en canvi, presenta un petit disseny ascendent (recordant una
breu al-lusio a 1’anabasis) en “Virgo gloriosa”, real¢ant la Verge celestial. Pel que fa a
Anfossi, aguest es mostra completament auster en aquest sentit, i sembla que doni molta
més rellevancia a les parts instrumentals que a la propiament vocal, tot i aixi, els
instruments no reflecteixen cap simbolisme que es pugui extreure del significat del text;

més aviat es limiten en articular notes rapides amb una funci6 destacadament
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harmonica, que no pas compartint el significat del text amb la veu solista, creant potser
una obra més instrumental que vocal. Antonio Lotti presenta aquesta antifona amb una
textura molt homofonica, amb una intenci6 de deixar ben clar el significat del text de
I’antifona.

Aixi doncs sembla que en els compositors posteriors, el context de les figures
retorico-musicals, plenament presents en els autors dels segle xvi i del xvii, ha caigut ja
en un cert desus, ja no es practica com ho feien abans; ara, pero, en el segle xviii, es
pren consciéncia d’altres aspectes que conduiran cap a nous camins (noves sonoritats i
llenguatges instrumentals mes “moderns™; la veu tractada com un instrument, amb més

[luiment i floritures; més extensié melodica, ampliacio de 1’estructura formal, etc.).

Fig.393. Interior de I’arxibasilica de Sant Joan de Latera, a Roma, en temps de
Pasquale Anfossi. Pintura de Giovanni Paolo Pannini (¥*1691; +1765).

Altre cop sembla ser que el sentit i els simbolismes del text no hagin estat unes

caracteristiques que destaquin en els compositors presentats, com tampoc ho van ser de
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manera destacada en les Ave Regina verdunines analitzades en el capitol anterior. Aixi
doncs, ens trobem davant d’una antifona que es caracteritza en un sentit, potser, no
massa atractiu, 0 amb poca intencionalitat per part dels compositors en cercar-hi els
dibuixos melodico-musicals que en poguessin realcar la seva interpretacio.

A més dels diversos aspectes comparatius presentats fins aqui entre les Ave
Regina caelorum dels nou autors estudiats, se’n pot treure altres consideracions i
informacions que poden ajudar a ampliar-ne el coneixement que d’elles se n’ha extret:

1) L’extensio de les Ave Regina caelorum analitzades dels tres autors verdunins
(Prim, Nuet i Argany) no presenten, com en |’antifona anterior, un nombre de
compassos massa destacable, sind que es mantenen en un terme mig comparant-ho amb
les Ave Regina dels autors anteriors, coetanis i posteriors. En aquest sentit doncs, val a
dir que les obres verdunines es troben dins d’un ambit “més o menys equilibrat”, entre
els seixanta i vuitanta compassos —aix0 és uns vint compassos menys que en les Alma
Redemptoris mater del mateix fons verduni—. Aixi doncs, les Ave Regina caelorum
verdunines i les de la comparacié ens donen la seglient relaci6 —Iles que estan en
negreta son les verdunines—: 45, 49, 51, 56, 61, 70, 77, 80, 80, 106, 112 i 119cc. Aixi
doncs, veient que la present antifona, en general, és més breu que 1’antifona anterior —
1I’Alma Redemptoris mater— vindria a significar que a 1’antifona Ave Regina caelorum,
se 1i atorga menys rellevancia a nivell funcional que a ’anterior. Altrament, ja s’ha dit
que els periodes en que s’interpretava eren variables, segons la Pasqua —s’interpretava
en les Completes del primer dissabte despres de la festa de la Purificacio de Maria, el 2
de febrer, fins a la Setmana Santa—; aixo0 és, aproximadament, entre un més i mig i dos
mesos i mig del calendari. Tanmateix, observant I’extensi6 de les Ave Regina

comparades (vegeu la taula segiient), sembla que les obres verdunines s’aproximen més
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a les composicions dels autors anteriors que a les dels seus coetanis i posteriors, fet

aquest que també s’ha copsat en 1’antifona anterior.

Taula 74

Autors verdunins

-J. Prim, 61cc.
-M. Nuet, 70cc.
-G. Argany, 80cc.
Anteriors Coetanis Posteriors
-A. Gabrieli, 52cc. | -A. Poglietti, 56cc. -A. Campra, 77cc.
-0. Lasso, 45cc. -G. Legrenzi, 106cc. -P. Anfossi, 119cc.
-W. Byrd, 80cc. -M. A. Charpentier, 112cc. | -A. Lotti, 43cc.

2) Alguns dels autors han estructurat i musicat les seccions de manera
independent dels versos del text (cada dos versos). Els Unics autors on coincideix la
musicalitzacié amb la versificacid del text son Campra i Anfossi; en els altres només
s’hi aproxima en més 0 menys mesura, tot 1 que en aquests autors les extensions en
nombre de compassos només segueix una proporcionalitat en Campra (18 + 21 =39 12
+ 27 = 39). En el cas dels verdunins, ja s’ha vist que és Prim (el més primerenc
cronologicament parlant) el que s’aproxima més a la versificacio del text. En aquest
sentit, cal dir que els autors verdunins fraccionen molt més el text (vuit seccions en
Argany —un dels autors triats cronologicament més tardans—) qué, en general, els
autors estrangers (sis en Lasso —encara que entre Lasso i Argany hagi més d’un segle
de distancia—) aportant meés diversificacid, varietat i contrastos a la composicid: sén
composicions més actives i dinamiques, mentre que les dels autors estrangers son meés

contingudes en aquest sentit. Vegeu la taula seglient.
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Taula 75

A. Gabrieli O. de Lasso W. Byrd
(*1510; 11586) (*1532; 11549) (*1540; 11623)

(13cc.)

ex qua mundo lux est orta
(19cc.)

(19cc.)

(15cc.) (11cc.)

ex qua mundo lux est orta

(6cc.)

super omnes speciosa:
(15cc.)

valde, valde decora,

et pro nobis semper Christum

(11cc.)

exora. (20cc.) (17cc.) (32cc.)
A. Poglietti G. Legrenzi M. A. Charpentier
(fl.1661; 11683) (*1626; +1690) (*1643; +1704)
(13cc.) (47cc.)
(49cc.) Salve radix, salve porta,
ex qua mundo lux est orta Salve radix, salve porta, ex qua mundo lux est orta
(12cc.) ex qua mundo lux est orta (17cc.)

(10cc.) (17cc.)

(16cc.) (45cc.)
A. Campra P. Anfossi A. Lotti
(*1660; +1744) (*1727; +1785) (*1667; 11740)
(18cc.) (23cc.) (8cc.)

(21cc.) (17cc.) (13cc.)
gaude Virgo gloriosa, gaude Virgo gloriosa, gaude Virgo gloriosa,

super omnes speciosa: super omnes speciosa: super omnes speciosa:

(12cc.) (53cc.) (9cc.)

(27cc.) (27cc.) (10cc.)
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3) La bicoralitat i/o policoralitat només es troba present en les obres verdunines i
en I’antifona d’Andrea Gabrieli —un compositor dels considerats com a anterior a les
obres estudiades—. Tot i aixi, en les obres presentades, els autors coetanis no es
destaquen per aquest fet, tot i que ja és conegut que alguns d’ells també composaren
varies obres per a més d’un cor —com és el cas de Charpentier—. Ara bé, en les
composicions comparades, els compositors coetanis opten per un sol cor o bé per a
conjunts vocals menors en el nombre de veus. Tot i aixi, si que pren més volada i
desenvolupament del baix continu. Entre els compositors posteriors escollits, és homés
Lotti el que presenta una antifona per a cor a capella, els altres dos es mantenen en la
part de solo amb I’acompanyament, ja sigui del continu, o d’instruments.

En aquesta antifona, com en I’anterior, en les obres verdunines en ressalta més la
participacio i la combinacio de la massa sonora —el tractament dels diversos coros—
fet que no es troba en les obres dels altres autors. En aquest sentit, en els autors coetanis
i posteriors, sembla ser que no son tant rellevants els canvis de volum sonor, de la
“massa” sonora per ressaltar una part del text, sind que el que cal destacar és la
simplicitat i com es presenta el text, un dels trets del barroc musical arreu.

4) Com en les Alma Redemptoris mater vistes anteriorment, sembla que a partir
dels autors coetanis es troba en les antifones la preséncia del que seria la tonalitat Major
i menor, tot i que, en les obres de la musica hispanica, no seria fins al segle seguent —
XVIIl—, que no s’abandonaria paulatinament la modalitat gregoriana. En la taula
segiient es pot veure 1’evoluci6 modalitat enfront tonalitat en les composicions

comparades de 1’Ave Regina caelorum.
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Taula 76

A. Gabrieli | 8¢ to (Sol, per natura)

O. de Lasso 8¢é to (Sol, per natura)

W. Byrd 8e to (Sol, per natura)

Joan Prim 6¢e to (Fa, per natura)

Magi Nuet 8e to (Sol, per natura)

Gabriel Argany 12¢é to (Do, per natura)

A. Poglietti 2n to transportat (Sol, amb 1
bemoll -claus baixes-)

G. Legrenzi 9é to transportat (Re amb 1
bemoll)

M. A'. Do M
Charpentier
A. Campra FaM

P. Anfossi Do M
A. Lotti Rem

5) La preséncia del conjunt de corda en Pasquale Anfossi ens aproxima ja a una
nova textura, a una nova manera de tractar ’acompanyament de les antifones. Ja no és
la preeminencia del baix continu, si no que obre —tal i com ja s havia vist en Zelenka—
un “nou horitz6”, un nou color musical i una obertura de possibilitats per a la musica
liturgica. A la masica de les celebracions, perenne en els segles, ara se li obre un camp,
unes noves dreceres, on els autors poden explotar noves férmules i combinacions tant
sonores com instrumentals, que aniran conduint, poc a poc, cap a una manera diferent
de concebre la musica, cap a un “nou estil”.

6) Talment com es va veure en les comparatives de I’antifona Alma Rdemptoris
mater, en els autors posteriors —i en el present cas, en Anfossi—, i fruit del
desenvolupament de la técnica i dels recursos instrumentals, es troben a les partitures
nous termes que impliquen canvis en la manera d’interpretar la musica liturgica. En
aquest cas, en I’obra d’Anfossi s’hi troben diversos elements musicals, interpretatius i

dinamics, com ara: Allegro, Andante sostenutto, Larghetto, piu forte i piano.
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7) La relaci6 amb la melodia gregoriana es troba tan sols en ’obra d’un dels
autors anteriors, en aquest cas tan sols de William Byrd; i en les obres verdunines —
com ja s’ha dit—, només en els incipits de les antifones de Prim i Nuet. Vegeu a la taula

seglient els incipits esmentats.

Taula 77
Melodia o | \\ ot
gregoriana b T
- Aoy . o
simple H - ve Regina cae-lérum,

At
Melodia 6. mc:
gregoriana H .

solemne - ve *
J. Prim : = e
A - . - - - - ‘e ‘_—/
>
M. Nuet : - ; —1 -
o 3 = = =
\—/
A - - . - - ve Re

W. Byrd

[E=E=ss=====
A - - - ve

8) La plantilla vocal es composa principalment en un estil monocoral en els
autors anteriors a les obres verdunines —excepte en Gabrieli, que ja presenta una
antifona a dos cors—, passant a la composicié bicoral i policoral en els autors
verdunins, i no ,en canvi, en els tres autors coetanis, que presenten la seva obra en un
conjunt monocoral. Es en els autors posteriors, plenament ja del segle xvii, on es
mostra més varietat, des d’una sola veu amb baix continu, o amb acompanyament de

conjunt de corda fins a tornar a un cor a quatre veus, vegeu-ho a la taula segtent.
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Taula 78

A. Gabrieli 1r cor: Cantus, Altus, Tenor i Bassus
2n cor: Altus, Tenor , Tenor, i Bassus
0. de Lasso Cantus, Altus, Tenor i Bassus
W. Byrd Superius, Medius, Tenor i Bassus
J. Prim Coro 1°: Tiple

Coro 2°: Tiple, Alto, Tenor, Bajo; i acompafiamiento
Coro 1° Tiple i Tenor

Magt Nuet Coro 2° Tiple, Alto, Tenor, Bajo; i acompafiamiento
G. Argany Coro 1° Tiple i Tenor
' Coro 2°: Alto i Tenor
Coro 3% Tiple i Bajo
Coro 4°; Tiple, Alto, Tenor, Bajo; i acompafiamiento
A. Poglietti Cantus 1, Cantus 11, Altus, Tenor i Bassus
G. Legrenzi Cantus, Altus; i baix continu

M. A. Charpentier | Cantus I, Cantus 11, Alto; i baix continu

A. Campra Cantus i baix continu
P. Anfossi Alto, 2 violins, viola i baix continu
A. Lotti Cantus, Altus, Tenor, Bassus

9) A les taules segients es pot veure com els autors empren els signes indicials i
com en seccionen el text, aportant un canvi en el ritme de la pulsacié métrica. Algunes
de les Ave Regina caelorum es mostren amb el mateix signe metric 0 amb molts pocs
canvi: Lasso en C, Byrd en 4/2, Poglietti en 6/4, i Campra en ¢, és a dir que presenten
un sol signe indicial durant tota la composicio, mentre que Gabrieli hi introdueix un
petit canvi —1’obra s’inicia en C— just quan el text diu “gaude Virgo gloriosa” —i
passa a 3/4—, aportant un trencament de la pulsacié que en realca el sentit del text, el
gaudi de Maria. Dos dels autors coetanis al fons verduni, Legrenzi i Charpentier,
n’estructuren 1’antifona de manera molt similar —gairebé amb el mateix text en
cadascU—, perd emprant els signes de manera invertida: C — 3/4 — C, en Legrenzi, i en
3/4 — C - 3/4 en Charpentier. Legrenzi, després de la salutacié dels dos versos inicials
—“Ave [...] angelorum”— en 3/4, repeteix les dues frases inicials, ara en C, com si el

primer fragment fos tan sols una introducci6 que preparés al fidel i a I’oient, com un crit
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d’atencié més alegre i joiosa. Ara bé, en Charpentier, com ja s’ha dit, usa els signes de
3/4, C i 3/4, donant-li també un caire més joios a I’inici i al final de 1’obra, com un clam
d’esperanga en vers la intercessio de Maria. Ara bé, en la part central de I’antifona, en el
moment de les lloances marianes, hi situa un signe més “serids”, com si volgués que les
lloances fossin més “controlades”; a més, ho presenta de manera més equilibrada: les
dues frases inicials en el ternari, les quatre centrals en el binari, i altre cop en les dues
finals el ternari. En I’antifona d’ Anfossi s hi presenta més varietat, i pel que se n’extreu,
sembla com si ’autor hagués prestat més atencio en les pulsacions instrumentals —
conjunt de corda i baix continu— que la propia semantica del text. En canvi Lotti, inicia
la seva antifona en 3/4, passant després a 4/4 i duent a terme una petita imitacio
canonica cercant un canvi en el moviment de la composicio, just quan el text diu
“Gaude Virgo”, real¢ant aixi la virginitat de Maria. Vegeu en la taula segient el que

s’acaba d’exposar en relacio als signes de compas de les nou Ave Regina caelorum.

Taula 79
A. Gabrieli O. de Lasso W. Byrd
(*1510; 11586) (*1532; 11549) (*1540; 11623)
(C) Ave Regina caelorum, (C) Ave Regina caelorum, | (4/2) Ave Regina caelorum,
ave Domina angelorum: ave Domina angelorum: ave Domina angelorum:
Salve radix, salve porta, Salve radix, salve porta, Salve radix, salve porta,

ex qua mundo lux est orta(20cc.) | ex qua mundo lux est orta | ex qua mundo lux est orta

(3/4) GalideVirgo'gloriosa)(7cc.) | gaude Virgo gloriosa, gaude Virgo gloriosa,

(C) super omnes speciosa: super omnes speciosa: super omnes speciosa:

vale, o valde decora, vale, o valde decora, vale, o valde decora,

et pro nobis Christum et pro nobis Christum et pro nobis Christum exora.
exora.(25cc.) exora.(45cc.)
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A. Poglietti
(fl.1661; 11683)

(6/4)

(56cc.)

G. Legrenzi
(*1626; 11690)

M. A. Charpentier
(*1643; 11704)

(C) Ave Regina caelorum,
ave Domina angelorum. (13cc.)
(3/4) Ave Regina caelorum,
ave Domina angelorum:
Salve radix, salve porta,

ex qua mundo lux est orta
(55cc.)

(C) gaude Virgo gloriosa,
super omnes speciosa:
vale, o valde decora,

et pro nobis Christum
exora.(38cc.)

(3/4) Ave Regina caelorum,
ave Domina angelorum:
(36cc.)

(C) Salve radix, salve porta,
ex qua mundo lux est orta
gaude Virgo gloriosa,

super omnes speciosa (30cc.)
(3/4) vale, o valde decora,

et pro nobis Christum exora.
(46cc.)

A. Campra
(*1660; 11744)

P. Anfossi
(*1727; 11785)

(2/4)

(37cc.)
(C) gaude Virgo gloriosa,

super omnes speciosa:(55cc.)
(3/4) vale, o valde decora,

et pro nobis Christum exora.
(27cc.)

A. Lotti
(*1667; 11740)

(3/4)

(4/4) gaude Virgo gloriosa,
super omnes speciosa:

vale, o valde decora,

et pro nobis Christum exora.
(43cc.)

Pel que fa a la seva estructura, aquestes obres es presenten de manera

equilibrada, tal i com s’ha vist també en els autors verdunins. De les nou antifones,

quatre d’elles es mantenen sempre en un sol signe “indicial” (Lasso, Byrd, Poglietti i

Campra), mentre que Lotti ho estructura en dos signes diferents. Ara bé, les antifones

gue contenen tres canvis de signes sén les de Gabrieli, Legrenzi, Charpentier i Anfossi.

Aixi doncs, sembla que les nou obres presentades son més aviat conservadores en el

sentit de canvis de pols (gairebé la meitat d’elles no canvia), i les que ho fan, sén en

certa manera contingudes, amb canvis més o menys regulars (excepte en Gabrieli, on el

primer canvi que fa li dona una extensio molt breu, tan sols de 7cc., fet aquest que usa

per realcar la “Verge gloriosa”).
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10) Pel que fa als ambits de les veus i les parts que intervenen a les Ave Regina
caelorum comparades (tal com es pot veure a la taula seguent), hi ha un cert equilibri
pel que fa a les obres dels compositors anteriors i les dels autors verdunins —entre la 7a
i la 13a—, sense cap veu que destaqui per damunt d’aquest interval, a excepcid —com
és natural, per la seva extensio— dels violins en 1’obra d’Anfossi —una 18a—. Per
contra, Lotti presenta una ambits molts reduits en la seva obra; sembla com si es tractés
d’una composicié molt continguda, intima, molt reservada, sense pretensions, denotant
un caracter de simplicitat, d’humilitat davant de Maria. Pel que fa al als ambits del baix
continu dels autors coetanis i posteriors presenten també una major distancia que en el
baix continu de les obres verdunines, fet que indica que hi ha un cert canvi ens els
instruments que 1’executen, aquests ja no sén purament 1’orgue, com en les obres
verdunines, sind que hi poden formar part altres instruments d’extensié melodica —en
el baix— molt més destacada (un baix de corda, un fagot...). Tot i aixi pero, és en les
obres dels compositors hispanics on es troben els ambits més reduits, sobretot en el
Coro 2°, més concretament, a les parts centrals de la composicio6 (a la part de ’Alto i
també a la del Tenor), fet que deixa entreveure que els membres que conformaven
aquest coro no deurien tenir unes caracteristiques vocals prou destacades. A la vegada,
aquest Coro 2° mostra una desproporcid general en els ambits de les quatre veus, fet que
no es troba en I’obra de Gabrieli (8 veus en dos cors), en la qual, el segon cor si que es

mostra completament homogeni (dues vuitenes i dues novenes).

Taula 80

Cor 1r Cor 2n b. c.
Cantus Re3-Mi4 9aM | Altus Do2-Sol3 9aM Rel-La2 12aj
A. Altus La2-Sol 3 7am | Tenor Re2-Mi3 9a M
Gabrieli®! | Tenor Re2-Mi3 9aM | Tenor Re2-Re3 8aj
Bassus Soll-La?2 9aM | Bassus Soll-Sol2 8aj

811 A la transcripcié s’especifica que 1’obra original es troba un to alt; els ambits que aqui es presenten
corresponen als del to original i no als de la transcripcio.
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Cantus Re3-Mi4 %9aM
Altus Sol2-La3 %M
O. di Lasso | Tenor Mi2-Fa3 9am
Bassus  Sol 1 - Sib 2 10am
Superius Si2-Mi4 1laj
Medius Fa#2-Do4 12adis
W. Byrd Tenor Do2-Fa3 1laj
Bassus  Sol1-Do3 1laj
Cantus1 Do3 - Sol 4 12aj
Cantus I Re3 - Sol 4 1laj
A. Poglietti | Altus Fa2-Sib 3 1l1aj
Tenor Re2-Fa3 10am
Bassus Fal-Sib2 1laj
Canto Do - Mib 4 10a b. c.
G. Legrenzi | m Dol-Re3 16aM
Alto Dol-Re3 10a
m
Cantus1 Sol 3-Sol 4 8aj b.c.
M. A. Cantus I Fa3-Fa4 8a j Sol1-Re3 12aj
Charpentier Altus Si2-Re4 10a
m
Coro 1° Coro 2° acomp.
Tiple Do3-Re4 9aM Tiple Do3-Re4 9aM |Fal-La2 10aM
J. Prim Alto Fa3-Re4 6aM
Tenor Fa2-Re3 6a M
Bajo Fal-La2 10a M
Coro 1° Coro 2° acomp.
Tiple Si3-La4 7am Tiple Si3-La4 7aM Do2-Sol3 12aj
Tenor Fa2-Sol3 9aM | Alto Sol 3-Do 4 daj
M. Nuet Tenor Do3-LlLa3 6a M
Bajo Dol-Fa3 1llaj
Coro 1° Coro 2°
Tiple  Sol3-La4 %M | Alto Do3-Re4 9aM
Tenor Re2-Lla3 12aj | Tenor Do2-La3 13a M
G. Argany
Coro 3° Coro 4° acomp.
Tiple Mi3-La4 1laj | Tiple La 3 - Sol 4 7a| Mib1-Sib2 12a
Bajo Fal-Sib2 1laj | M j
Alto Re 3 - Sib 3 6a m
Tenor Sol 2-Sol 3 8aj
Bajo Mib1-Sib2 13aM
A. Campra Cantus Fa3-La4 10a b. c.
M Dol-Re3 16aM
Cantus Do3-Re4 9aM |violilr Do3-Re5 16aM | b.c.
P. Anfossi violi2n Sol2-Do5 18aj Sol1-Re3 12aj
viola Sol2-Do4 1laj
Cantus Re3-Mi4 %M
. Altus Do3-La3 6a M
A.Lotti | Tenor  Fa2-Re3 6a M
Bassus Sol1-Si2 10a M
PV e
ST
Gl
“»‘»}}




Regina caeli laetare:

La tercera de les quatre antifones marianes majors —segons el seu Us en el cicle
litirgic— és la Regina caeli, que s’interpretava, des de Dissabte Sant fins a la
Pentecosta. Aixi doncs, la seva interpretacié sempre s’adjudicava a un mateix nombre
de dies, i en aquest sentit, la composici6 va esdevenir invariable —pels cinquanta dies
després de la Pasqua de Resurreccio—. Pel que fa a les Regina caeli que estan
col-lectades en els manuscrits musicals verdunins de la Biblioteca de Catalunya —M
1168, M 1637 i M 1638—, s’hi troben setze musicalitzacions que van de les cinc a les
nou veus. En concret, aquestes composicions son: quatre antifones a 5 veus, de Joan
Prim®?; dues a 6 veus, de Magi Nuet®™; dues a 9 veus, d’Anton Font®**; dues de
Francesc Soler, una a 6 i dues a 8 veus®'®; una a 9 veus, de Lluis Torres®®; dues a 8

veus, de Pedro Juan Vifies®'’; una a 8 veus, d’Isidro Escorihuela®®; i una a 5 veus, en

aquest cas d’autor anonim®®®,

En la taula segiient, i tal com s’ha fet a les dues antifones anteriors, es mostren
alguns dels trets particulars de cadascuna de les tres Regina caeli estudiades en la
present tesi. Aquesta taula permet veure’n alguns dels aspectes concordants i/o
discordants que es troben entre les tres Regina caeli —extensio, durada, plantilla (veus i
parts instrumentals), seccions, etc.—. A la vegada, s’hi presenta també el percentatge

pel que fa al nombre de compassos en que intervenen en cadascun dels coros, fet que

permet veure’n la participacié d’aquests en la composicio.

812 M 1168, pp.773-774 (estudiada en el present treball), pp.775-775; i dues al M 1637-1/29 — v/14, 15,
16, 25 — v1/28, 30 — viI/7.

813 M 1168 pp.189-190, M 1637-111/16.

814 M 1637-1v/16; /24 — /17, 23, 27 — VI9, 17 —vi/10 — vii/2.

815 M 1638, pp.440-442 i 135-136; M 1637-1v/9, 20 — VI/24.

816 M 1637-1v/23.

817 M 1168 pp.415-416 (estudiada en el present treball); M 1637-1/17—v1/16.

818 M 1168 pp.563-565 (estudiada en el present treball).

819 M 1637-11/57.
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Taula 81

Joan Prim Isidro Escorihuela Pedro Juan Vifies
Extensio 54 cc. 106 cc. 75 cc.
Durada 1.30° 3.35° 2.30°
(aprox.)
Veus 0 parts 5 8 8

Plantilla Coro 1° Tiple; Coro 2°: | Coro 1° Tiple 1°, Tiple 2°, | Coro 1° Tiple 1°, Tiple
Tiple, Alto, Tenor, Bajo; | Tiple 3° Tenor; Coro 2% | 2° Alto, Tenor; Coro 2°
acompafiamiento Tiple, Alto, Tenor, Bajo; | Tiple, Alto, Tenor, Bajo;
acompafiamiento acompafiamiento
Seccions 4 4 4
Signe C C-¢3/2-C-C3/2-C- C-¢3/2-C
“indicial” ¢3/2-C-¢3/2
Temes o 5 8 5
motius
Motius 1 - 1
gregorians
Tons o Fa, per bemoll, en claus La, per natura, en claus Do, en claus altes, per
modes (a la altes: 6é to segons altes: 9¢é to segons Cerone, natura: 8e to segons

transcripcio)

Nassarre / 12¢
transportat segons
Cerone, Lorente, Valls i
Rabassa

Lorente, Valls i Rabassa

Nassarre / 12é segons
Cerone, Lorente, Valls i
Rabassa

Participacio
dels coros

Coro 1° 96 %, Coro 2°:
79 %

Coro 1°: 89 %, Coro 2°:
41 %

Coro 1°: 94 %, Coro 2°:
56 %

En les tres Regina caeli analitzades en ressalta, pel que fa a I’extensio en nombre

de compassos, li diferéncia que hi ha entre elles: 54 en I’antifona de Joan Prim, 75 en la

de Pedro Juan Vifies, i 106 compassos en la d’Isidro Escorihuela. Cal destacar en aquest

sentit que les tres composicions estan escrites a dos coros, pero que 1’obra de Prim, la

gue consta de menys compassos, esta escrita a 5 veus (menys disposicié de veus, menys

extensio i, conseqiientment, menys capacitat de desenvolupament a 1’hora d’expressar i

evocar el text de I’antifona —potser perque es tracta d’una obra més “funcional” i amb
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menys “aparell” de cara a la solemnitzacio de les Completes—). El que les diferencia és
el tractament per part de 1’autor: amb els mateixos mitjans —8 veus—, Escorihuela
n’explota molt més la musicalitzacio del text de ’antifona que Vifies, creant-ne aixi una
obra molt més extensa i desenvolupada, i on empra —com s’ha vist en ’analisi de
I’obra— uns recursos que n’exalcen la composicid, esdevenint aixi una antifona més
elaborada.

En el fons, les tres obres es distancien una de ’altra per gairebé uns vint-i-cinc
compassos: 54 en Prim, 75 en Vifies i 106 en Escorihuela —el doble d’extensio entre la
d’Escorihuela i la de Prim—. A la vegada, i en el sentit de plenitud sonora —nombre de
veus o parts— esdevé molt més significativa quantes més parts es trobin en I’obra; no és
el mateix, una veu del Coro 1° enfront a quatre del Coro 2° —com passa en Prim—, que
no quatre veus del Coro 1° enfront de quatre veus del Coro 2° —com es troba en els
altres dos autors—; aquesta diferéncia, prou significativa pel que fa al volum sonor de
cada coro, també en realga la solemnitzacido i exaltacié del sentit de 1’antifona.
Segurament, 1’obra de Prim seguira una técnica responsorial un enfront d’un grup (un
cor sencer, de quatre veus), mentre que les altres dues obres seguiran una técnica meés
propiament antifonal (un cor sencer “contra” un altre cor sencer, 1 ambddos amb el
mateix nombre d’integrants).

Crida I’atencid, en aquest cas, que la pega de Prim, una antifona, segueixi una
técnica, potser, responsorial i no antifonal, la qual cosa li confereix a la composicié una
certa personalitat, inesperada, en la qual destaca un solista com a suposat “narrador”
enfront del bloc sonor principal protagonitzat pel cor. Aquest “desencaixament” litargic
es compensa una mica mitjancant una particular estretor de la musicalitzacié de Prim
respecte al model gregoria, ja que és la Unica peca de totes tres que respecta i manté la

melodia de ’antifona provinent del cant pla, d’'una manera explicita (només suggerida
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en el cas de Vifies —sense anar més enlla de 1’al-lusio a I’entonacié mitjangant les tres
primeres notes de 1’antifona gregoriana—, i ni tan sols aixo en el cas d’Escorihuela).

Les tres obres també es diferencien en el nombre de veus i parts que hi
intervenen —com ja s’ha dit, una 5 veus i les altres dues a 8—; aixi con també dels
diversos tipus de senyal indicial o de compas que es troben representats en les
partitures: “C” en Prim; “C-¢3/2-C-C3/2-C-¢3/2-C - ¢ 3/2” en Escorihuela (!);
i1“C - ¢ 3/2—-C” en Viiies. En aquest sentit, i relacionant-ho amb I’extensi6 de les obres,
es veu clarament 1’explotacid que en fa Escorihuela del canvi constant dels signes
indicials —en 106cc. —, enfront de 1’antifona de Prim que manté un signe per tota la
composicio —durant 54cc.—; mentre que Vinyes sembla que presenti I’obra amb més o
menys equilibri, si es compara amb els altres dos compositors —tres canvis en 75cc. —.
Aixi doncs, I’obra d’Escorihuela es presentara de manera més “activa”, més dinamica
envers la de Prim que, pel fet de tenir menys compassos amb un sol signe, sera un poc
més continguda que les altres dues composicions.

Com en les antifones anteriors (i com ja succeia també en el cas de les
comparatives d’altres antifones, anteriorment amb 1’Alma Redemptoris i 1’Ave Regina
caelorum), en les Regina caeli que ara es comparen, n’hi ha dues que tenen una certa
semblanca pel que fa als percentatges de participacié dels dos coros; la d’Isidro
Escorihuela, amb un 89% enfront d’un 41%; i la de Pedro Juan Vifes, aquesta amb un
94% enfront d’un 56%. En les dues obres, és el Coro 2° qui assoleix practicament la
meitat del percentatge del Coro 1°. Mentre que en I’obra de Joan Prim (1’autor més antic
dels comparats en aquest cas), la diferencia en el percentatge entre els dos coros no es
posa tant de manifest.

Observant doncs, la diferencia dels percentatges entre els diversos coros, s’hi

troba un tret destacable, i es que, com menys veus té el coro de cantors solistes, menys
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distancia hi ha en els percentatges entre els coros®”. Es a dir que, en les obres de Prim i
Nuet —dos dels autors que exerciren la seva tasca musical a I’església verdunina— que
son a5 i a 6 veus, la diferéncia esta entre el 17 i el 18% (llevat d’una antifona de Nuet
on s’hi troba el 27%; o en el cas de I’antifona de Marti, amb una diferéncia nul-la entre
els dos percentatges, és a dir del 0%). Mentre que, les obres a 8 i a 10 veus, mantenen
una diferéncia que va entre el 38 i el 45% —amb I’excepcio de I’antifona de Casals, que
en aquesta composicio, la diferencia esta en un 20%—. Per tant doncs, amb el que s’ha
vist fins aqui, es pot deduir, per les obres estudiades, que, com més veus té la
composicio, més diferencia hi en les intervencions dels coros de solistes i el coro a 4
veus, i conseqientment, com més veus —0 mes coros amb cantors— es troben a
I’antifona, més participaci6 tenen aquests en I’obra, fet que va en detriment del coro a

quatre veus.

Taula 82
Nuet, a 6 Marti, a 6 Casals, a 8
Coro 1°: 88 %, Coro Coro 1° 67 %, Coro 2°: Coro 1°: 80 %, Coro 2°: 60 % 20
2°:70% 18 67 %0
Prim, a5 Nuet, a 6 Argany, a 10
Coro 1°: 85 %, Coro Coro 1°: 88 %, Coro 2° | Coro 1°: 77 %, Coro 2°: 70 %, Coro 3°: 73
2°: 67 % 18 61 % 27 %, Coro 4°: 32 % 45
Prim, a5 Escorihuela, a 8 Vifies, a 8
Coro 1°: 96 %, Coro Coro 1°: 89 %, Coro 2° Coro 1°: 94 %, Coro 2°: 56 % 38
2°:79% 17 41 % 48

El nombre de temes o motius emprats en les obres és de 5 en Prim, 8 en
Escorihuela i 5 en Vifies. En aquest cas pero, Vifies, tot i haver escrit una obra més
extensa que Prim —26 compassos més—, manté el mateix nombre de motius o temes
melodics que aquest, fet que denota el 1’obra una elaboracido més extensa dels elements

melodics per part de Vifies. L’autor s’entreté més en 1’exposicid de la musicalitzacio del

820 | logic fins a cert punt, ja qué, com més solistes hi hagi en una composicié qualsevol, més
protagonisme se’ls hi voldra donar... (donat qué la seva inclusi6 com a tals “solistes”, suposa
indefectiblement —encara que pugui ser més 0 menys conscient— una intencionalitat de protagonisme i
lluiment per part del compositor).
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text de D’antifona, fet aquest que no passara desapercebut en el fidel, com més
s’insisteix, més persistent esdevé el missatge. Fent cas a aquesta premissa, més
persistent es mostra Escorihuela, ja que amb el mateix text que els altres dos
compositors —quatre frases—, en crea una composicié de 106cc. amb tan sols vuit
elements tematics; per tant doncs, la repeticid dels quatre versos esdevé mes
consecutiva, un element repetitiu que incideix de cara a I’assimilacié del missatge per
part de I’auditori. Els elements tematics es presenten com s’acostuma a fer en aquests
tipus de composicions, de manera més aviat breu, atomitzada: uns temes condensats
entre dos i sis compassos, uns motius breus que aporten una agilitat en decurs de la
composicio, i que es veuen reforcats per les repeticions en les diverses veus o en els
coros. Com és habitual els temes son presentats pel Coro 1°; al qual respon el Coro 2°,
unes vegades de manera imitativa, i altres homofonicament.

Ja s’ha dit que la repetici6 textual esdevé un procediment emfatic i que, sumat a
la técnica bicoral / policoral —amb el seu joc de masses sonores— esdevé un element i
un procediment molt ric per tal “d’adoctrinar” i explicar el missatge maria als fidels i als
oients (tot fixant bé a la memoria el que s’ha dit préviament, mitjangant la seva
repeticio), i a la vegada, fer-los gaudir musicalment, esdevenint la pregaria i la bellesa
musical com un element de cara a la lloanca i prec a Maria.

De les tres Regina caeli estudiades només és la de Joan Prim I’inica que
presenta un lleuger recordatori de ’antifona en cant pla, i no d’una manera transparent,
sind que presenta les figures de 1’antiga melodia de manera intercalada amb altres
propies de I’autor; en el cas de Vifies, ja s’ha dit com introdueix un molt breu i petit
recordatori de 1’entonaci6 del cant pla (només les tres primeres notes), de manera que el

seu desenvolupament posterior es mostra bastant lliure; mentre que I’antifona restant,
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d’Escorihuela, ja no s’aproxima gens a la melodia gregoriana, fet que denota una total
llibertat a I’hora de composar la seva propia obra.

L’us dels tons presenta també una certa diversitat. Aixi, Prim anota la seva obra
en 12¢ to transportat (segons Cerone, Lorente, Valls i Rabassa), o en 6e to (segons
Nassarre), és a dir, en Fa per bemoll i en claus altes; Escorihuela treballa la seva Regina
caeli en 9¢ to, és a dir, en La per natura i en claus altes; i en Vifies, anota la seva
composicio en 12¢ to també, encara que anomenat 8é to segons Nassarre, és a dir, en Do
per natura i en claus altes. Per tant doncs, aquestes tres obres no presenten un trets
comuns en aquest aspecte. De nou ens trobem doncs, amb la propia obra personal de
cada autor, amb la particular manera d’assimilar un text que havia estat heredat de
segles, i musicalitzar-lo amb els elements comuns de 1’época i destinats a una capella
concreta, com és el cas conegut de Joan Prim, autor del qual sabem que les seves obres
anaven destinades a la capella musical de Verdu.

En aquest darrer aspecte, i a tall de I’esmentat, la segiient taula mostra les obres
de tres autors del fons verduni amb la seva propia musicalitzacio, tot i que, ara, a
diferéncia de les dues antifones anteriors, se’ns mostren molt més equilibrades i amb

molta similitud pel que fa a les seccions en que es presenten les tres obres.

Taula 83

Joan Prim Isidro Escorihuela Pedro Juan Vifes

(seccid A, 16cc.) (seccid A, 30cc.) (seccid A, 25cc.)

(seccid B, 11cc.)

(secci6 B, 17cc.) (secci6 B, 12cc.)

(secci6 C, 13cc.) (seccid C, 25cc.) (seccio6 C, 18cc.)
Resurrexit sicut dixit, alleluia: | Resurrexit sicut dixit, alleluia: Resurrexit sicut dixit, alleluia:
(secci6 D, 16cc.) (secci6 D, 33cc.) (secci6 D, 18cc.)

(total, 54cc. ) (total, 106cc. ) (total, 75cc. )
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Les tres antifones analitzades coincideixen en desglossar el text en quatre blocs
o seccions, que, en definitiva, el mateix text de I’antifona ja ho comporta, és
I’exclamacié d’alleluia el que clou cadascuna de les seccions naturals en que s’articula
el propi text. Aixi doncs, aquest fet facilita la tasca als compositors, i els tres autors
verdunins coincideixen en seccionar 1’obra (en compartimentar-la) just en cloure la
paraula alleluia. Aquestes coincidencies fan ressaltar el primer vers amb un nombre
proporcional de compassos per a cada autor, aix0 és: 16 de 54cc., en Prim —un
29,6%—; 30 de 106cc., en Escorihuela —un 28,3%—; i 25 de 75cc., en Vifies —un
33,3%—. Aixi doncs, els tres autors coincideixen en I’extensié de la primera frase —la
salutacié a Maria— aproximant-se gairebé a una tercera part de 1’obra.

A la segona seccid (tot i ser a la que, aparentment, els tres compositors donen
menys importancia), és Prim qui en destaca per damunt dels altres dos, amb un 20,3%
—11cc.— enfront el 16% dels altres dos —17 i 12cc. en Escorihuela i Vifies
respectivament—.

Per la seva banda, a la tercera seccid, esclata la “joia” de la resurreccio, tot
coincidint amb la seccid auria de les tres composicions, i justament en aquest cas, on els
tres autors verdunins presenten idéntica extensid: un 24%, un 23,5% i un 24% (el que ve
a ser, 13cc. de 54, 25cc. de 106, i 18cc. de 75). Es veu clarament que els tres
compositors coincideixen a la perfeccio i en les mateixes proporcions dins de cadascuna
de les composicions, i que els tres han tingut present el sentit de la proporcio dins de la
seva obra. Es a dir, tots tres tenien molt clar el sentit del text, el seu esperit i contingut, i
es mostren ben respectuosos amb el seu tractament musical, sempre molt fidels, molt
subjectes al text original. Anant més enlla, es podria col-legir que els compositors
catalans 1 hispanics en general coneixien molt bé el contingut i el significat d’aquesta

antifona (on s’intercalava dins el marc litdrgic, qué pretenia transmetre el seu text, quin
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esperit reclamava aquest text de cara a la seva musicalitzacio, etc.); tots anaven a la una
en aquest sentit, encara que fos quelcom no escrit, sind una cosa molt arrelada a dins de
cadascu, coneguda per herencia i tradicio, rad per la qual, molt possiblement, aquest
tipus de coincidéncia entre els compositors a I’hora de treballar aquesta peca, es
produeix molt particularment en I’ambit hispanic, encara que també es pot trobar en
alguns casos de compositors a fora.

La quarta i darrera seccio, la suplica final a Maria es presenta gairebé identica en
Prim i Escorihuela —amb un 29,6% i 31,1% (aix0 és 16 i 33cc.)— mentre queé, en
Vifies, pren una mica menys de rellevancia, un 24% —uns 18cc.—, tot i aixi, aquesta
diferéncia és minima, tan sols d’un 6% entre Escorihuela 1 Vifies. Per tant doncs, en
aquesta darrera frase es torna a presentar la similitud entre els tres autors i la manera
d’expressar-ho musicalment.

El fet que no hi hagi massa diferenciacid en 1’extensié de compassos i en seu
respectiu percentatge en cada vers del text, és degut a que justament cada vers té la seva
destacada rellevancia, aixo és: el primer vers, la salutacio joiosa a Maria —“Regina
caeli lactare, alleluia”—; el segon vers, el fet de Maria com a “Mare” de Jests, com la
qui va engendra el “Salvador” del mon —“Quia quem meruisti portare, alleluia”—; el
tercer vers, com fent referéncia a la condicié divina de Jesus, amb el fet de la
resurreccié com a maxim exponent de la fe i de la salvacio cristiana —Resurrexit sicut
dixit, alleluia”™—, i a la vegada al fet que ja va ser anunciat i aixi s’ha acomplert, és a
dir, la creenga en la propia “paraula” de Jesus, en el que diuen les “escriptures”™; i el
quart vers, la siplica final a Maria, 1’advocada, la intercessora —“Ora pro nobis Deum,
alleluia”—. Per tant doncs, en aquesta antifona no s’hi troben algunes de les lloances
que en les dues antifones anteriors s’hi ha vist 1 que tractaven a Maria com 1’escollida, a

la vegada que en realcaven la bellesa i els atributs lauretans de la Purissima, de la “sense
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macula”, etc. Aquesta antifona és com una sintesi del missatge maria, i a la vegada,
cristologic (és la unica que parla de la Resurreccio, del seu fill); per tal ra6 —i com
queda reflectit a la taula anterior— els compositors n’equilibren les quatre seccions,
justament perqué les quatre tenen una molt destacada importancia

La plantilla vocal i/o instrumental —veus i acompafiamiento— que presenten
les tres antifons es troba, com les obres verdunines anteriors, dins el que és habitual en
el periode del barroc musical en que foren creades: una obra amb un Coro 1° a una veu,
i un Coro 2° a quatre veus; i dues obres amb un Coro 1° a quatre veus i un Coro 2° a
quatre veus; essent en les tres obres molt més destacable la participacié el Coro 1° que
la del Coro 2° (segons els percentatges d’intervencions que es mostren a la taula 82).
Com en les obres verdunines anteriors, la participacio dels dos coros és sempre a tall de
dialeg: novament és el Coro 1° qui inicia els temes o motius i el Coro 2° qui els reafirma
1 desenvolupa, destacant de nou el sentit del text i arribant a I’homofonia en els finals de
cadascun dels fragments, creant aixi un moviment efectista de volums sonors®?*.

Pel que fa als signes de compas, les tres antifones es presenten de manera ben
diferenciada. En el cas de I’antifona de Joan Prim es troba tota en “C” (compas de
compasete o compasillo), és a dir, sense cap variacid, regular, en certa manera
intencionadament “monotona”, sense cap trencament en el ritme de les pulsacions
(simptoma també de la seva datacid6 meés primerenca). Pel que fa a Pedro Juan Vifies,
aquest inicia I’obra en “C”, pero en el moment de “resurrexit sicut dixit” canvia a
“¢3/2”, a proporcio major, realcant aquest vers del text (va ressuscitar al tercer dia —

“tal com va dir”—, al-ludeix també a la Santissima Trinitat, etc.), com si es tractés de la

821 En aquest sentit, el tractadista Pietro Cerone esmenta: “El Primero Choro se canta en el Organo con
quatro bozes senzillas: el segundo se tafie con un concierto de diversos instrumentos formado,
acompafiando a cada instrumento su boz; 0 por lo menos a la parte del Tiple i Baxo, para que expliquen
las palabras: mas el tercero (que es el fundamento de toda la Musica) se canta con mucha chusma;
poniendo tres, quatro, y mas Cantantes por parte acompafiandolos con algunos instrumentos llenos y de
cuerpo, como son las Cornetas, los Sacabuches, los Fagodes y otros semejantes: que quanto mas cantare
lleno y a turba, tanto mas perfecto sera el Choro”. Vegeu: -CERONE, Pietro: El Melopeo y Maestro. Ob.
cit., p.676.
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part més destacada de la seva composicid, per tornar després al signe inicial de “C” (a la
calma després de la Resurreccid, per comengar novament un any nou al calendari
liturgic). Per la seva part, Vifies ens presenta els tres versos marians (el primer, el segon
i el quart) amb un signe de compas, mentre que el vers cristologic el presenta en
proporcié major o tripla real, fent relacio a la figura “reial de Crist” (i amb aix0, a més,
fixa “tres” parts o seccions a la seva composicio). En canvi, Isidro Escorihuela és qui
presenta una major dinamica en els compassos: en cada verset hi situa el signe de “C”,
pero en el moment de 1’alleluia en fa un canvi, el primer, tercer i quart alleluia en “¢
3/2” —en proporcié major— (tres vegades), i en el segon alleluia en “C 3/2” —en
proporcié menor— (una vegada, enfront tres vegades en I’altre compas ternari), per
diferenciar-lo dels altres tres alleluies. En aquest sentit, Escorihuela crea un doble
trencament: un, en el fet mateix de canviar, cada vegada, el pols en els alleluies,
aportant aixi un canvi destacat en ’obra; i dos, en el de donar-hi un toc distint en un
dels alleluies, només en el segon (de manera que crea una relacié entre el compas binari
i el ternari, perd tambg, entre els dos tipus diferents de compas ternari). En aquest sentit,
Escorihuela diferencia i exalca el segon alleluia amb un nou canvi de compas, un canvi
que s’escau just en el punt on pertoca I’alleluia que clou i “reafirma” el fet de Maria
com la “Mare”, com la “Dona”, com “I’escollida”, com ‘“aquella” que va mereixer
portar dins seu el Fill de Déu, un trencament del que Escorihuela n’extreu un destacat

relleu. Vegeu la taula segiient i I’extensio de cadascun dels signes de compas.
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Taula 84

Joan Prim Isidro Escorihuela Pedro Juan Vifies

(C) Regina caeli laetare, | (C) Regina caeli laetare,(16cc.) (C) Regina caeli laetare,
alleluia: (¢3/2) alleluia:(15cc.) alleluia:
Quia quem meruisti (C) Quia quem meruisti Quia quem meruisti
portare, alleluia: portare, (7cc.) portare, alleluia: (37cc.)
Resurrexit sicut dixit, (C3/2) EEINiE (10cc.) (¢3/2) Resurrexit sicut dixit,
alleluia: (C) Resurrexit sicut dixit, (12cc.) alleluia: (20cc.)
Ora pro nobis Deum, (¢3/2) alleluia: (13cc.) (C) Ora pro nobis Deum,
alleluia. (54cc.) Ora pro nobis Deum, (16cc.) alleluia. (19cc.)

(¢3/2) alleluia. (17cc.) (75cc.)

(106¢c.)

Sembla ser que les Regina caeli comparades, a més de la seva funcionalitat,
destaquen més des del punt de vita musical (pel bon joc que dona el seu text als
compositors, més lliures a I’hora de treballar), que les dues antifones anteriors —Alma
Redemptoris mater i Ave Regina caelorum—. Aquest fet (afegint-hi el seu aspecte
cristologic, que les altres antifones no tenien), no vol dir que les Regina caeli siguin
“millors” que les altres antifones, sind que, per la condicio del text —més breu, més
concis i precis, fins i tot, més entenedor per ’oient, i a la vegada, més complet—, i pel
trencament que comporten els alleluies (com a linies divisories, significatives), amb la
joia 1 alegria de la seva interpretacio, fan que les obres siguin més “amenes”, 1 a la
vegada, permet que el compositor pugui explotar molt millor (més facilment) el missatge
del text, pugui explicar musicalment el significat del text. A la vegada, les repeticions a
intervals regulars del alleluies, contribueixen a crear una fluidesa caracteristica,repetitiu
pel que fa a I’accentuacio i que aporten a 1’obra un cert caracter de lletania, arriban a

“endormiscar’” o ensimismar a ’oient.
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Seguint en 1’estudi de les antifones marianes majors ara toca el torn a I’antifona
Regina caeli i comparar-ne les composicions de nou autors destacats del panorama
musical europeu d’entre finals de segle XVI fins a finals del segle xviiI; uns autors tots
ells que destinaren una bona part de la seva tasca de creacid musical al servei de
I’església. Els compositors triats per aquesta comparacié son: Gregor Aichinger,
Estévao de Brito i Giovanni Rovetta, com a autors anteriors a les obres verdunines; com
a coetanis, Francesco Cavalli, Jean-Baptist Lully, i Marc-Antoine Charpentier; i com a
compositors posteriors, José de Torres y Martinez Bravo, Jodo Rodrigues Esteves i
Wolfgang Amadeus Mozart.

Com es pot comprovar, s6n autors de diverses procedéncies (Alemanya, Austria,
Espanya, Franca, Italia i Portugal) i que no s’encasellaren només en 1’ambit eclesiastic,
sind que també desenvoluparen la seva tasca en la musica d’escena, en la instrumental, i
també, en la profana. A la vegada, en la tria d’aquests autors s’ha tingut present també
I’aspecte de I’acompanyament instrumental de les antifones com a element destacat dins
el discurs musical de 1’obra, presentant-ne des d’obres sense acompanyament fins a
materials on hi forma part 1’orquestra.

El primer dels autors d’aquesta comparativa és 1’alemany Gregor Aichingerazz;
d’aquest compositor es presenta un Regina caeli a 4 veus: Soprano, Alto, Tenor i

Basso®?. L obra de 67cc. es divideix en sis seccions ben diferenciades; de fet venen a

822 Gregor Aichinger (*Ratisbona, 1565; tAugsburg, 1628). Compositor i organista alemany. Estudia a
Munic amb Orlando di Lasso. El 1578 s’inscriu a la universitat d’Ingolstadt. El 1584 exerceix com a
organista a I’església de Sankt Ulrich d’ Augsburg, carrec que ocupa fins a la seva mort. Entre 1584 i 1601
viatga a Italia, a Venecia, on coneix Gabrieli i la polifonia veneciana. La seva produccién musical esdevé
basicament de musica religiosa, tota ella en llati, iniciant-se la seva publicacié a Venécia el 1590, i a
partir de 1597, a diverses ciutats alemanyes. A la vegada, Aichinger va escriure també diverses obres
profanes en alemany, aixi com també variada mésica instrumental. Es a partir de 1607 que va incorporant
el baix continu a les seves composicions. Sobre aquest autor, vegeu: -BERNADO | TARRAGONA, Marius:
“Aichinger, Gregor”, a Gran Enciclopédia de la Mdsica. Ob. cit., vol. 1, 1999, p.s/n. -SCHWEMER,
Bettina: “Aichinger, Gregor”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 1, 1999, pp.265-
268. -HETTPICK, William E.: “Aichinger, Gregor”, a New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob.
cit., vol. 1, 2001, pp.249-250.

823 A la partitura, la nomenclatura de les veus es troba abreujada de la segiient manera: “Sop.” [Soprano],
“Alt” [Alto], “Ten” [Tenor], i “Bas” [Basso], noms aquests que respectaré en la present comparacio. La
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ser quatre seccions més les dues repeticions de la primera seccié —com si es tractés
d’un ritornello o d’un estribillo o responsion—, repetint de manera completa tota la
primera seccio, el que ve a ser el tema inicial de Regina caeli. Aquestes repeticions
comporten una reincidéncia en la salutacid inicial, és com si es tractés de I’estructura
tornada — copla -tornada — copla — tornada tan present en els goigs; és la
repeticid/reincidéncia de la salutacio per tal de fer més efectiu el missatge de 1’antifona.

Del compositor portugués Estévao de Brito®*

es presenta una antifona escrita a
4 veus també, per a Tiple, Alto, Tenor i Baxo. L’obra, amb un total de 61cc., es divideix
en quatre seccions®®. En la composicid, Brito pren com a motiu ritmic que perviu en
tota I’obra una cel-lula de quatre corxeres que, amb distints dibuixos melodics i a la
manera de melismes, van sentint-se durant tota la composicid; com si es tractés d’un eix
vertebrador que passa per totes les veus aportant-1i una certa fluidesa a 1’obra.

826

De Giovanni Rovetta™ es presenta un Regina caeli escrita a dues veus, per a

Canto 0 Tenor i Basso i amb I’acompanyament de baix continu. L’obra, amb un total

partitura a que faig referéncia es troba publicada a Paris, Editions Musicales de la Schola Cantorum et de
la Procure Général de Musique, 1952.

824 Estévdo [Esteuam] de Brito (*Serpa, c. 1577; tMalaga,1641). Compositor i mestre de capella
portugués. La primera dada que es coneix d’ell és quan rep el grau de batxiller en la universitat d’Evora
(1596), possiblement abans hagués estat a la capella de la catedral d’aquesta ciutat portuguesa. Es
nomenat mestre de capella de la catedral de Badajoz (1597), tot i aixi, no perd el contacte amb el capitol
de la catedral d’Evora, on posteriorment (1608), n’és ordenat sacerdot. El 1613 és escollit per regir la
capella de la catedral de Malaga, tasca que exerciria fins a la seva mort. Les obres que d’ell s’han
conservat es troben recopilades en diversos volums (Motectorum). La seva obra mostra un compositor
compromes amb les traces contrapuntistiques i estétiques de la seva €poca, i a la vegada, s’insereix en la
técnica de la policoralitat, composant obres fins a 12 veus. Sobre aquest autor, vegeu: -ALEGRIA,
Augusto: “Brito, Estévdo de”, a Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana. Ob. cit., vol. 2,
1999, pp.704-706. -CABRAL, Rui: “Brito, Estévao de”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob.
cit., vol. 3, 2000, pp.915-916. -STEVENSON, Robert: “Brito, Estévdo de”, a New Grove. Dictionary of
Music and Musicians. Ob. cit., vol. 4, 2001, pp.363.

825 Sobre I’antifona, vegeu: [www.uma.es/victoria/varios/pdf/Brito-Regina_Caeli.pdf (accés:02.05.2012)].
82Giovanni Rovetta (*Venécia, 1595; Tlbid.,1668). Compositor i cantant. La seva activitat musical
s’inicia a la basilica de Sant Marc de Venccia, on el seu pare ejercia d’instrumentista, essent en aquest
centre religios on transcorre tota la seva carrera musical. Entre 1615 i 1623 exerceix de cantant, i uns anys
després, el 1627, succeeix a Alessandro Grandi (*1586; 11630) com a mestre de capella assistent de
Claudio Monteverdi (*1567; 11643). Ja el 1644 és nomenat mestre de capella a Sant Marc, carrec que
ocupa fins a la seva mort. La seva produccié musical és practicament tota religiosa; també té musica
profana, concretament, cantates, madrigals, canzonette i dues oOperes, avui desaparegudes. L’estil de
Rovetta pren molt del seu antecessor Monteverdi, tot i que alguns trets de la seva musica el distancien del
seu antecessor, sobretot per una clara evolucié melodica dins del stile concertato. El dialeg declamatori,
el contrapunt brillant i les modulacions efectistes son algunes de les caracteristiques del seu estil propi.
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de 88cc. conté cinc seccions ben diferenciades, aixo és, quatre seccions on es presenta
tot el text de I’antifona, més una cinquena, on s’hi troba la repeticié del text de la
primera secci6 —“Regina ceali lactare, alleluia”™—, perd no de la seva musica®’. Com
en Aichinger, per0 aqui Rovetta no repeteix les mateixes melodies sind que ho
musicalitza de nou, fet que li déna un punt de varietat al text, fent-lo més viu i deixant
que I’oient participi de la seva oida preveient que “alguna cosa” ha canviat en 1’obra; és,
doncs, un recurs diferent del emprat per Aichinger, perd que en el fons té la mateixa
intencionalitat: fer estar pendent al fidel que assisteix a la celebracid.

A les particel-les s’exposa que la part del Canto també la pot interpretar un
Tenor, a la vegada que hi participa també la part del Baix —Canto o Tenor & Basso—.
L’opci6 que doéna el compositor per tal que les veus del Canto i del Tenor siguin
intercanviables, és a dir, que el compositor dongui I’opcid que tan aviat ho pugui
interpretar un Canto o un Tenor, fa pensar que el resultat sonor no ha de ser el mateix,
ja que esta predisposant que poden sonar dues veus de diferent color o tessitura —Canto
i Basso—, 0 bé que el resultat sonor sigui més proxim, per a un mateix tipus de
sonoritat o color —Tenor i Basso—. Per tant doncs, sembla ser que al compositor,
Giovanni Rovetta, no I’importi tant el resultat sonor de 1’obra; en tot cas, tal com resa a
la partitura, déna llibertat als intérprets de la capella de musica perque la part superior la
pugui interpretar una de les dues veus. En el fons el que importa és sobretot I’aspecte
melodic de la veu del Canto o del Tenor, que sigui una veu “aguda” la que interpreti la

melodia.

Sobre aquest compositor, vegeu: -ROCHE, Jerome; WHENHAN, John: “Rovetta, Giovanni”, a New Grove.
Dictionary of Music and Musicians. vol. 21, 2001, pp.814-815. -LAMBEA CASTRO, Mariano: “Rovetta,
Giovanni”, a Gran Enciclopédia de la Mdsica. Ob. cit., vol. 7, 2002, p.s/n. -SCHRAMMER, Bernhard:
“Rovetta, Giovanni”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 14, 2005, pp.558-560.

827 Sobre aquesta antifona, vegeu: -ROVETTA, Giovanni: Motetti concertati a due, e tre voci. Con le
Letanie della Madona a Quattro di Gio. Rovetta. Venecia, Alessandro Vinceti, 1639, pp.7-8, 13 i 21-22.
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Pel que fa als compositors coetanis a les obres verdunines, s’han triat tres autors
de dos ambits geografics diferents; en aquest cas es tracta de: Francesco Cavalli, Jean-
Baptiste Lully, i de nou, Marc-Antoine Charpentier. EI primer, un venecia, i el segon i
el tercer, ambdos francesos, encara que Lully era italia de naixement, pero exerci
practicament tota la seva vida a la cort francesa.

828

De Francesco Cavalli®” es presenta I’antifona Regina caeli per a tres veus (Alto,

829 1°0bra té una extensi6 de 128cc. i I’autor n’ha fet una

Tenore i Basso) i baix continu
divisié en seccions un poc particular; en aquest cas, Cavalli, en musicar les dues
seccions inicials, fa que aquestes es repeteixen dues vegades, incloent-hi pero lleugeres
variants cada vegada—A —-B /A’ - B’/ A”> — B”’—, seqguit de la resta de les seccions.

Pel que fa a I’antifona de Jean-Baptiste Lully®®

, aquesta esta escrita per a dos
Tiples, un Alto i I’acompanyament de baix continu®*!. La composicié presenta un total

de 141cc. i es pot dividir en quatre extenses seccions.

828 pier Francesco Cavalli [Caletti Bruni, Pier Francesco] (*Crema, Llombardia, 1602; + Venécia, 1676).
Compositor i organista italia. EI seu nom era Pier Francesco Caletti Bruni, i el de Cavalli el pren d’un
noble benefactor (Federico Cavalli) i se I’endugué a Veneécia (1616) com a cantor a San Marc. Cavalli va
ser alumne de Monteverdi i el 1640 va obtenir el lloc de segon organista a Sant Marc. Més tard és
organista de I'església dels Sant Joan i Sant Pau de la mateixa ciutat. EI 1665 és nomenat primer organista
de San Marc, i el 1668, succeeix a Giovanni Rovetta com a mestre de capella de la basilica, carrec que
ocuparia fins a la seva mort. El 1630 es casa amb una rica dama veneciana, fet que li aporta una
tranquil-litat economica i li permeté treballar la musica d’escena, a part de continuar amb les seves
tasques musicals a la catedral. L’any 1639 comenca a escriure la primera opera, iniciant-se aixi una
destacada carrera operistica. Les seves Operes s’estrenen a Venécia, Floréncia, Viena, Paris i Mila. El
1662, realitza una estada a Franca, promoguda pel cardenal Giulio Raimondo Mazzarino (*1602; 11661)
per tal d’introduir ’opera italiana Franga, per0 retorna a Venécia, on es dedica principalment a la mdsica
religiosa. Cavalli és probablement el compositor més important de la seva generacio6 pel que fa a I'0pera
publica; utilitza orquestres molt reduides, principalment amb instruments de corda i baix continu, degut
aixo als limitats mitjans economics que tenien les operes publiques del moment a Venecia. La seva
musica esta al servei del text i en reforca I’expressivitat de les seves linies melodiques. La seva produccio
musical, basicament operistica, comprén més d’una trentena d’Operes; i la seva musica litargica abasta
diverses obres. Referent a aquest autor, vegeu: -DOLCET | RODRIGUEZ, Josep: “Cavalli, (Pietro)
Francesco”, a Gran Enciclopédia de la Mdsica. Ob. cit., vol. 2, 2000, p.s/n. -ScHULZE, Hendrik: “Cavalli,
(Pietro) Francesco”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 4, 2000, pp.471-484. -
WESTON, Pamela: “Cavalli, (Pietro) Francesco”, a New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob.
cit., vol. 5, 2001, pp.302-313.

829 Sobre aquesta antifona, vegeu: http://wwwo0.cpdl.org/wiki/index.php/Regina_caeli_%28Francesco
Cavalli%?29 (accés: 04-05-2012)

830 jean-Baptiste Lully [Lulli, Giovanni Batista] (*Floréncia, 1632; 1 Paris,1687). Compositor, ballarf i
violinista francés d’origen italia. Va administrar tota la vida musical de Franca a 1'época de Lluis XIv, el
“Rei Sol” (*1638; 11715). Es el responsable de destacades aportacions en el camp de la misica teatral i
també de la musica sacra. Crea el génere de la tragédie en musique. El 1646 surt d’Italia i es trasllada a
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Fig.394. Representacio a Versalles de Les Fétes de [’Amour et de Bacchus, de J. B. Lully (1678).

De Marc-Antoine Charpentier, es presenta la seva antifona Regina caeli per a
dues veus [per a 2 Dessus (Sopranos)] i baix continu. L’obra, amb el numero de cataleg
H.32%% té una extensio total de 81cc. i es fracciona en quatre blocs o seccions.

Pel que fa als autors posteriors a les obres verdunines, s’ha comencat la

833

comparacié amb la Regina caeli de José de Torres y Martinez Bravo™. Aquesta és una

Paris, i gracies al cavaller Roger de Lorena (*1624; 11653), duc de Guisa, entra com a vailet de cambra
de Mademoiselle de Montpensier, qui desitjava perfeccionar els seus coneixements de la llengua italiana.
A l'edat de tretze anys (1645) aprén a tocar el violi; a la vegada, es mostra com un excel-lent ballari, i
s’incorpora a la Gran Banda dels Violins del Rei, els “24 violins del rei”. A Paris, Lully segueix els
estudis musicals amb Johann Sigismund Kusser (Cousser) (*1660; 11727). Obté la direccio de La Bande
des Petits Violons. Aviat esdeveé el primer maitre de musique i primer compositor de la cort de Lluis XIv.
A partir de 1664, Lully va treballar regularment amb Moliére (Jean-Baptiste Poquelin) (*1622; 11673),
creant el genere de la comédia-ballet. Lully assoleix I'apogeu de la seva carrera quan és nomenat com a
secretari del rei, I’any 1681. Es recordat principalment per la seva contribucié a la musica religiosa i a la
musica escenica. A més de la tragédia lirica, va concebre el “gran motet”, I'obertura “a la francesa”, etc.
La seva influencia sobre la musica europea va ser molt rellevant. Va escriure setze operes, nou obres per a
escena i una trentena de ballets. La seva obra religiosa, tot i ser destacable, es veu ensombrejada per la
musica d’escena i ballet. L’obra de Lully s caracteritza per la seva elegancia fruit del gust de 1’época, per
la seva claredat timbrica i la seva declamaci6é melodica. Sobre aquest autor, vegeu: -GORGE, Jéréme de la:
“Lully, Jean-Baptiste [Lulli, Giovanni Batista”, a New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob.
cit,, vol. 15, 2001, pp.292-304. -LAMBEA CASTRO, Mariano: “Lully, Jean-Baptiste [Lulli, Giovanni
Batista]”, a Gran Enciclopédia de la Musica. Ob. cit., vol. 5, 2001, p.s/n. -SNEIDER, Herbert: “Lully,
Jean-Baptiste [Lulli, Giovanni Batista”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 11,
2001, pp.292-304.

81 Referent a aquesta antifona, vegeu: http://imslp.org/wiki/Regina_coeli_laetare, LWV _77/12_%28
Lully, Jean-Baptiste%29 (accés: 04-05-2012).

82 Sobre la Salve Regina en qiestio, vegeu: -CHARPENTIER, Marc-Antoine: Ob. cit., pp.71-72.
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obra escrita per a dos cors. En el primer cor s’hi troba la part de Tiple a solo, i en el
segon cor, les parts de Tiple, Alto, Tenor i Bajo; a la vegada, a la partitura s’hi
especifiquen les parts de I’orgue i del baix continu. L’antifona té una extensid de 43 cc.
T : 834
1 s’estructura en quatre seccions .

El segon autor dels que es presenten com a compositors posteriors de les Regina

835

caeli, és el compositor portugues Jodo Rodriges Esteves™. D’ell s’analitza 1’antifona

83 José de Torres Martinez Bravo [Joseph de Torres] (*Madrid, 1665; flbid., 1738) Compositor,
organista i mestre de capella espanyol, a la vegada que, tedric i impressor. Es forma al Real Colegio de
Nifios Cantorcicos, on ingressa en 1680. Els seus mestres foren probablement Cristébal Galan (*c.1615;
+1684) en composicio, i Diego Xaraba i Francisco Bruna (nebots de Pablo Bruna) a 1’orgue. El 1686 obté
la plaga d’organista de la Capilla Real de Madrid, i el 1706, després de ’exili de Sebastian Duron
(*1660c.; 71716), Torres va assumint més responsabilitats musicals, fins que, el 1718 és nomenat mestre
de capella titular de la Capilla Real y rector del Real Colegio de Nifios Cantorcicos, carrec que exerciria
fins a la seva mort. A partir de 1724 ha de compartir la seva tasca en el magisteri de la capella amb Felipe
Falconi, fins aleshores mestre de capella a La Granja de Sant Ildefonso (residéncia estiuenca del rei).
Torres és un dels compositors més destacats del barroc hispanic de finals del xvii i primers del xvin ala
peninsula. Moltes de les seves obres es van perdre en un incendi (1734), pero les conservades (unes dues-
centes), mostren que Torres assoli un complet coneixement i domini del nou estil italia, i que ha arribat a
ser un dels principals responsables de la modernitzacio de la misica hispanica a principis del segle xviil.
En 1699 funda la Imprenta de Mdsica, llavors, 1"inica especialitzada en musica a Espanya. Torres publica
nombroses obres litdrgiques, profanes, teatrals i també diversos tractats teorics; entre aquests cal destacar
les Reglas generales para acompafiar (1702), que és el primer tractat de baix continu publicat a Espanya;
tractat que fou reeditat en 1736 amb un nou llibre dedicat a I’estil italia. També edita I’Arte del canto
llano, de Francisco Montanos (1705, 1712, 1728 i 1734). Sobre aquest autor, vegeu: -LOLO HERRANZ,
Begofia: “Torres y Martinez Bravo, José de”, a New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit.,
vol. 25, 2001, pp.635-637. -ID.: “Torres y Martinez Bravo, José de”, a Diccionario de la Musica
Espafiola e Hispanoamericana. Ob. cit., vol. 10, 2002, pp.409-412. -BONASTRE | BERTRAN, Francesc:
“Torres y Martinez Bravo, Joseph de”, a Gran Enciclopedia de la Mdsica. Ob. cit., vol. 8, 2003, p.s/n. -
EZQUERRO ETEBAN, Antonio: “Torres y Martinez Bravo, José de”, a Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. Ob. cit., vol. 16, 2006, pp.952-953.

834 Sobre aquesta partitura, vegeu: http://www0.cpdl.org/wiki/index.php/Regina_coeli_%28J0s%C3%

A9 _de Torres%29 (accés: 04-05-2010).

835 Jodo Rodrigues Esteves ( *?, 1700c.; tLisboa, 1751p.) Compositor portugués. Va estudiar a Roma
amb Ottavio Pitoni (*1657; 11743), molt possiblement entre 1719 i 1726; aixd fou gracies a una pensio
que li oferi el monarca Jo&o Vv de Portugal (*1689; 11750). Al seu retorn a Lisboa és nomenat mestre de
capella a Basilica de Santa Maria, una capella adjunta al cos principal de la Catedral de Lishoa. Vers el
1729 ensenya musica al Seminari Patriarcal de Lisboa. D’ell s’han conservat un centenar de
composicions, practicament totes de caire religiés. Alguns dels seus manuscrits es troben a Evora i al
Palau Ducal de Vila Vigosa. Va compondre diversa musica litargica amb la técnica de la policoralitat;
aixi també com unes “Regras de acompanhar” (1719), escrites des de Roma i enviades a Lisboa.
Estilisticament, les seves primeres obres s’apropen a 1’stile antico. Després, en tornar d’Italia, ja pren el
seu propi cami component obres en un estil més barroc i amb un cert toc de virtuosisme. Sobre aquest
autor portugues, vegeu: -SAMPAYO RIBEIRO, Mario de: A Musica em Portugal nos séculos xviil e XIX.
Lisboa, Inacio Pereira Roza, 1936, pp.25-6, 63. -JOAQUIM, Manuel: Veinte Livros de Musica Polifonica
do Paco Ducal de Vila Vicosa. Lisboa, Fundagao da casa da Braganca, 1953, pp.151-2, 180. -ALEGRIA,
José Augusto: Arquivo des musiques déna Sé de Evora. Catdlogo. Lisboa, Fundacdo Calouste
Gulbenkian, 1973, p.46.
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escrita per a cor a quatre veus —Soprano, Alto, Tenor i Bajo— i baix continu®*®. L’obra
conté 65cc. d’extensio i es pot seccionar en quatre seccions.

El darrer dels tres autors posteriors a les partitures verdunines, és Wolfgang

837

Amadeus Mozart™'. D’aquest autor austriac es presenta la seva Regina caeli, amb el

838
I

nimero de cataleg de kv.276 del cataleg de Koechel®™, per a quatre solistes, cor,

86 Sobre aquesta antifona, vegeu: http://ocantonaliturgia.blogspot.com.es/2011/01/regina-coeli.html
(accés: 04-05-2012).

837 Es extensissima la bibliografia sobre aquest autor; sobre ell, i a tall de pinzellades, es pot apuntar el
segiient: Wolfgang Amadeus (Johann Chrisostom) Mozart (*Salzburg, 1756; TViena, 1791). Compositor
austriac. Els seus dots musicals prodigiosos foren aviat observats pel seu pare, Leopold. A l'edat de 6
anys, Mozart ja és un intérpret avangat d'instruments de tecla i un eficac violinista, al mateix temps que
demostra una extraordinaria capacitat per a la improvisacio. El seu pare, Leopold, a partir de 1762
comenga a portar el seu fill de gira per les corts europees (Munic i Viena), i el 1763 duu a terme un llarg
viatge de tres anys i mig on coneix els centres més destacats de la musica del moment: Mannheim i Paris.
De tornada a Salzburg, amb 9 anys, escriu la primera part d'un oratori, una opera comica i el seu primer
singspiel. L'any 1769, amb 13 anys, és nomenat Konzertmeister de I'arquebisbat de la seva ciutat natal.
Entre 1769 i 1771, viatja a Mila, Roma i Bolonia on coincideix amb Giovanni Battista Sammartini
(*1698; +1775) i el pare Giovanni Battista Martini (*1706; $1784). Essent a Mila, el 1770, escriu la seva
primera gran opera. L’any segiient torna a Salzburg. El 1777 viatja a Munic i amb 21 anys cerca per les
corts europees un lloc més ben remunerat i més satisfactori que el que tenia a Salzburg sota les ordres de
l'arquebisbe Hyeronimus von Colloredo (*1732; 11812), pero els seus desigs no es compleixen.
Posteriorment, viatja a Mannheim, capital musical d'Europa en aquella época, amb la idea d'aconseguir un
lloc en la seva orquestra, i després retorna a Paris, on estrena algunes de les seves obres. A la capital
freancesa hi resideix dos anys, perd el malestar familiar i el menyspreu dels aristocrates pels quals
treballava, fan que el 1779 emprengui el retorn a Salzburg. El 1781, Mozart trenca les seves relacions
laborals amb el princep-arquebisbe de Salzburg i decideix traslladar-se definitivament a Viena.
D’aquesta eépoca data la seva amistat amb Franz Joseph Haydn (*1732; 11809) a qui li dedica algunes de
les seves obres, presentant aquestes una expressivitat i brillantor molt superior a la de la musica del seu
temps. La coneixenga i el treball entre Mozart i el llibretista Lorenzo da Ponte (*1749; 11838), fan que
Mozart produeixi les seves millors operes: Le nozze di Figaro (1786), Don Giovanni (1787) i Cosi fan
tutte (1790). Aquest mateix any, després de la mort de Christoph Willibald Gluck (*1714; 11787),
I’emperador Josep 1l (*1741; $1790) 1i concedeix el carrec de Kapellmeister, perdo amb una destacada
reduccioé del salari, fet que I’impedeix subsanar el nombrosos deutes que havia aconseguit. La mort el
sorprén mentre treballava en 1’encarrec d’una missa de Réquiem, a finals de 1791. El seu estil propi
combina les dolces melodies de 1’estil italia i la forma i el contrapunt germanic en un estil senzill, clar i
equilibrat pero sense defugir de la intensitat emocional. Cerca temes recurrents i de facil comprensio que
contenen una diafana simetria. La seva musica religiosa es festiva, brillant, espontania, i també dramatica
i tensa, denotant el sentit del text religios. Mozart, amb 1’espontaneitat i vivacitat de la seva musica va
arribar a ser el compositor més destacat del moment. La seva produccié musical és extensissima i abasta
practicament tots els generes: més de sis-centes obres, entre les que cal destacar les deu misses, vint-i-
una operes, quaranta-una simfonies, catorze concerts, dos ballets, més de quaranta cangons per a veu i
piano, i nombroses obres vocals i corals, aixi com també orquestrals, per a piano i cambristiques. Vegeu: -
SADIE, Stanley:”Mozart”. Barcelona, Munich Editores, col.”New Grove”,1985. -~ANGERMULLE, Rudolph:
“Mozart, (Johann Chrysostom) Wolfgang Amadeus”, a New Grove. Dictionary of Music and Musicians.
Ob. cit., vol. 17, 2001, pp.276-347. -BALCELLS | COMAS, Pere Albert: “Mozart, (Johann Chrysostom)
Wolfgang Amadeus”, a Gran Enciclopedia de la Mdsica. Ob. cit., vol. 5, 2001, p.s/n. -KONRAD, Ulrich:
“Mozart, (Johann Chrysostom) Wolfgang Amadeus”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit.,
vol. 12, 2004, pp.591-758.

838 Com és conegut, el cataleg Kéchel (Kochel Verzeichnis en alemany) va ser creat per Ludwig von
Kdchel el 1862 i enumera les obres musicals compostes per Wolfgang Amadeus Mozart, afegint-hi les
sigles Kv. En el decurs dels anys el catileg ha sofert diverses revisions per part d’estudiosos del
compositor. Vegeu: -KOECHEL, Ludwing von: Chronologisch — thematisches Verszeichnis samtlicher
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orquestra —2 oboeés; un trombo; dues timbales en Do - Sol; dos violins; i la part del

baix— i I’orgue®*®

. L’obra, de 156cc. d’extensié es secciona en vuit grans blocs.
Després de les quatre primeres seccions —on es presenta tot el text complet, seccions A,
B, C i D—, segueixen les quatre darreres seccions, on, de nou, es presenta tot el text,
des de I’inici fins al final. Ara pero, les quatre Gltimes seccions no so6n idéntiques a les
quatre primeres, sind que s’hi troben certes variants en la seva part musical —A’, B’, C’
iD—3%,

A les tres taules seguents es presenten les nou antifones esmentades amb les

seves seccions corresponents.

Taula 85
G. Aichinger E. de Brito G. Rovetta
(*1564;11628) (*1570;11641) (*1596;11668)
(secci6 A, 12cc.) (seccid A, 15cc.) (seccid A, 21cc.)

(secci6 B, 8cc.)

(secci6 B, 17cc.) (secci6 B, 9cc.)

(secci6 A, 12cc.) (secci6 C, 13cc.) (secci6 C, 12cc.)
Resurrexit sicut dixit, alleluia: | Resurrexit sicut dixit, alleluia:
(secci6 C, 7cc.) (secci6 D, 19cc.) (secci6 D, 45cc.)

Resurrexit sicut dixit, alleluia:
(secci6 D, 11cc.) (total, 61cc.) (total, 88cc. )

(seccid A, 12cc.)

(total, 67cc. )

Tonwerke Woflgang Amadé Mozarts. Leipzig, Breitkopf & Hartel (ed.: 1862, 1865, 1937, 1947, 1958,
1963, 1964 i 1965).

839 S6¢ conscient que el cas d’aquest extraordinari autor s’allunya un poc de les altres obres posteriors que
fins aqui s’han vist, pero cal considerar també la possibilitat de veure-hi un poc més enlla en el temps. A
la vegada, és interessant poder veure com son tractats per part de 1’autor els diversos aspectes que es
presenten a 1’antifona—tractament del cor, oposicid dels solistes amb el cor, I’ampliacié de I’estructura,
la incorporacio de nous instruments, etc.— per tal de poder ampliar-ne aixi la comparacio de les obres
que aqui s’estudien.

840 Sobre aquesta antifona, vegeu: http://imslp.org/wiki/Regina_Coeli_in_C_major,_K.276/321b_%28
Mozart,_Wolfgang_Amadeus%29 (accés: 04-05-2012).
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Organitzativament, els tres autors presenten les seves antifones de manera
idéntica: quatre seccions, una per cada vers del text; i com ja s’ha dit, és només Gregor
Aichinger qui n’amplia aquest esquema de quatre repetint a la meitat i al final de
I’antifona el primer vers del text, un fet aquest que es pot entendre com una clara
intenci6 de realgar la salutacié mariana durant el transcurs de 1’obra, aixi com també¢ al
final d’aquesta, un tret que permet recordar al fidel qui és la destinataria de I’obra (cal
tenir en compte perd, que tot i "ortodoxia de seguir fidelment el text liturgic, és una
Ilicéncia o llibertat que es pren el compositor). A la vegada, a part del recordatori maria,
amb la repeticid del primer vers tant a la meitat com al final de 1’obra, Aichinger dona a
la composicio una forma tancada, arrodonida, des “d’un mateix principi fins a la fi” —
“de I’alfa a 'omega (a - Q)”— (’emmirallament de les paraules “Ave — Eva”); Maria
com a primera dona, com la “nova Eva”, la que porta la llum al mén engendrant Jests, i
a la vegada, la darrera ddna, la que veu morir al seu fill per salvar la humanitat, i tan
mateix, hi és sempre present, arreu.

A D’inici de I’antifona, Aichinger hi situa dos motius de la melodia de cant pla
(que esdevenen idéntics tant en ’antifona solemne com en la simple). S6n justament:
“Regina caeli” 1 “quia quem meruisti”’; dos motius, interpretats per al Soprano, que es
tornen a sentir en la repeticio de la seccio A al final de I’obra, cloent aixi 1’antifona amb
la salutacid inicial a Maria. EI mateix recordatori en cant pla es troba també a ’antifona
de Estévdo de Brito, ara pero a la part del Tenor i en valors llargs, recordant la musica
de temps anteriors, on el motiu, o tema en cant pla, es mantenia en un tenere
embolcallat per les altres veus.

Les tres Regina caeli dels compositors anteriors a les obres verdunines, a part
d’estar estructurades idénticament —amb quatre seccions, tot i la repeticio vista en

Aichinger— i amb un nombre similar de compassos —i consequentment de
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percentatges— en cadascuna de les seccions dels tres autors, un fet aquest que es veu
ben detallat en la taula segiient, on, a més, s’assenyalen en negreta i en color les dues

seccions més extenses de cada composicio.

Taula 86
G. Aichinger E. de Brito G. Rovetta

la seccio, A 12cc. 17,9% 15cc. 24,5% 21c. 23,8%

2a seccio, B 8cc. 11,9% 17cc. 28,8% 9cc. 10,2%
[1a seccio, A]"" 12cc. 17,9%

3a seccig, C 7cc. 10,4% 13cc. 21,3% 12cc. 13,6%

4a seccid, D 1icc. 16,4% 19cc. 31,1% 45cc. 51,1%

[1a seccio, A] 12cc. 17,9%

A la taula es veu clarament que les seccions més extenses, les que el compositor
hi ha dedicat més atencié son la primera i la quarta —A i D— en Aichinger i en
Rovetta, el que ve a ser la salutaci6 inicial a la “Reina del cel”, i el prec final “Ora pro
nobis Deum”. Mentre que en “de Brito” també és la quarta seccid la més extensa, pero
en canvi, no en fa destacar la primera, sin6 la segona —“Quia quem meruisti portare”—
, fent una clara al-lusié a Maria com la “portadora” del “Salvador” de la humanitat. Aixi
doncs, la intencié de Brito és la de realgar a Maria com a “Mare” més que com a
“Reina”, que és justament el contrari del que fan els altres dos autors —Aichinger i
Rovetta—.

Tot i aixi, pel que fa a les quatre seccions, aquests dos autors darrers mostren
molta semblanga en el percentatge de I’extensid de les tres primeres seccions,

diferenciant-ne en bona mesura la quarta: en Aichinger —17,9 - 11,9 - 10,4 i 16,4%—,

841 Cal tenir present que en aquesta taula, en la columna d’ Aichinger s’hi troben repetides dues vegades la
seccio A, un cop a la meitat, i I’altra al final de 1’obra.
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I en Rovetta —23,8 — 10,2 — 16,6 i 51,1%—. Mentre que en Brito les quatre seccions
son molt similars en els percentatge de 1’extensi6 —24,5 — 28,8 — 21,3 i 31,1%—. Els
tres autors si que coincideixen en que la tercera seccid, la que esmenta que “ressuscita
tal com va dir”, és la que menys els interessa destacar, fet per altra banda que és un dels
aspectes més importants de la fe catolica, el fet de la “resurrecci¢”. Aixi doncs per als
tres autors és molt més rellevant el fet de “Maria Reina i Mare” que el sentit cristologic
que el text pugui tenir.

En I’antifona de Rovetta s’hi troba una destacada diferéncia entre el nombre de
compassos que es troben en les seccions: 21 — 9 — 12 i 45cc. —o en percentatges, 23,8 —
10,2 — 13,6 i 51,1%—. Per0 en el fons, el que es presenta és una clara proporcio: si
s’addicionen les dues seccions centrals — (B 1 C) de 9 i 12cc.— sumen justament 21cc.,
com la seccid6 A. Ara bé, si es sumen la seccid A + B + C, el resultat és de 42cc.
practicament un nombre molt proper als 45cc. de la quarta seccié —la D—. Aixi doncs,
I’obra presenta un major desenvolupament en la seccid inicial (21cc.) i en la repeticio
final (45cc.), i una compartimentacié del materials en les seccions centrals, pero
relacionades proporcionalment entre elles: entre les seccions A + B + C (42cc.) i la
seccio D (45cc.), s’hi troba practicament —amb tan sols una diferéncia de 3cc. entre els
88 de 1’obra— la proporcid equa o de 1/1, el que seria I’'unison. D’igual manera s’obté
la mateixa proporcid si es pren la seccid A (21cc.) enfront de les seccions B + C (21cc.).
I anant més lluny, s’hi troba que entre A (de 23,8%, gairebé 24) i D (de 51,1%, gairebé
51), es troba la proporcio de dupla, de 2/1, o el que seria la proporcio d’octava.

Tal i com s’acaba de veure en les altes antifones estudiades, la quarta —Ii
darrera— seccio, la de prec a la Mare de Déu, torna a ser —practicament en la majoria
de les antifones— la més extensa de cada composicid. Per tant doncs, les tres obres

(totes tres de diferents arees geografiques: alemanya, veneciana i portuguesa) presenten
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unes traces comunes: una estructura, en certa manera mantinguda, amb seccions més o
menys equilibrades pero on hi predomina 1’extensio de les frases inicials i finals —Ila
salutacio i el prec final—, contraposant-se a la relativa poca importancia de les seccions
centrals. Val a dir pero, que en les Regina caeli verdunines, no es troba present aquesta
diferéncia entre les seccions extremes i les centrals, sin6 que, salvant les distancies que
pugui haver-hi, es troben de manera més similar en el nombre de compassos,
diferenciant-se aixi entre les obres dels autors verdunins de les obres dels autors

forasters.

BASSO CONTINVO

MOTETTI

CONCERTATI

A Dae, Tre, Quatetro, & Cinque Voci

CON LE LITANIE DELLA MADONNA»
Con Vna Mella Concertata 3 Vool Pari

DI GIO. ROVETTA

Vice Macftro di Cappells’defla Sereniffima Republica
OPERA TERZA

CSON PRIVILECT O

P—

Appreffo Aleflandro Vincentih. MDCXXXV.

Fig.395. Portada del volum dedicat al Motets i les Lletanies de
Giovanni Rovetta, en una edici6 de 1635.
En les tres obres dels autors anteriors s’hi troben representades certes
figuracions retorico-musicals que en realcen i reafirmen el sentit del text, detallant-ne
els elements descriptius que es troben en les melodies de les veus. Les figuracions que

es troben a les composicions tenen només en comu el fet de remarcar en un sentit
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ascendent la paraula “resurrexit”, i en alguns “alleluies”; a part d’aquest convergencia,
cadascuna de les obres presenta la seva particularitat.

En aquest sentit, en Aichinger s’hi troba el llarg melisma sobre la paraula
“portare” a la veu de 1I’Alto (com si el portés, se ’endugués, 1’allargués...), i els breus
elements descendents en “ora pro nobis”. En Brito en destaca els melismes —com una
breu circulatio— en “caeli”, donant una certa extensio al fragment i aportant la idea
d’extensid, de “perennitat”, o d’eternitat de la “Reina del cel”; aixi com també en algun
“alleluia”. Ara bé, Brito aporta un breu moviment descendent que es repeteix en les
veus, quan el text esmenta “sicut dixit” (“tal com va dir””), venint a representar com un
fet posterior a la resurreccio, com un “ja ho va dir” (es compleix la profcia), com un
recordatori que es diu des del cel cap als humans, de dalt a baix. En el cas de Rovetta,
sembla que presti més atencid a la paraula “lactare”, paraula que la presenta de manera
melismatica i en breus girs que recorden les circulatione, ressaltant la paraula dirigida a
Maria: “alegra’t”; i en els “ora pro nobis” (letanic, repetitiu, insitent...) , Brito ho
presenta en un lleuger descens melodic, com si la remissié dels pecats hagués de venir
de la Maria celestial. Pel que fa als al-leluies, aquest autor en destaca per la seva
extensio els que segueixen a “resurrexit sicut dixit”. Per tant, i com ja s’ha vist
anteriorment, en les tres antifones estudiades ja es fa present el que posteriorment seria
un fet molt coma i caracteristic en la masica del barroc: la retorica musical, la comunio
entre text 1 musica per tal d’expressar un missatge de manera concreta i entenedora
mitjancant les figures musicals.

Pel que fa als autors coetanis, aquests tambe presenten la seva composicio en les
quatre seccions en que s’estructura el text. Un text que, originalment €és una sola frase,
un sol vers amb un al-leluia, i que els compositors coetanis desenvoluparan de manera

molt extensa, fins i tot, desmesurada, aplicant-hi un nombre elevat de repeticions.
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Aquestes repeticions que es troben tant en les propies frases del text com en algunes
paraules soltes (el cas de Cavalli amb la paraula “lactare” —alegra’t— paraula que
repetira vint-i-quatre cops durant trenta-sis compassos) o en els al-leluies, paraula que el
mateix Cavalli escriu trenta-vuit vegades durant trenta-set compassos remarcant-ne
I’alegria; o en Lully, que durant tota I’obra —141cc.— n’interpreta cent cinquanta-un
al-leluies repartits en les tres veus®*. Com es pot veure a la taula, les obres dels dos
primers autors son més extenses que les dels seus coetanis verdunins, en canvi, la de
Charpentier, es troba dins el “marge” de les verdunines, menys extenses i més

contingudes.

Taula 87
F. Cavalli J. B. Lully M. A. Charpentier
(*1626; 11690) (*1632; 11687) (*1643;11704)

(seccio A, 53cc.) (seccio A, 31cc.) (secciod A, 50cc.)

(secci6 B, 15cc.)

(seccid B, 24cc.)

(secci6 B, 3cc.)

(secci6 C, 6¢cc.)

(secci6 C, 35cc.) (secci6 C, 28cc.) Resurrexit sicut dixit, alleluia:
Resurrexit sicut dixit, alleluia: | Resurrexit sicut dixit, alleluia: (secci6 D, 24cc.)
(seccio6 D, 25cc.)

(secci6 D, 62cc.)

(total, 81cc.)

(total, 128cc. )

(total, 141cc.)

82 La paraula al-leluia —de I'hebreu 711953, hallelu yah— ve a significar “lloeu Déu” i és molt usada ja
en la tradici6 judaica i després en la cristiana, en senyal de demostracié de goig o bé d’acci6 de gracies a
Déu. Durant els primers segles de 1’església catolica, 1’Al-leluia es cantava només en el Diumenge de
Resurreccio; més tard és passa a cantar-la durant el “temps pasqual”; i posteriorment a tots els diumenges
de I’any. En el cas de les antifones, la Regina caeli és I’unica antifona on es canta aquest mot, i justament
per la seva relacio amb la resurreccio de Crist, fet aquest que converteix aquesta antifona en la més
“joiosa” de les quatre antifones marianes majors. Es des d’aquest prisma que es pot comprendre perqué
els compositors —en el nostre cas, Cavalli i Lully— es mostren tan prodigs en 1’Gs d’aquesta paraula, ja
que la comunié entre les paraules “laetare” i “alleluia” (“alegra’t” i “lloem Déu”) i1 el seu
desenvolupament musical, donen a la composicié un caracter marcadament joios i ple d’esperanga.
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Fig.396. Autograf de Cavalli, de 1642 (proleg d’Egisto).

En la taula és pot veure que els compositors Cavalli i Lully desenvolupen de
manera contrastada les seves seccions. Cavalli, en vista de 1’extensido de les seves
seccions, déna molta més importancia a la seccié A% que a les altres tres —53 — 15 —
35 i 25cc.—. Per tant, la salutacid joiosa inicial i el prec final s6n, com ja s’ha vist en
les Regina caeli anteriors —i en les obres verdunines—, les seccions més extenses de
les quatre, preferentment la darrera, fet que succeeix en la totalitat de les antifones
marianes majors; sempre, en aquestes antifones, el prec final és el clam on el fidel
demana la intercessio de “la Mare”, “I’advocada”, “la intercessora”. Ara bé, en Cavalli
aquest fet no es presenta aixi, trenca aquest esquema i I’autor italia en realga molt més
la salutacio i el fet de la resurrecci6 —amb 53 i 35cc. respectivament— que la peticid
final. Tanmateix, és una antifona que s’interpreta a partir del Diumenge de Pasqua,
després de la resurreccio de Crist; per tant, que ’autor en realci la tercera seccio —Ila
que esmenta justament la resurreccio— I’incorpora un caracter més aviat equilibrat

entre la figura de Maria i la de Crist, o bé, tal com resa el text, I’alegria de Maria per la

83 Es en aquesta seccié A que es troben els trenta-sis compassos (6 x 6, un nombre simbolic femeni i
maria, ja esmentat anteriorment) on es repeteix la paraula “laetare”.
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resurreccié del seu fill. A la vegada, en la taula anterior es pot veure com presenten la
seva seccid A amb un nombre de compassos que doblen els de la darrera seccié6 —D—:
53 a 25cc. en Cavalli, i 50 a 24 en Charpentier. Ara bé, en Lully succeeix al revés, la
darrera secci6 dobla en nombre de compassos a la primera, 31 a 62cc.

En Lully, les seccions presenten un marcat equilibri; es tracta d’una composicid
estudiada i mesurada a nivell de proporcions i nombres de compassos: 31 — 24 — 28 i
62cc. Justament la seccio A és la meitat de la D —31cc. enfront de 62cc.—; aqui Lully
desenvolupa la seccié del prec de manera molt més extensa —el doble— que la de la
seccio inicial, el que seria la proporcié 2/1, o dupla. Mentre que les dues seccions
centrals —B i C—, amb una extensi6 similar —24 i 28cc.—, s’apropen en certa mesura
a la seccid A, esdevenint aixi que, entre les tres seccions primeres —entre 24 i 31cc.— i
la quarta —D— s’hi troba la proporcio6 de 3/1, la proporcio de tripla o interval de 12a.

En canvi, Charpentier mostra una ruptura mes gran en aquest aspecte: una
primera gran secci6 —A—, de 50cc.; una segona —B—, molt breu, tan sols de 3cc.;
una tercera —C—, també molt breu, ara de 6c¢c.; i la quarta —D—, de 24cc. En aquesta
composicio les desproporcions son ben evidents, la secci6 més gran de 1’obra és la
salutacid, i la darrera —el prec final—, li segueix en extensid, mentre que les dues
seccions interiors son brevissimes, gairebé exageradament breus en comparacio, com si
volgués donar mes rellevancia a la salutacio inicial i al prec final, deixant una mica de
banda I’aspecte més “cristologic” de I’antifona. Fins i tot, en aquest cas, Charpentier
n’el-ludeix “I’alleluia” que correspon a “quia quem meruisti portare”; com si aquesta
frase fos poc o gens important, ja que, tan sols és canta una sola vegada la frase, i
aquesta sense “I’alleluia” final, fet que crida 1’atencio, com si volgués destacar molt més

els altres al-leluies de 1’obra eludint-ne aquest.
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La seccio seguent —la C—, es mostra d’idéntica manera: es canta tan sols una
vegada el text de “resurrexit sicut dixit”, perd ara s’interpreten dues “alleluies”; aixo
durant 6cc., fet que contrasta també amb la darrera secci6 —la D—, que ja té una major
extensi6 —de 24cc. enfront dels 3 i 6cc. anteriors—. Per tant doncs, aquesta gran
desproporcié de compassos ve a mostrar que, el que realment interessava a Charpentier
era la primera secci0 —I’aclamacié de Maria com a “Reina” i la seva alegria—, on
I’autor desenvolupa el significat de la “joia” mitjangant llargs melismes en circulatio
sobre la paraula “lactare” (“alegra’t”). Tot i aixi, es pot veure que la relacid que hi ha
entre les dues seccions extremes és de 2/1 (50 a 24, gairebé 25), el que és I’interval
d’octava o dupla; i a la vegada, 24 és un multiple de 3, com també ho sén el 6 i el propi
3, fet aquest que ens relaciona de nou el nombre de compassos amb 1’aspecte trinitari
(tres blocs de multiples de 3). Seguint en aquesta linea, si s’addicionen les tres darreres
seccions, venen a sumar 33 (3 + 6 + 24), que son els anys de Crist en el moment de la
seva mort, i conseqientment, en el moment de la “resurreccio” (tres blocs de maltiples
de 3 que sumen 33 —numeros prims—). Aquesta particularitat, aquest calcul trinitari i
cristologic, Charpentier el tracta gairebé de manera eludida, és a dir, que la
“resurreccid” hi és representada —amb la suma de compassos— pero no es pot veure
pel poc text que s’interpreta, €s “el que es diu, sense dir-ho”, el que es deixa intuir, el
que s’insinua, pero aixo nomes es pot veure a nivell de partitura, a nivell “mental”; és
I’intel-lecte qui ho denota, i només per a aquells que siguin capagos de veure-ho, fins i
tot d’analitzar-ho, fet que engrandeix I’antifona, i a la vegada, el “saber fer” del
compositor.

Aixi doncs, de les tres antifones dels autors coetanis, es pot deduir que 1’antifona
de Cavalli esta escrita de manera semblant a les tres obres verdunines, el que ve a ser la

musicalitzacio en seccions similars pero destacant-ne més la primera que les tres
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seglients. Per0 en canvi, en Lully és a I’inrevés de les obres verdunines, en desenvolupa
molt més la darrera seccio, mentre que a les tres primeres els déna un tractament similar
1 equilibrat. El que s’allunya més dels tres autors forasters, i de les obres verdunines, és
Charpentier, pero tot i aixi, és el qui més reflecteix enigmaticament el simbolisme del
text, fet que li denota una destacada capacitat de construccid de la seva obra; una obra
que aparentment sembla desajustada, perd que en realitat s’ajusta de bona manera al

contingut de I’antifona.

Fig.397. Jean-Baptiste Lully®**.

Els autors coetanis als verduins no es mostren massa generosos en 1’s dels
elements retorics a les melodies de les seves antifones, tot i que presenten certes
coincidencies en aquest sentit: els breus motius ascendents en “caeli” i en “laetare” en
Cavalli 1 Charpentier, 1 el mateix sentit ascendent en els “Regina caeli” de Lully; el
tractament melodic a manera de circulatio sobre la paraula “lactare” en Charpentier i en

Lully, aguest amb petits canvis ritmics, i les llargues repeticions de la mateixa paraula

844 La imatge de Lully és un gravat de Jean-Louis Roulelet (*1645; +1699) i de Mignard Nicolas (*1606;
+1668).
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en Cavalli —aquestes en un ambit molt curt, no sobrepassen ’interval de cinquena—;
els “alleluies” en Cavalli, repetint la paraula en valors breus i rapids i també en un ambit
bastant reduit, donant una intencionalitat d’alegria i joia; els “resurrexit” en valors
breus i amb puntet i fent breus circulatione en Lully i Charpentier, aixi com els
“al-leluies” del primer, aquests en valors breus amb puntet també, i en sentit ascendent,
aportant un caracter joiés a la composicid, i mostrant aixi uns autors coneixedors de
I’efectisme de la repeticid i I’ornamentacid, i a la vegada, destres en la construccid
arquitectonica de la seva antifona. En els fons, els autors coetanis mostren, comparant
les seves obres amb les dels autors verdunins, una evolucio en el tractament musical de
les frases del text, basicament pel que fa a les repeticions, tot i que no demostren tanta
intencionalitat en recorre a les figuracions retoriques com ho fan els verdunins. Aqui es
ve a mostrar un aspecte més avangat ja, s’abandona el vocabulari de les figures
retoriques 1 s’avanga capa a un major protagonisme melodic 1 “formal”, fins que s’arribi
a les formes cicliques / classiques (forma de la sonata, del concert, etc.).

Els autors coetanis forasters si que superen als verdunins en el fet i la capacitat
d’anar repetint les paraules del text i donar-los-hi el caracter o la intencionalitat
adequada de cara a I’oient; en canvi, els verdunins usen de molt més recursos tematics,
més frases i més variades. En els autors forasters coetanis, és més aviat la incidéncia de
paraules soltes amb un significat molt concret —“lactare” i “alleluia”— que la
intencionalitat purament retorica que es pugui aplicar a les frases del text i que la propia
disseccid del text; és a dir, que es concentra i sintetitza la mateixa intencié donant-li
major carrega simbolica.

Una destacada diferéncia es troba en les parts que hi intervenen: 3 veus —més
aviat greus— en Cavalli, 3 de mes agudes en Lully, i 2 en Charpentier, totes elles amb

I’acompanyament del baix continu. En canvi, en les obres verdunines, s’hi troba un
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tractament bicoral (com en la majoria d’obres del fons verduni), amb 5 veus en Prim i 8
veus en Escorihuela i Vifies. En aquest sentit, la diferéncia en el nombre de parts que hi
intervenen —tenint sempre present que es tracta de casos solts, i dels que no se’n pot
extreure aspectes de representativitat—, reafirma la persisténcia de la bicoralitat i la
policoralitat en la mdsica litargica a 1’església hispanica, enfront dels altres paisos, on la
practica policoral ana passant en favor d’altres opcions (noves aportacions, un nou estil,
una nova manera d’entendre, realitzar i interpretar la musica), i de la reduccio d’efectius
0 parts, envers el contrast de masses sonores, que en aquesta época segueix estant ben
present en la musica eclesiastica hispanica.

Pel que fa a les antifones dels compositors posteriors forasters de les obres
verdunines, s’hi troben ja alguns canvis destacats en la musicalitzacié del text. Ja s’ha
dit que el text de I’antifona presenta una fragmentaci® en quatre seccions ben
determinades i1 separades per “l’alleluia”, i tant els compositors anteriors com els
coetanis presenten certa similitud en 1’estructura de I’obra de les seccions —exceptuant
a Aichinger que repeteix a la meitat i al final de 1’obra la primera seccio—. De la
mateixa manera fragmenten el text els tres compositors considerats com a posteriors a
les antifones verdunines —en quatre seccions—, ara bé, dos dels compositors (José de
Torres i Jodo Rodrigues —amb un total de 43 i 65cc. respectivament—) en fan una
fragmentacio similar als compositors classificats com a anteriors —en quatre seccions—
i en certa manera també, amb una extensié aproximada —67cc. en Aichinger, 61cc. en
Brito i 88cc. en Rovetta—. En canvi, el tercer compositor, Wolfgang Amadeus Mozart,
presenta la seva obra amb una extensié molt més dilatada —145cc.—; aixo és, més del
doble de compassos que les obres dels compositors de la seva época. En aquest sentit,
cal tenir present que Mozart neix quan Torres i Rodigues ja han mort, per tant hi ha un

salt en el temps, fet que comporta una manera diferent també de musicalitzar el text, i en
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realitat, Mozart, quan ha acabat la musicalitzacid, fent-ne una extensid, la torna a

presentar de nou, creant-ne dues obres en una de sola.

Taula 88
J. de Torres J. Rodrigues W. A. Mozart
(*1670;11738) (*1700;11751) (*1756;11791)

(seccio A, 11cc.)

(seccid A, 15cc.) (seccid A, 37cc.)

(seccio6 B, 19cc.)

(secci6 B, 20cc.)

(secci6 B, 10cc.)

(secci6 C, 10cc.) (secci6 C, 12cc.)
(secci6 C, 8cc.) Resurrexit sicut dixit, | Resurrexit sicut dixit, alleluia:
Resurrexit sicut dixit, | alleluia: (secci6 D, 13cc.)
alleluia: (secci6 D, 22cc.)
(secci6 D, 15cc.)

(secci6 A’, 12cc.)

(total, 65cc. )

(secci6 B?, 20cc.)

(total, 43cc.)

(secci6 C’, 14cc.)
Resurrexit sicut dixit, alleluia:
(secci6 D, 34cc.)

(total, 156cc. )

Aquest fet pero, és degut a que ’autor salzburgués repeteix tot el text en la seva
obra: les quatre seccions darreres son la repeticio de les quatre primeres, variant-ne, en
part, I’extensid6 de les seccions que repeteix. Aixi doncs, I’antifona de Mozart
s’estructura de la segiient manera: 1r bloc/ seccié A, 37cc.; seccié B, 20; secci6 C, 12;
seccid D, 13; 2n bloc/ seccido A’,12cc. (una tercera part de la seccid primera, la A);
seccio B’, 20 (igual nombre que la secci6 segona, la B); seccidé C’ 14 (similar a la seccio
tercera, la C); 1 seccid D’, 34cc. (gairebé triplica la quarta seccio, la D).

Aixi doncs Mozart fracciona la seva obra en dos grans blocs i en vuit seccions
(quatre més quatre, com la “forma classica”), —A-B-C-D||A’-B’-C’-D’—, i

les situa practicament en “forma de mirall”: 37 — 20 — 12 — 13 [82cc. en total] || 12 — 20
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— 14 i 34cc. [80cc. en total]. Aqui Mozart presenta la divisio de la seva antifona de
manera simetrica: el primer cop durant 82cc., i el segon cop, durant 80cc. practicament
identics, amb la diferéncia de 2 compassos entre 156; el que ve a ser la proporcié 1/1 o
equa o unison. A la vegada, el nombre de compassos que contenen les seccions

extremes de cada bloc formen una clara simetria:

1r bloc: 37 - 20— 12 — 13cc.

2n bloc: 12 — 20 — 14 — 34cc.

A més, Mozart, en el punt just on clou el primer bloc (“ora pro nobis Deum,
alleluia”), 1 on inicia el segon (“Regina caeli, alleluia”), hi situa una gran cadéncia
auténtica (v —1) en el to de Do M (to de I’obra), interpretant els “alleluia” del final del
primer bloc com un llarg pedal sobre el Sol (nota Dominant de la tonalitat), per caure en
Do M quan s’inicia el segon bloc. Aquesta cadéncia, pren una for¢a destacada, donant, a
la vegada, una sensaci6 de continuitat i de descans auditiu sobre “Regina caeli...”, fet
que en realca enormement el simbolisme maria del fragment.

Per tant, Mozart inicia I’obra amb la primera secci6, on s’hi troba la salutaci6 a
Maria —de 37cc.— i clou el primer bloc amb la quarta seccid, on s’hi troba el prec a
Maria —amb tan sols 13cc.— (que justament és alla on els altres compositors s’hi han
esmergat molt més pel que fa a I’extensiéo —de fet, la seccid D és gairebé una tercera
part de la A, 3/1 o proporcié tripla o interval de 12—). Ara bé, per Mozart aquesta
seccid és tan sols el final d’un gran bloc, no és el final de la composicid, sind que a
partir d’aqui inicia el segon bloc —aquest en sentit invers pel que fa a I’extensio dels
compassos—. En la primera seccié del segon bloc (altre cop la salutacié a Maria) s’hi
troben tan sols 12cc. —a I’inrevés de com havia comengat, i que segueix essent una

tercera part de la primera seccié—, i clou I’obra, la quarta secci6 del segon bloc, ara en

1032



un extens prec final de 34cc., gairebé igualant els 37cc. en que s’inicia I’obra. Per tant,
malgrat les diferéncies aparents de compassos, la relacio entre 1’extensié de les seccions
A —-D — A’ - D’ és ben evident i sempre és la relacio 3 a I —entre A—D i entre A’ —
D’—; i entre A i D’ —les dues seccions extremes de 1’obra (37 1 34)— gairebé s’hi
troba 1’unison, la proporcié equa (1/1), tan sols amb, precisament, 3 compassos de
diferéncia. En vista del que s’exposa sembla ser que Mozart era conscient de com estava
estructurant i organitzant I’estructura de la seva composicid, fet que deixa entreveure la
intencionalitat de 1’autor per tal de construir arquitectonicament una obra ben
proporcionada i estructurada.

Mozart si que fa coincidir amb el nombre exacte de compassos —justament
20— en les seccions on s’hi troba el text “quia quem meruisti portare” —una en cada
bloc—, fent relacié directa a Maria com a Mare de Jests, com la “portadora de la
salvaci®”, com la que va “gestar al Salvador” dels humans i dels pecadors.

Si es comparen els tres autors forasters posteriors, es pot veure que els dos autors
peninsulars —Torres i Rodrigues— tenen una certa semblanca en el tractament de les
seccions: en la primera seccid, 11 i 15cc. respectivament —el que ve a ser un 25,5% en
el primer i un 23% en el segon—; en la segona seccio, 10cc. i 19cc. en cadascun, —aix0
és un 23,2% i un 29,2%—; en la tercera seccio, 8 i 10cc. —el que és un 18,6% i un
15,3%—; i en la quarta secci6 hi ha 15cc. i 22cc. —el que representa un 34,8% i un
33,8%—. Aixi doncs, es veu clarament que ambdds compositors consideren més
rellevant la quarta seccio —el prec a Maria— que no les altres tres seccions. Ara bé, pel
que fa a la salutacié inicial, Torres hi dedica un poc més d’atenci6 que Nno pas
Rodrigues: aix0 és un 25,5% en el primer i un 23% en el segon. Tanmateix, Rodrigues
s’esplaia més en la segona seccié —“quia quem meruisti portare”—, amb un 29,2%,

mentre que Torres hi dedica tan sols un 23%. En el fons, es pot veure que les dues obres
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segueixen practicament el mateix “patr6” i, a la vegada, tenen certa proximitat també
amb les tres Regina caeli verdunines, fet que ve a indicar la semblanca que hi ha entre
les obres dels autors de la peninsula, tant en els anteriors —Brito—, els verdunins —
Prim, Escorihuela i Vifies—, i els posteriors —Torres i Rodrigues—. Vegeu-ho a la
seguent taula on es mostren en diferents colors les proximitats dels percentatges dins de
cada seccid, i com s pot veure, hi ha més afinitat que discordanca; una afinitat que no es

troba entre els autors peninsulars i els forasters.

Taula 89
E.deBrito | J. Prim | I. Escorihuela | P.J.Vifies | J.de Torres | J.Rodrigues
sec. A 24,5% 29,6% 28,3% 33,3% 25,5% 23%
sec. B 27,8% 20,3% 16% 16% 23,2% 29,2%
sec.C 21,3% 24% 23,5% 24% 18,6% 15,3%
sec. D 31,1% 29,6% 31,1% 24% 24.8% 33,8%

Aquest fet, fa entreveure la diferéncia de criteri i la representacié que tenien els
simbolismes i els significats del text pels autors que exercien les seves funcions com a
mestres de capella a les esglésies peninsulars. En aquest sentit, tot i anar destinades les
obres dels compositors escollits a les celebracions litargiques del culte catolic apostolic
i roma, sembla que presenten diferéncies a I’hora d’expressar musicalment —segons
I’extensio de cada vers del text— el significat de cada frase.

El que s’acaba d’esmentar encara acreix més si es comparen les antifones dels
dos autors posteriors —Torres i Rodrigues— amb 1’obra de Mozart, tot i que, com s’ha
dit, és una autor un poc més tarda que els altres dos, i que obre les portes cap a una nova

manera de comprendre, tractar i musicalitzar les antifones marianes.
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Dels tres autors posteriors a les composicions verdunines —Torres, Rodrigues i
Mozart— es pot dir, salvant les significatives distancies entre ells, que els dos primers
mantenen unes traces comunes, tot i la diferéncia de veus o parts que hi intervenen. José
de Torres (el menys tarda dels tres) presenta la seva antifona per a cinc veus distribuides
en dos coros: un Tiple al Coro 1° i al Coro 2° la resta de les veus: aixo és Tiple, Alto.
Tenor i Bajo, amb I’acompanyament d’orgue i baix continu. Mentre que en I’obra de
Jodo Rodrigues Esteves, esta escrita per a 4 veus i I’acompanyament d’orgue. Pel que fa
a I’antifona de Mozart, I’autor ha escrit una obra per a quatre solistes vocals —Soprano,
Alto, Tenor i Basso—, un cor a quatre veus —també amb Soprano, Alto, Tenor i
Basso— i I’acompanyament orquestral —2 obogs, 2 trompetes, 2 timbales, 2 violins,
baix i orgue—. Es obvi que ’aportacié de Mozart, tant pel que fa a les vuit veus, com a
I’orquestra esdevé un nou tractament de les parts integrants. Tot i1 aixi, aquest
plantejament no es distancia gaire de la bicoralitat: 4 solistes —un primer cor— i 4 veus
—un segon cor—. El que si ha canviat és el farciment musical que acompanya i
embolcalla les veus, ara ja sén molts més els instruments i, a la vegada, amb un altre
mosaic sonor.

En aquest sentit, és evident que ens trobem enfront d’un llenguatge diferent,
“nou”; estem davant d’un univers sonor innovador 1 que res t€¢ a veure amb les obres
anteriors, sobretot amb les verdunines; i fins i tot, res tindra a veure amb les obres que
aqui es presenten dels seus coetanis; han sorgit molts canvis: 1/ el color instrumental i
les possibilitats sonores dels instruments —incloent-hi la percussio—; 2/ el tractament
dels solistes, com a elements de lluiment més que de contrastos de masses sonores —
que també hi és present pero—; 3/ I’extensi6 de 1’obra, els ambits sonors, sobretot en els
registres aguts del vent —oboeé i trompeta— i de la corda; 4/ la combinacid ritmica de

les parts que hi intervenen (un aspecte comu llavors ja a la musica francesa, italiana i
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alemanya, perd encara no tant a la hispanica); 5/ unes funcions harmoniques clares i
unes cadencies més molt elaborades, amb les moviments tonals (en el sentit
d’articulacions, girs modals, canvis de to....) més clares, tant en les que es troben
internament a nivell de frases, com les que estipulen 1’estructura de les seccions; 6/ una
nova escriptura per a les parts instrumentals, amb efectes sonors, cromatismes més
atrevits, notes més rapides que demanen més agilitat en la interpretacio, i les
possibilitats timbriques que els nous instruments presenten. Tot plegat, obre la porta a
una nova participacié en la mdsica, molt més rica, creativa, i a la vegada, efectista,
arribant a una igualtat de tracte entre les veus i els instruments, i a la vegada, superant
els instruments a les propies veus. En el fons, aquesta obra de Mozart ens presenta un
trencament, una ruptura amb la masica vista anteriorment (tant la verdunina i la dels
seus autors coetanis i posteriors), i tal com ja s’ha dit, presenta un ampli ventall de
possibilitats interpretatives, de combinacions de veus i parts, i en definitiva, una
diferenciacio en la manera d’entendre la musica litargica.

Les tres obres dels autors posteriors presenten a la vegada elements retorics que
els sén comuns, com ara intervencions imitatives i contrapuntitiques, Ilargs melismes
sobre algunes paraules clau, com “alleluia”, o contrastos de contrapunt imitatiu amb una
sobtada homofonia. Pel que fa a la retorica, en les tres obres s’hi pot veure petits
moviments ascendents sobre les paraules “laetare” 1 “resurrexit”, i en sentit descendent
quan el text diu “sicut dixit”, fent una clara al-lusi6 en el sentit que va des del “cel a la
terra”; també s’hi troba una suspiratio en “/ ora / pro nobis”. Tanmateix, en José de
Torres i en Jodo Rodrigues, al final de les seves obres s’hi troben uns retards que creen
dissonancia amb les altres figures i que recorden explicitament les clausules finals que

encara es troben a les obres verdunines i en les anteriors, fet aquest que ja no es troba en
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els compositors forasters, ni en els contemporanis a les partitures, ni en els posteriors a
elles.

A la vegada, a I’inici de la Regina caeli de José de Torres, s’hi troba el motiu de
I’antifona en cant pla; primerament a la part del Tiple a solo, i després, a totes les veus
com a clar recordatori de la melodia gregoriana de cara a I’oient. Aquest fet ens permet
veure de nou la retrospeccio que es trobava en algun dels autors de la mdsica hispanica

d’aquest moment, una musica molt depenent dels criteris eclesiastics.
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Fig.398. Portada de 1’obra de José de Torres y Martinez Bravo
Reglas generales de acompafiar, en una edici6 del 1702.

A més dels diversos aspectes comparatius presentats fins aqui de les Regina
caeli dels dotze autors estudiats, se’n pot extreure altres consideracions que n’amplien
el seu coneixement. Aquestes son:

1) L’extensio de les Regina caeli estudiades dels tres autors verdunins (Prim,

Escorihuela i Vifies) no presenten una extensié massa destacable pel que fa al nombre
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de compassos (entre 54 i 106cc.). Més aviat, venen a ser breus que no pas massa
extenses si es comparen amb les obres dels altres autors presentats (anteriors, coetanis i
posteriors), apart de I’obra de Vifies, que ¢és la més extensa de les tres que s’han
presentat en ordre numeéric (en negreta les verdunines): 43, 54, 61, 65, 67, 75, 88, 106,
128, 141 1 156¢cc. Com en les altres antifones ja analitzades del “Fons Verdu”, aquesta
diversitat en ’extensid dels compassos, en fa ressaltar una certa funcionalitat de les
antifones verdunines i de la celebraci6 on aquesta antifona s’interpretava —en les
Completes del temps pasqual—. Observant 1’extensio de les Regina caeli comparades
(vegeu la taula segilient), sembla que les obres verdunines s’aproximen més a les
composicions dels autors anteriors i a les dels autors posteriors que exerciren a la
peninsula, que no pas a les dels seus autors coetanis, ja que aquestes, per extensio,

s’apropen més a 1’antifona del tercer autor posterior —Mozart—.

Taula 90

Autors verdunins

-J. Prim, 54cc.
-1. Escorihuela, 106cc.
-P. J. Vifes, 75cc.

Anteriors Coetanis Posteriors
-G. Aichinger, 67cc. | -F. Cavalli, 128cc. -J. De Torres, 43cc.
-E. De Brito, 61cc. | -J. B. Lully, 141cc. -J. Rodrigues, 65cc.

-G. Rovetta, 88cc. -M. A. Charpentier, 81cc. | -W. A. Mozart, 156cc.

2) La bicoralitat i/o policoralitat només es troba present en les tres obres
verdunines i en I’antifona de José de Torres —un autor posterior a les obres
estudiades— i de manera diferent en Mozart també, perd ara amb un paper molt més

important, el de solista i no pas un cor independent. Aquest fet, ve a indicar de nou que
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el “tancament” en que es movien, tot i ben entrat el segle XVl a la peninsula. Tot i aixi,
ja s’ha dit anteriorment que en les obres presentades dels autors coetanis i posteriors, no
es destaquen per aquest fet, siné que presenten una evolucio, un gir cap a altres aspectes
del barroc musical: la funcié molt especifica del baix continu, la reducci6 en el nombre
de les veus que participen; la preséncia d’altres instruments a més dels que conformen el
baix continu; 1’extensid de 1’obra i Iornamentacid retorico-melodica; la inclusié de
nous instruments, fet aquest que comporta una evolucio en el tractament musical de les
antifones, aixi com la simplicitat i claredat en com es presenta el text, venint a ser
aquest un element forjador de I’expressivitat de la melodia acompanyada.

3) L’us del baix continu es fa present practicament en la majoria dels autors —
Rovetta, Prim, Escorihuela, Vifies, Cavalli, Lully, Torres y Rodrigues—, excepte en dos
dels catalogats com a anteriors: en Aichinger i en Brito (autors aquests tardo-
renaixentistes; on el baix continu no havia arrelat amb prou forca). A la vegada, Mozart,
tot i no presentar estrictament un baix continu, situa I’orgue al mateix pentagrama que el
Basso doblant la part d’aquest instrument. Pel que es pot veure doncs, el baix continu
esdevé permanent durant tot el periode barroc, i segueix essent present posteriorment —
com es pot veure en Mozart—, encara que no amb la mateixa concepcidé de basso
seguente, perd si que ho fa amb una funci6 de suport o refor¢ del baix com a
sosteniment harmonic.

4) En els autors coetanis forasters, encara es troba en les antifones la presencia
dels tons del cant pla. Fins i tot, en un dels autors posteriors —José de Torres— encara
hi perviuen les reminiscéncies dels tons antics, tot i que els altres dos autors —
Rodrigues i Mozart— ja es troben de ple dins de la tonalitat major/menor. De nou

sembla que els canvis cap a aquesta nova estructura de la tonalitat, no acaben d’arrelar
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“vella” modalitat eclesiastica.

ben bé en la muasica hispanica fins ben entrat el segle xviil, restant encara activa la

Taula 91
G. Aichinger La Major
E. de Brito 12¢ to transportat (Fa, amb 1
bemoll)
G. Rovetta 12¢ to transportat (Fa, amb 1
bemoll)
J. Prim 12¢ to transportat (Fa, amb 1
bemoll)
|. Escorihuela 9¢ to (Re, amb 1 bemoll)
P. J. Vifies 12¢ to (Do, per natura)
M. A. : ;
Charpentier Sib Major
F. Cavalli 7é to transportat (Do, amb 1
bemoll)
J.B.Lully | Sol Major
J. de Torres 11é to transportat (Fa, amb 1
bemoll)
J. Rodrigues | Do M
W. A. Mozart | Do M

5) La similitud en la plantilla vocal i instrumental en nou de les dotze Regina
caeli estudiades, exceptuant-ne dues antifones anteriors a les obres verdunines —que no
contenen cap part instrumental (Aichinger i Brito)—, i en una de posterior (en aquest
cas de Mozart) on hi ha un notable increment instrumental —un conjunt orquestral—.
Les nou antifones esmentades estan compostes de dues a cinc veus i a més contenen
totes elles la part del baix continu com a Unic element instrumental. Aixi doncs, les
obres verdunines i les coetanies forasteres es troben dins d’aquesta caracteristica, aixi
com també una d’anterior, i dues de posteriors; concretament, aquestes dues
corresponen als dos autors portuguesos —que estigueren relacionats amb la musica

hispanica—, fet que ve a indicar que la musica peninsular posterior a les obres
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verdunines, encara era creada seguint uns patrons conservadors i poc innovadors en el
sentit de I’acompanyament.

6) La presencia en Mozart —un dels autors posteriors—, de noves aportacions
melodiques i ritmiques, fruit de la incorporacié i evolucié de les noves inclusions,
tractant I’antifona més aviat com una obra de “concert” que no pas una obra “funcional”
destinada a la litargia. La incorporacio d’aquests instruments, aixi com dels cantors amb
un paper de “solista”, amb passatges de “lluiment” que arriben a formar part de la
musica litargica, realcen 1’obra musical, a la vegada que en creen un distanciament amb
la musica anterior (arribant a compondre obres qué, que encara que en una manera breu,
indicaven el cami cap a les obres eclesiastiques de major format, recordant en certa
manera les “cantates”).

7) En les antifones dels autors coetanis (no hispanics) i en les dels posteriors,
s’hi troben nombroses “repeticions” del text, en aquest cas, de paraules “clau”, de
paraules soltes. Aquest fet s’evidencia com un element potenciador del propi discurs
musical i de la intencionalitat semantica del text; o també, per realcar-ne un passatge on
el text hi tingui una rellevancia destacada. També son remarcables les figuracions
rapides en certs passatges de 1’obra; on el compositor tracta la veu com un instrument
més del conjunt, adoptant-ne un tipus d’escriptura que no és ben bé la que havia estat
acostumat a tenir, pero a partir de la qual I’autor trobara noves formes d’expressio
retorico-musicals.

8) La relacio de les Regina caeli amb la melodia propia de 1’antifona en cant pla,
es troba tan sols en dues obres dels autors anteriors —en Aichinger i Brito—, en
I’antifona de Charpentier, i en 1’obra de Torres (ambdds autors lligats a les capelles
reials “catoliques”, son obres “oficials” per al culte); a la vegada, i de manera molt breu,

en dues de les tres Regina caeli pertanyents a les obres verdunines. Aquest fet, com ja
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s’ha mostrat anteriorment, es troba tan sols en els incipits de les antifones, com a mer
element “d’entonaci6” i com a recordatori del que era 1’antifona gregoriana dels dies no
festius. Per tant doncs, sembla un tret comd, a les obres comparades dels autors
forasters, pertanyents plenament al barroc musical, que no s’hi reflecteixi cap
recordatori a les melodies de cant pla, exceptuant Charpentier i Torres. Altre cop es
reflexa una nova etapa en la creacié musical, la de veure’s lliure pel que fa als lligams
melodics del cantus firmus, uns lligams que, com ja s’ha dit anteriorment, havien tingut
forga presencia en les composicions musicals destinades al culte eclesiastic. En aquest

sentit, vegeu a la taula segiient els incipits esmentats.

Taula 92
A&L&L.. P ~o
Melodies R == = the Rt ot
gregorianes gina caéli * lactd- re,
y——%
L} a a*

Qui-a quem me-ru- fsti

H
-

Aichinger ‘ ] =
(Soprano) Regi.na co . i,
Qui . & quem me.ra.l . l'upor.“
Brito ;
(Tenor) = Tt —
Re - gl - na ce - i
Pri o) — = I - <
rim H -  —— e —— e oo — i ———
. ' e - -- —F — cm— e 3 T
(Tiple) ) =3 \___/‘_‘_‘:!jd:t
Re =~ g - m cac - 0 lae - w - - - - - - re
\_/mes0 — - ==
(Tiple 1) =
Re gl na.
Charpentier I : X i
{'I K & ) 1 © 13 | L
(Dessus) i I B
Re - gi - na coe i,
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Torres
(Tiple a
s0lo)

e

Re - g1+ na, ™ g -m ue li,

9) Es denoten els canvis en la plantilla vocal: de nou es pot veure que la mdsica

és tractada principalment en un estil monocoral en els autors anteriors a les obres

verdunines, passant a la técnica policoral en aquestes. La policoralitat, en canvi, no es

troba en els tres autors coetanis, que presenten la seva obra en un conjunt monocoral

reduint-ne les obres a menys parts vocals. En els autors posteriors és solament Torres

qui, de manera timida presenta una obra bicoral, a 5 veus. En aquest sentit, vegeu la

taula seguent.

Taula 93
G. Aichinger Tiple, Alto, Tenor i Basso
E. de Brito Tiple, Alto, Tenor i Baxo
G. Rovetta 2 Tiples 0 2 Tenor i Basso; i b.c.
3. Prim Coro 1°: Tiple
' Coro 2°: Tiple, Alto, Tenor, Bajo; i acompafiamiento
. Coro 1° Tiple 1°, Tiple 2° Tiple 3 °i Tenor
. Escorihuela Coro 2°: Tiple, Alto, Tenor, Bajo; i acompafiamiento
P J Vifies Coro 1°: Tiple 1°, Tiple 2°, Alto i Tenor

Coro 2°: Tiple, Alto, Tenor, Bajo; i acompafiamiento

M. A. Charpentier

Dessus I, Dessus I1; b. c.

E. Cavalli Alto, Tenore i Basso; i b.c.
J. B. Lully Cantus, Cantus, Altus; i b.c.
[Coro 1°: Tiple
J- de Torres Coro 2°: Tiple, Alto, Tenor, Bajo; orgue i continu
J. Rodrigues [Soprano Alto, Tenor i Baxo; i b.c.
W. A. Mozart Ssol, Asol, Tsol, Bsol; S, AT iB; ob 1, 2; corl, 2; timp; vl 1, 2; b.; org.

10) La relacio entre el text i el signe “indicial” que s’empra per tal de realgar-ne

el significat del missatge de I’antifona, és un dels trets que queda reflectit en les

antifones Regina caeli estudiades i analitzades. A les taules seglients es pot veure
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clarament que tant Brito com Rovetta musicalitzen el text de I’antifona usant tan sols un
signe metric —¢ i C, respectivament—, en binari, fet que també succeeix en les
antifones de Torres i Mozart —en “C” en ambdos—. Ara bé, tant en ’obra d’Aichinger
com en la de Cavalli i la de Lully, s’hi denota una evolucié amb el tractament dels
signes de compas: empren la successio i alternanca de signes diferents, per tal de donar
un tractament diferent a les diverses parts del text, aportant-hi un cert dinamisme a la
composicio —en Aichinger, 3/4 — ¢ — 3/4 — ¢. En Cavalli pero, I’autor va duent a terme
una llarga successio deC -3/2-C-3/2- C-3/2- C-3/2- C-3/2- C-3/2- C,
aix0 és un signe cada dues paraules del text, arribant a succeir-se set fragments en C, i
sis en 3/4. Pel que fa a Lully, en la seva obra es succeeixen 3/4 — C — 2/2%*° — 3/4, no
esdevé tant dinamic com Cavalli ni tant auster com Torres i Mozart. Ara bé,
Charpentier, que manté la seva composicié gairebé en “¢”, només duu a terme un canvi
a 3/4 en el moment en que el text fa referéncia a “alegra’t Reina”, aportant aixi un canvi
que trenca el pols binari aportant-hi un remarcable punt de vivacitat a 1’antifona.

La preséncia d’aquesta evolucio en els signes, especialment en Cavalli, ve a
insinuar el joc de la varietat ritmica que el compositor insereix a 1’antifona, aportant-hi
un canvi (més agitat, mes agil) en el moviment de la composicid, una caracteristica que
fara estar molt atent al fidel que assisteixi a la celebracio i que de ben segur que no el
deixara indiferent.

Pel que fa a les obres dels tres compositors posteriors, en les tres obres hi
predomina el mateix signe —C—, venint a ser unes obres practicament monocolors,
sense pretensions en aquest sentit, s a dir, que la intencio en desenvolupar el missatge
del text, no passa justament pel compas, sinG que aquest és un mer cami per on

transcorre I’obra. Ara bé, una petita excepcio al que s’ha dit dels compositors posteriors,

8% Tot i la igualtat que pot presentar els signes de C i 2/2, esdevenint els dos un “compas menor”, cal
distingir-los en el seu sentit practic, fent referéncia a qué, el primer, bé es podria entendre com una
pulsacio a la seminima, mentre que el segon seria una pulsacio a la minima.
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es troba en la salutacio inicial de I’antifona de Rodrigues, que I’inicia en ternari, fent

relacidé a 1’aspecte trinitari, un tret que ha aparegut abastament en les analisi de les

antifones verdunines.

Aixi doncs, es pot dir, en vista del que s’ha presentat, que en les Regina caeli

vistes fins aqui hi predomina per damunt de tot el signe de compas “binari”, en “C”, i

que arriben a ser pocs els canvis de signe que es troben en el decurs de les obres —

exceptuant pero 1’antifona de Cavalli—; per tant, a pesar de la intencionalitat joiosa del

text de I’antifona, sembla ser que els autors han preferit mantindre una certa “serenor”

—exceptuant perd a Cavalli—; en el transcurs de les seves antifones. VVegeu-ho en les

taules seguents.

Taula 94
G. Aichinger E. de Brito G. Rovetta
(*1564;11628) (*1570;11641) (*1596;11668)

(3/4) Regina caeli laetare,
alleluia: (12cc.)

(¢) Quia quem meruisti portare,
alleluia: (8cc.)

(3/4) Regina caeli laetare, Resurrexit ~ sicut  dixit,
alleluia: (12cc.) alleluia:
(¢) Resurrexit sicut dixit, | Ora pro nobis Deum,
alleluia: Ora pro nobis Deum, | alleluia.

alleluia. (17cc.)
(total, 67cc. ).

(¢) Regina caeli laetare,
alleluia:

Quia quem meruisti portare,
alleluia:

(total, 61cc.)

(C) Regina caeli laetare,
alleluia:

Quia guem meruisti portare,
alleluia:

Resurrexit sicut dixit, alleluia:
Ora pro nobis Deum, alleluia.
(total, 88cc. )

F. Cavalli
(*1626;11690)

J. B. Lully
(*1632;11687)

M. A. Charpentier
(*1643;11704)

(C) Regina caeli (9cc.)
(3/2)laetare, alleluia: (12cc.)
(C) Regina caeli (4cc.)
(3/2)laetare, alleluia: (12cc.)
(C) Regina caeli (5cc.)
(3/2)laetare, alleluia: (11cc.)
(C)Quia quem meruisti
portare, alleluia: (15cc.)

(3/4) Regina caeli laetare,
alleluia: (30cc.)

(C) Quia guem meruisti portare,
alleluia:

Resurrexit sicut dixit,
(51cc.)

(2/2) Ora pro nobis Deum, (21cc.)
(3/4) alleluia. (42cc.)

alleluia:

(¢) Regina caeli laetare,
alleluia:
(3/4) laetare,Regina caeli

laetare, alleluia:

(¢) Quia quem meruisti
portare, alleluia:

Resurrexit sicut dixit,
alleluia:
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(3/2)Resurrexit  sicut dixit,
(8cc.)

(C) alleluia: (4cc.)
(3/2)Resurrexit sicut dixit,
(6cc.)

(C) alleluia: (4cc.)
(3/2)Resurrexit  sicut
(6cc.)

(C) alleluia:

Ora pro nobis Deum, alleluia.
(32cc.)

(total, 128cc. )

dixit,

(total, 141cc.)

Ora pro nobis Deum,
alleluia.

(total, 81cc. )

J.de Torres
(*¥1670;11738)

J. Rodrigues
(*¥1700;11751)

W. A. Mozart
(*1756;11791)

(C) Regina caeli laetare,
alleluia:

Quia quem meruisti portare,
alleluia:

Resurrexit sicut dixit,
alleluia:
Ora pro nobis Deum,
alleluia.

(total, 43cc. )

P
(15cc.)

(C) Quia quem meruisti
portare, alleluia:

Resurrexit sicut dixit, alleluia:
Ora pro nobis Deum, alleluia.
(51cc.)

(total, 65cc. )

©)

Regina caeli laetare, alleluia:
Quia quem meruisti portare,
alleluia:

Resurrexit sicut dixit, alleluia:
Ora pro nobis Deum, alleluia.
Regina caeli laetare, alleluia:
Quia quem meruisti portare,
alleluia:

Resurrexit sicut dixit, alleluia:
Ora pro nobis Deum, alleluia.
(total, 156cc. )

11) Pel que fa a I’ambit de les veus i les parts que intervenen a les Regina caeli

comparades (i tal com es mostra a la taula seguent), hi ha un cert equilibri pel que fa a

les obres dels compositors forasters —entre la 9a i la 14a—; en canvi, a les obres

verdunines es denota més diferenciacio, sobretot en el Coro 2°—entre la 4a i la 10a—,

mentre que en el Coro 1° es manté entre la 6a a la 11a, un ambit més reduit en la part

del aguts, i en canvi, més baix en la parts dels greus. Es veu doncs un destacat equilibri

entre totes les obres dels autors forasters, ja siguin anteriors, coetanis i posteriors,

enfront a les tres obres verdunines, aquestes molt més reduits pel que fa als ambits de

les veus. Aquest fet ens ve a mostrar que les capelles per a les que van composar els

autor les seves Regina caeli, podien disposar de cantors amb més bones aptituds i
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extensio de veu [?], cantors professionals tots ells, mentre que el que es pot desprendre

de la lectura dels ambits de les tres obres verdunines, és que els cantors de les capelles

per a les que foren compostes aquestes antifones, possiblement no fossin uns cantors

tant destres com els de la resta de compositors [?]. En aquest sentit, vegeu la segiient

taula.
Taula 95
[Soprano] Mi3-Fa4 9am
G. [Alto] La2-Do4 10a M
Aichinger Tenor Mi2-Fa3 %M
[Basso] Lal-Do3 10am
Tiple Do3-Re4 9a M
Alto Fa2-La3 10a M
E. de Brito | Tenor Do2-Fa3 1llaj
Baxo Fal-Sib2 1llaj
Canto Do3-Fa4 1llaj b. c.
G. Rovetta | Tenor Fal-Do3 1laj Fal-Do3 12aj
Alto Sol 2 - Sib 10am b. c.
F. Cavalli | Tenore Mib2-Sol3 10aM Sol1-Do3 1laj
Basso Sol1-Do3 1laj
[Cantus] Re3-Sol4 11laj b. c.
J.B. Lully | [Cantus] Re3-Fa4 10am Re 1 - Mi3 16a
[Haute-contre] Re 3-Mi4 9aM M
M. A Dessus| Fa3-Sol4 9aM b.c.
Charpentier Dessus il Fa3- Sol4 9aM Fal-Do
Coro 1° Coro 2° acomp.
Tiple Re 3-Mib 4 9am Tiple Fa3-Re4 6am Fal-Sib2 1laj
J. Prim Alto Do3-Fa3 4aj
Tenor Re2-Re3 8aj
Bajo Fal-La2 10a M
Coro 1° Coro 2° acomp.
Tiple 1° Do#3-Fa4 1ladis | Tiple Re3-Fa#4 10aM |Fal-Sol2 9aM
I Tiple2° Re3-Re4 Alto Do3-Fa#3 4aj
Escorihuela | Tiple 3° Fa# 3 - Mib 4 7adis | Tenor Mi2-Re3 7am
Tenor Do2-Re3 %M Bajo Fal-Sol2 9aM
Coro 1° Coro 2° acomp.
Tiple 1° Mi3-Re4 Tiple Mi3-Do4 10aM | Fal-Sol2 9aM
P.J. Vifies | Tiple2° Re3-Re4 Alto Fa2-Fa3 8aj
Alto La2-Fa3 6am Tenor Fa2-Re3 6a M
Tenor Lal-Do3 1l0am |Bajo Fal-Fa2 8aj
Coro 1° Coro 2° b. c.
J. de Torres | Tiple Do 3 - Sol 4 Tiple Do3-Re4 9aM Mil-Do3 13am
Alto Sib2-La3 9aM
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Tenor Mi2-Fa3 9am
Bajo Rel-Do3 1l4am

[Tiple] Mi3-Fa4 9am b. c.
J. Rodrigues | Alto La2-Si3 9aM Mil-La2 1laj
Tenor Mi2-Fa3 9am
Bajo Sol1-Do3 1laj
Soprano Do 3 - Sol 4 1llaj 2 oboi, trombone,
W. A Alto La2-Do4 10a m timpani,2 violino,
Mozart Tenore Sil-Fa3 12a dis basso ed organo
Basso Sol1-Do3 11aj

Fal-Reb5 27a
M

Salve Regina:

La darrera de les quatre antifones marianes majors —segons el seu Us en el cicle
litirgic— és la Salve Regina, i molt possiblement aquesta antifona —de les quatre
antifones marianes majors— sigui la que més s’ha musicat, tant en 1’época que estem
tractant, com en altres d’anteriors 1 posteriors. Podria haver anat creixent 1’atencid sobre
aquesta antifona, concebuda principalment per al temps litirgic que es troba entre la
Pentecosta 1 I’Advent —un llarg periode de temps d’uns sis mesos (de maig / juny a
desembre) — potser per tal de donar protagonisme a un temps litdrgic, mancat, en certa
manera, d’aspectes destacats dins el calendari cristia —Advent, Nadal, Quaresma,
Pasqua, Pentecosta..—, a excepci6 de la festivitat de Corpus 1 1’Assumpcié (15
d’agost). S’ha de tenir en compte doncs, que durant aquest espai de temps, dins el

calendari liturgic no hi ha massa festivitats marianes destacades, apart de la festa de
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I’ Assumpcié de Maria , una festivitat que juntament amb la de la Concepcio —8 de
desembre— son les dues festes marianes per excel-léncia®®.

Aixi doncs, per tal de poder comprendre la destacada rellevancia que prengue la
Salve Regina, i la quantitat de musica monodica i polifonica existent, s’ha de tenir
present tres aspectes ben destacats: 1) el llarg periode de temps sense massa rellevancia
cristologica —de juny a desembre—; un llarg periode on la Salve Regina tenia un
destacat paper com a cant final de les Completes, per tant doncs, els compositors en
componien de noves per tal de no haver de repetir les mateixes amb certa assiduitat. 2)
La festa de I’Assumpcid, una de les dues més destacades del calendari maria fins a dates
ben recents. La manca de festivitats rellevants comportava que les que ja es duien a
terme fossin més destacades i es visquessin amb més pompa i lluiment, raé per la qual
els cants podien ser molt més lluits. 3) Que moltes esglésies tenien i tenen per patrona a
Santa Maria —com és el cas de Verdd—; aixi doncs, la festivitat de la patrona local es
mereixia una festa molt reeixida i lluida, i en aquesta aspecte, I’antifona “del temps” —
la Salve Regina— esdevenia una mostra de devocio i exaltacié mariana per part de la
comunitat parroquial. 4) EIl fet que els mestres de capella / compositors, en aquest llarg
periode de I’any no estiguessin ‘“‘gaire” ocupats en 1I’ambit eclesiastic; possiblement
tindrien poca feina pel que fa a la preparacid (la composici6, els assaigs, la preparacio i
supervisié dels fulls volants dels villancicos, etc.) de la seva participaci6 en les festes
del temps. En aquest sentit, i tenint present el que s’acaba d’esmentar, en el fons verduni
s’hi troben 33 Salve Regina, un nombre prou destacat si es compara amb les 19 Alma
Redemptoris mater, 16 Regina caeli, i 8 Ave Regina; aixi doncs, les obres verdunines de

la Biblioteca de Catalunya —M 1168, M 1637 i M 1638— son una clara mostra del que

8% Tot i que la festivitat prem més importancia a partir de la segona meitat del xix, arrel de la definici6
del dogma per part de Pius 1X, en la seva butlla Ineffabilis Deus del 8 de desembre de 1854.
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succeia a les capelles musicals eclesiastiques pel que fa a I’Gs i la practica que se’n feia
de les antifones marianes majors durant el curs de I’any litargic.

Concretament, en els tres manuscrits musicals verdunins s’hi troben trenta-tres

Salve Regina entre quatre i deu veus: una obra a 4 veus, de Miguel Tello®’; cinc obres a

5 veus de Joan Prim®*®, Francesc Soler®®, i anonima™®; vuit a 6 veus, de Bargués™,

854

Magi Nuet®? Joan Cererols®®*, Anton Font®™* i Francesc Soler®™; una a 7 veus,

d’Anton Font®®; dotze a 8 veus, de Benet Buscarons®®’, de Joan Cererols®®®, d’Anton
Font™®, de Miquel Selma®®, de Lluis Torres®®, Pedro Juan Vifies®® i de Francesc

863.

Soler®3: quatre a 9 veus, de Sebastia Bosquet®®*

, i d’Anton Font®®®; i dues a 10 veus, de
Gabriel Argany®®, i Francesc Soler®®’.

En el capitol referent a 1’analisi de les composicions —capitol v—, es va triar
cinc Salve Regina, dues més que en les altres tres antifones marianes majors, per tal que,

de manera exponencial, fossin analitzades i se’n pogués extreure més dades i dur a

terme un estudi més ampli d’aquesta antifona. En la seglient taula, i tal com ja s’ha fet a

87 M 1168, pp.628-630 (estudiada en el present treball).

88 M 1168, pp.770-772; M 1637-1/29; M 1637-111/17 - /16 - vI/28; M 1637-11/58. Moltes de les obres de
Joan Prim estan escrites a 5 veus, i les de Magi Nuet, a 6 veus. Podria tractar-se del prototipus de veus
que solia haver-hi a I’església verdunina, exceptuant les festivitats solemnes, qué, com s’ha vist, es
Ilogaven cantors si musics forasters.

89 M 1637-v1/19-viI, 13.

80'M 1637-11/57, 58.

81 M 1168, pp.177-186.

82 M 1168 pp.174-177.

853 M 1637-1v/19.

854 M 1637-1/16; M 1637-1/22.

85 M 1638, pp.425-426; M 1638, pp.439-440.

856 M 1637-1/30-Vv/13-V1/9.

87 M 1168, pp.374-376.

858 M 1168, pp.374-376; M 1637-1/17-1v/8, 16.

89 M 1168, pp.302-307; M 1638, pp.137-145.

800 M 1168, pp.296-302 (estudiada en el present treball); M 1637-1/17-1v/16, 17.

81 M 1168, pp.560-563 (estudiada en el present treball) M 1637-vii/1.

862 M 1168, pp.422-425 (estudiada en el present treball).

863 M 1638 pp.130-132.

864 M 1637-1/25.

865 M 1168, pp.24-27 (estudiada en el present treball); M 1637-111/24-1v/17, 23, 27-V/9, 17-vi/10-v11/2; M
1637-1m1/22.

866 M 1637-v/28.

87 M 1637-v/28.
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les tres antifones anteriors, es presenten alguns dels trets particulars de cadascuna de les

cinc composicions estudiades per tal de veure’n els aspectes que siguin més

significatius de les cinc obres i la seva comparacio.

Taula 96
M. Tello M. Selma L. Torres P. J. Vifies A* Font
(fl.1657-1690) (1683) (1684) (17. 2d) (*1626-
11690)
Extensio
167 cc. 153 cc. 96 cc. 125 cc. 120 cc.
Durada
(aprox.) 5.30° 5’ 3’ 4.15 4’
Veus o parts 4 8 8 (5+3) 8 9
Plantilla Tiple 1° Tiple | Coro 1% Tiple | Coro 1% Tiple; | Coro 1° Tiple,
2°, Tiple 3°, 1°, Tiple 2°, Coro 2°: tiple Alto, Tenor, Coro 1°;
Tenor; acomp. | Alto, Tenor; | 1°de chirimia, | Bajo; Coro 2° Tiple,
Coro 2° Tiple, tiple 2° de Tiple, Alto, Tenor;
Alto, Tenor , chirimia, bajo | Tenor, Bajo Coro 2¢
Bajo; acomp. | de sacabuche; acomp. Tiple, Alto,
Coro 3°: Tiple, Tenor;
Alto, Tenor, Coro 2°
Bajo; acomp. Tiple, Alto,
Tenor,
Bajo;
acomp.
Seccions 6 8 4 5 6
Signe
“indicial” C-¢3/2-C C C C C
Temes o
Motius
gregorians 1 1 - 2 1
Tons o Re, per natura, Re, per Sol, per Sol, per Sol, per
modes (ala | en claus altes: bemoll, en bemoll, en bemoll, en bemoll, en
transcripcio) irto claus altes:10é | claus altes: 1r | claus altes: 1r | claus altes:
to transportat / | to transportat | to transportat 1rto
4t accidental transportat
segons
Lorente
Participaci6 | Coro:100% | Coro 1% 79 %, | Coro 1% 60 %, | Coro 1° 86 %, | Coro 1° 68
dels coros Coro 2°: 58 % | Coro 2° 53 9%, | Coro 2°:51% | %, Coro 2°
Coro 3% 58 % 60 %, Coro
3% 49 %
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En concret pero, de les cinc obres analitzades en aquest treball es pot destacar
pel que fa a I’extensid, que les cinc composicions no tenen un nombre aproximat de
compassos, sind que fluctua entre els 96 i els 167cc. (167, 153, 96, 125 i 120
respectivament)®®®. Obviament, i en aquest sentit, es diferencia la durada de les
composicions: la mes extensa és la de Tello que, a 4 veus i amb 167cc. —la més minsa
de veus i la més amplia en extensio— sembla que sigui la més desenvolupada ja que en
ella s’hi troben 23 motius o elements tematics. En aquest sentit, es presenta una obra a
poques veus —a 4—, per0 que conté un nombre elevat de motius tematics, fe que
aporta major flexibilitat a les melodies; com més cantors, més confusos es poden
mostrar els elements tematics, per altra banda, com més cantors hi hagi, hi haura més
cors, fet que aportara més confusié en els temes. A la vegada, si I’obra disposa de
menys cantors sera més facil “empastar” i unificar les veus i permetra que el conjunt
soni més acurat. Per contra, I’obra de Torres, per a 8 veus i amb 96c¢c. tan sols conté 8
temes o motius. Per tant, ens trobem que Tello fracciona el text en un nombre molt alt
d’elements tematics, mentre que Torres, amb el mateix text en redueix aquests elements
a gairebé a una tercera part dels de Tello. Miquel Selma, en la seva obra, també a 8
veus, es manté proper a Tello pel que fa a I’extensio —153cc.—, pero en canvi es limita
tan sols a 17 temes o motius. | pel que fa a les Salve Regina dels altres dos autors,
aquests tenen unes caracteristiques similars: 125cc. en Vifies —a 8 veus— i 120cc. en
Font —a 9 veus—; a la vegada, Font presenta 17 elements tematics, i Vifies, tan sols 12.
D’aquest mostreig se’n pot extreure que, com més veus contenen les Salves verdunines,
menys destaquen per la seva profusidé en motius o elements tematics, fet que, en aquest
sentit, pot venir a mostrar el caracter dels Coros 2° i 3° i la seva participacié com a cors

que repeteixen, redunden, reafirmen, i perqué no, a la vegada, s’oposen al Coro 1°en el

88 Totes elles amb un tractament bicoral de 8 i 9 veus, mentre que la de Miguel Tello és monocoral, a 4
Veus .
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discurs de I’antifona, fet aquest que no succeeix a I’obra de Tello . Aixi doncs, aquest
darer autor n’explota el text de manera destacada, aprofundint-ne en el tractament i
variant-ne els moviments melodics, mentre que els altres quatre autors n’exploten més
1’Gs dels diferents volums sonors que li presten els dos o tres corS en que es tan escrites
les seves composicions més que no pas el desenvolupament tematic que presenten.

Pel que fa a la relacidé d’aquestes antifones amb els seus motius en cant pla, es
pot veure que en quatre de les cinc antifones aquesta relacio hi és present; en tots els
autors, excepte en Lluis Torres. No €s d’estranyar aquest fet, ja que, com s’ha vist, és
I’antifona que s’usa en una gran part de 1’any i per tant, la més cantada i coneguda pels
fidels, per la qual cosa, el simple recordatori de la melodia monodica rememorava i
situava als assistents a les celebracions a preveure i recordar el caracter de la Salve
Regina, és a dir, que posava en situacié als oients.

Pel que fa al mode en que estan escrites les cinc composicions, aquestes no es
mouen gairebé del 1r mode o to: Tello, en 1r mode (Re per natura i en claus altes): Selma,
en 10eé mode transportat (Re per bemoll en claus altes, o 4rt accidental segons Lorente); i els
altres tres autors, Torres, Vifies i Font, en 1r to transportat (Sol per bemoll en claus altes).
En el fons, els motius que es troben en les antifones estudiades prenen 1’incipit de la Salve
solemne, aquesta escrita en 1r to, no trobant-se cap referéncia a la Salve simple, ja que
aquesta és molt moderna (atribuida al monjo de Solesmes Dom Joseph Pothier, a finals del
segle xix o els primers anys del xx)®*®°. Amb tot aixd, podem concloure qué existia
veritablement una certa similitud en la manera d’escriure o de concebre aquest tipus
d’obres, potser un “model” de composicid no escrit 0 no ben conformat, pero potser si que
sembla que hagi estat transmes de mestres a deixebles i que es va anar conreant una certa

“manera”, una “practica”, a I’hora de musicalitzar el text de la Salve Regina. A la vegada,

89 Vegeu el capitol A/ redés de les partitures objecte d’estudi, al volum | d’aquesta tesi, p.465.
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pel que fa als tons 0 modes en que estan escrites les Salve Regina estudiades, ja s’ha

plantejat en la breu valoracio de les tres antifones (pp.893-894), on es mostra que el to de

Re, claus baixes, per natura, com a 1r to, i el to de Sol, en claus altes, per bemoll, com a 1r

to transportat. Es el més usat en aquesta antifona. Aixi doncs, aquests dos tons son els més

emprats en les Salves verdunines, qué com s’ha dit, justament corresponen al to de la Salve

Regina solemne en cant pla, fet que les aproxima a la Salve originaria, la Salve que,

possiblement, hagi estat la més comuna i utilitzada en les festivitats.

Pel que fa al tractament i a I’explotacié musical del text de I’antifona (un text fix

i immutable), aixo si, sempre de manera personal i intransferible, fa que el compositor si

que es diferencii en cada una de les obres, i que cadasct tracti de manera

individualitzada la seva feina. Aquesta evidencia es pot comprovar en la segiient taula,

on es mostra de manera acolorida 1’extensio del text dins de cada seccid de les cinc

Salve Regina analitzades.

Taula 97
M. Tello M. Selma L. Torres P. J.Vifies A. Font
(secci6 A, 29cc.) | (seccio A, 39cc.) (seccid A, (seccid A, 30cc.) (seccid A, 18cc.)

(secci6 B, 32cc.)

(secci6 C, 8cc.)
exsules, filii
Hevae.

(seccio D, 31cc.)

(seccio6 B, 31cc.)

(seccid C, 45cc.)
Eia ergo,
advocata nostra,

16cc.)

(secci6 B, 11cc.)

(secci6 C, 6c¢c.)
Ad te clamamus,
(secci6 D, 3cc.)

(seccio E, 9cc.)
Ad te
suspiramus,
(secci6 F, 7cc.)
gementes et
flentes

(seccio B, 25cc.)

(secci6 C, 26¢cc.)
Eia ergo,
advocata nostra,
illos tuos

(secci6 B, 17cc.)

(secci6 C, 25cc.)
Ad te clamamus,
exsules, filii
Hevae.

Ad te suspiramus,
gementes et
flentes

in hac
lacrimarum valle.
(secci6 D, 18cc.)
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(secci6 E, 36¢cc.)
Eia ergo,
advocata nostra,
illos tuos
misericordes
oculos ad nos
converte.

Et lesum,
benedictum,
fructum  ventris
tui, nobis post hoc
exsilium ostende.

(secci6 F, 31cc.)
O clemens:

O pia:

O dulcis,
Virgo Maria.
(total, 167cc.)

illos tuos
misericordes
oculos ad nos
converte.

Et lesum,
benedictum,
fructum  ventris
tui, nobis post hoc
exsilium ostende.
(seccid D, 37cc.)

(total, 153cc.)

(seccio G, 9cc.)

(seccio H, 5cc.)
Eia ergo,
advocata nostra,
(seccio 1, 7cc.)
illos tuos
misericordes
oculos ad nos
converte.
(secci6 J, 7cc.)

(seccid K, 4cc.)
nobis post hoc
exsilium
ostende.

(secci6 L, 4cc.)

(seccié M, 4cc.)
O pia:
(seccio N,
1lcc.)

(total, 96cc.)

misericordes
oculos ad nos
converte.

(secci6 D, 15cc.)

(secci6 E, 31cc.)
O clemens:

O pia:

O dulcis,

Virgo Maria.
(total, 125cc.)

(seccio E, 12cc.)
Et lesum,
benedictum,
fructum  ventris
tui, nobis post hoc
exsilium ostende.

(secci6 F, 32cc.)
O clemens:

O pia:

O dulcis,
Virgo Maria.
(total, 120cc.)

Les cinc Salve Regina estudiades sén —dins les composicions analitzades del

“Fons Verdu”— les antifones que presenten més complexitat en el moment de copsar-

ne el seu desglossament en seccions; aixo és degut a que no segueixen cap pauta o patrd

establert a I’hora de seccionar-ne el text. Si que en algun fragment molt concret del text,

on aquest es mostra forga delimitat, s’hi poden trobar certes convergencies entre algunes

obres, com ara, quan el text diu: “Salve Regina [...] nostra salve”, o “Ad te clamamus

[...] lacrimarum valle”, o també en “Eia ergo [...] exilium ostende”, o bé en “Eia ergo

[...] ad nos coverte”, i en “Et Iesum [...] exilium ostende”. En aquests casos, sempre son

dues obres distintes les que arriben a coincidir. Ara bé, alla on si coincideixen quatre de

les cinc obres estudiades —Tello, Selma, Vifies i Font—, és justament en el final de

I’antifona, quan el text diu “O clemens [...] Virgo Maria”. On, a més, 1’extensio dels
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compassos d’aquesta seccid es troba de manera molt igualada en les quatre antifones,
justament, amb 31, 31, 32 i 37cc. en Tello, Vifies, Font i Selma respectivament. Es com
si els autors coincidissin en ’extensié de les aclamacions finals a Maria, com si es
tractés del resum final de I’obra, com un “comiat” real¢ant-ne les seves virtuts de
clement, piadosa, dolca, esperant i anhelant poder rebre la seva gracia, la seva
intercessio.

Tot i el que s’acaba d’exposar, les obres de Vifies i Font coincideixen en totes
les seccions excepte en la primera de Vifies —seccio A—, que en Font es fracciona en
les seccions A i B; per tant doncs, Pedro Juan Viifies presenta 1’obra en cinc seccions
mentre que Font ho fa en sis, restant doncs de la seglient manera:

1) En Vides: A/ “Salve Regina [...] nostra salve”, B/ “Ad te clamamus [...]
lacrimarum vallae”, C/ “Eia ergo [...] ad nos converte”, D/ “Et lesum [...] exilium
ostende”, i E/ “O clemens [...] Virgo Maria”

2) En Font: A/ “Salve Regina, mater misericordiae”, B/ “Vita [...] nostra salve”,
C/ “Ad te clamamus [...] lacrimarum vallae”, D/ “Eia ergo [...] ad nos converte”, E/ “Et
Iesum [...] exilium ostende”, 1 F/ “O clemens [...] Virgo Maria”.

Per tant doncs els dos autors entenen d’igual manera el fraccionament del text, la
seva estructura poetica i1 simbolica, 1 I’estructuren de manera similar (excepte a 1’inici).
Aquest fet permet pensar en que la seva musicalitzacido, més continguda a 1’esquema
original del text, no es presenta de manera tan trencadora (innovadora), sind que es
manté en un context més “oficial”’, no tant novedos.

Les altres seccions que coincideixen son: 1/ entre Tello i Selma (seccions E i F
del primer, amb C i D del segon). 2/ Entre Selma i Font (seccions B i D del primer, amb

C i F del segon). 3/ Entre Torres i Font (la seccio A en els dos autors). 4/ | entre Vifes i
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Font les seccions que ja s’han esmentat (B, C, D i E en el primer, amb C, D, E i F del
segon).

Per tant doncs, a part d‘aquestes coincidéncies, la resta de seccions es presenten
de manera ben diferenciada, fet que aporta una particularitat al conjunt de les Salve
Regina i que permet veure que sén obres creades per la propia iniciativa dels autors, és a
dir, que no s’han vist “acollades” per uns acotaments textuals que delimitin i seccionin
per ells mateixos les diferents parts — com ja s’ha vist clarament en la comparativa de
les Regina caeli anteriors, on la versificacio del propi text en marcava les seccions
musicals—.

Tot i aixi, si que en les cinc antifones hi ha uns punts on si que coincideixen,
sind totes, moltes de les seccions, uns punts d’inflexié o de coincidéncies que estipulen
les obres en amplies seccions A la taula segiient, es veu de manera acolorida I’extensio

de les seccions musicals en els cinc autors: Tello, Selma, Torres, Vifes i Font.

Taula 98

Salve Regina, mater misericordiae: Vita dulcedo, et spes nostra salve. Ad te clamamus, exsules, filii Evae.

I
Font _____
Ad te suspiramus, gementes et flentes in hac lacrimarum valle. Eia ergo, advocata nostra,
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illos tuos misericordes oculos ad nos converte. Et lesum, benedictum, fructum ventris tui,

nobis post hoc exsilium ostende. O clemens: O pia: O dulcis, Virgo Maria.

Com es pot veure, algunes de les seccions son coincidents, mentre que altres no
ho son. Aquest fet ens permet percebre, de manera general, com els autors marquen a
grans trets un punts d’interseccid on s’acaben i on comencen les seccions, els punts de
coincidencia d’inici i de final de les seccions. Aquests punts es troben exactament entre
“misericordiae” 1 “Vita”, on coincideixen dos dels cinc autors; també entre “nostra
salve” 1 “ad te clamamus”, on coincideixen quatre dels cinc autors; entre “clamamus” i
“exsules”, on coincideixen dos autors; entre “valle” i “eia ergo”, aqui coincideixen tots
els autors; entre “nos converte” i1 “et Iesum”, on coincideixen tres dels cinc
compositors; i entre “ostende” i O clemens”, on de nou coincideixen tots els autors.
Aquests punts de coincidéncia es presenten normalment al final de les frases del text,
coincidint en els canvis de seccio. Vegeu en el grafic segiient els punts d’interseccid on

es produeixen les coincidencies esmentades de les distintes veus.
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Grafic 48

Salve Regina, mater misericordiae:kita dulcedo, et spes nostra salve.

!

Ad te clamamus, exsules, filii Evae.

Ad te suspiramus, gementes et flentes in hac lacrimarum valle.

!
!

Et lesum, benedictum, Fructum ventris tui, nobis post hoc exsilium ostende.

Eia ergo, advocata nostra, illos tuos misericordes oculos ad nos converte.

O clemens: O pia: O dulcis, Virgo Maria

Aixi doncs, es veu clarament que hi ha tan sols dos punts d’interseccié on
coincideixen els cinc compositors: entre “valle” i “eia ergo”, just a la meitat de 1’obra, i
abans de les aclamacions finals entre “ostende” i1 O clemens”. Aixi doncs, en aquesta
taula anterior es veu que entre els cinc autors hi ha més coincidéncies que el que es veia
en D’altra taula més anterior, on es mostraven les seccions particulars —relacid
text/musica— de cadascun dels compositors.

Passant ara a les composicions en particular, es pot dir que, en la Salve Regina
de Miguel Tello es veu com I’autor, fracciona 1’obra —de 167cc.— en sis seccions, en
principi, irregulars (29, 32, 8, 31, 36 i 3lcc.). Tanmateix, les seccions de 1’obra
contenen totes un nombre similar de compassos, entre 29 i 36 —exceptuant la seccio6 C,
tan sols de 8cc.—, per tant doncs, sembla ser que 1’autor n’equilibra les seccions pel que
fa a la seva extensid. Ara be, la seccio C, la de 8 compassos i que contrasta amb les
altres seccions, sembla en certa manera desproporcionada —8 enfront de 29-36¢c.—,
pero aquest fet arriba a tenir la seva logica (com mes endavant es veura en tractar els

signes de compas). Aquesta secci6 de 8cc. ve a representar “els desterrats”, els que
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“estan fora”, els que han “perdut el cami”, 1 és justament 1’unic lloc del text on es canvia
de signe “indicial”, de “C” a “¢3/2”, venint a representar justament aixo, els que sén
“diferents”, els que “estan fora”, “desterrats”. El que més destaca de I’obra de Tello és
la primera secci6 —A— on tan sols s’hi troben les dues paraules de la salutaci6 inicial,
“Salve Regina” (“hola Reina”). Ara bé, Tello, en aquesta seccid hi dedica 29 compassos
de musica, mentre que en la secci6 més extensa, la E —“Eia ergo [...] exilium
ostende”—, amb sis frases textuals, hi dedica 36cc. (6 x 6)°’° de musica. Per tant, a
I’autor ’interessa destacar en bona mesura la salutacio mariana molt més que cap altra
part dels text. | les altres tres seccions, de 32, 31 i 36¢c. no suposen massa rellevancia
textual —soOn quasi testimonials, amb uns textos seguits, sense massa pretensions, i
sense canvis—, perdo amb una certa importancia musical, ja que, en el fons, condensen
musicalment els aspectes destacats de I’antifona: “mare misericordiosa”, “vida”,
“esperanca nostra”, a tu clamem, sospirem i gemeguem”, “advocada”, “tu que tens ulls
misericordiosos”, advocada nostra”, etc., en el fons el que ve a ser el missatge de tota
I’obra.

A la vegada, Miquel Selma, en la seva antifona en fa una disseccié molt
equilibrada del material que presenta; practicament, les seccions sén molt aproximades
en nombre de compassos (39 — 31 — 45 i 37). Tot i aixi, la segona secci6 —la B— i la
tercera —la C—, tot i tenir nombres de compassos diferents —31 i 45—, sOn
coincidents, ja que, la seccié B conté cinc versos en 31 cc., mentre que la seccié C en
conte sis en 45cc., fet que no s’allunyen tant I’una de I’altra, sind que son relativament
properes, creant aixi un equilibri en la relacio frases/seccions.

Si que aquest autor es mostra més gener0s en la musicalitzacié de les tres

aclamacions finals —Ila secci6 D—, concretament, amb 37cc. per tan sols vuit paraules.

8% De nou el nombre 6, fent referéncia a Maria.
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Aqui, Miquel Selma, tal com succeeix en Tello, Vifies i Font, explota musicalment
aquesta darrera seccidé donant-li una amplia extensio, per tal de mostrar 1’aclamacio i
I’admiraci6 fins a Maria, com si es tractés del resum de tota 1’antifona. En aquest sentit,
les vuit paraules d’aquesta seccié de 37cc. contrasten en bona mesura amb les vint-i-
dues paraules de la seccié anterior —la C—, amb 45cc., per tant, aqui Selma n’ha
dilatat I’exposici6 de 1’admiracié envers Maria, per tal de fer-la més entenedora i
assumida de cara als fidels, i per a que hi resti —com si d’una llig6 de catequesi es
tractés— en el seu interior i I’assimili i interioritzi.

La Salve Regina de Lluis Torres, és la que es mostra més fraccionada, com si es
tractés d’un mosaic o de pinzellades, on I’autor ha volgut seccionar el text cada una o
dues frases, creant una obra gairebé puntillista, atomitzada, on es van succeint les breus
seccions; i amb breus elements o interludis instrumentals per part de les dues xeremies i
el sacabutx. De tal manera, que és com si I’autor hagués deixat un espai en blanc, un
espai on intervenen els instruments per tal de deixar que la mdsica instrumental
condueixi al fidel i oient a una breu reflexié del que han cantat els dos coros. Aixi
doncs, Lluis Torres, en dosifica la informaci6 que aporta el text de 1’antifona, creant-ne
frases breus, entre 3 1 9 compassos, des de on el text diu “Ad te clamamus” fins a “O
pia” —de la seccié C a la M—, per tal que aquest text, més aviat “desgranat”, vagi
entrant en la consciéncia de ’oient. Ara bé, les dues seccions inicials —A | B—, de 16 i
11 cc., venen a ser la llarga salutaci6 “Salve Regina [...] nostra salve” que contrasta amb
les onze seccions seguents. A la vegada, Lluis Torres, clou amb la darrera seccié —la
N—, en aquest cas d’11cc. Una seccio que lliga perfectament amb la segona seccio —Ila
B—, ja que les dues seccions d’11cc. cadascuna, tracten la “dol¢or” de Maria: en la
seccio B, “Vita dulcedo, et spes nostra salve”; i en la darrera seccio, “O dulcis, Virgo

Maria”. En aquest sentit, les dues seccions podrien anar perfectament unides entre elles,
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ja que tracten la mateixa caracteristica mariana. A la vegada, i tenint present que
ambdues seccions es mostren equilibrades —amb 11cc. cadascuna—, val a dir que entre
aquestes dues seccions s’hi troben emmarcades les altres seccions del text —C, D, E, F,
G, H, 1J, K, Li M—, que en venen a resultar també 11 seccions. Resumint doncs,
Torres presenta la salutacié de 16cc. i després es troba el recurrent tema de la “dolgor”
amb 11cc. en cada seccié i separades per les 11 seccions internes. En aquest punt s’hi
pot trobar el simbolisme dels 11 apostols (tots menys el traidor, Judes), els 11 “amics”
de Crist; també com el simbolisme de I’Església: els cristians abragats i envoltats (pel
davant i pel darrera) per la “dolgor” de Maria, la “Mare” dels cristians.

Sens dubte, a I’obra de Torres, el que aparentment, en un primer estadi semblava
ser una composicié desorganitzada, ara, un cop analitzada, ve a ser una excel-lent
mostra del seu bon “saber fer” musical, on 1’autor experimenta amb la fragmentaci6 i
I’aportacié de les parts vocals i instrumentals, arribant a crear una composicio
“novedosa”, trencadora i que gens s’assembla a les altres quatre Salve Regina que aqui
es treballen.

En canvi, Pedro Juan Viiies, €s un autor (com ja s’ha vist anteriorment en la seva
Regina caeli) molt més contingut, dels que anomenariem “escolastics; en aquest sentit,
en secciona I’antifona en cinc blocs, donant identica importancia a la salutacié que a
I’aclamaci6 final (30cc. a I’inici envers els 31cc. del final). Les dues seccions centrals
—B i C—, amb 25 i 26cc. respectivament, venen a ser purament descriptives i exalcen
els atributs de Maria; en canvi, com també es veura en I’antifona de Font, la quarta
secci6 —la D— esdevé la menys elaborada. En aquest punt, el text ve a dir “i després
d’aquest desterrament, mostra’ns Jesus, fruit beneit del teu ventre”, un tret que clama a
Maria la seva intercessio per sortir de 1’exili, i quan aixo hagi estat, mostra’ns el teu Fill,

el Salvador, pero, en el fons, és Maria qui ha d’ajudar a sortir del “desterrament”. Per
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tant, no és d’estranyar que el que realment sigui important del text de I’antifona sigui la
lloanca i ’aclamacié a Maria, més que el fet de mostrar-nos a Jesus, a qui el fidel ja
veura després (un cop, com a pecador alleugerit, hagi sortit del “forat” en que ha caigut.

Anton Font organitza també de manera més racional la musicalitzacid del text,
amb unes seccions inicials —A, B C i D— de manera proporcionada, amb 18, 17, 25 i
18cc. respectivament. Aixo ho duu a terme quan tracta dels atributs de Maria; en canvi,
quan s’esmenta el fet de ser la Mare de Jestis —en la secciéo E—, i amb tan sols 12cc., hi
passa mes aviat de puntetes, sense voler-li donar massa transcendencia al fet de Maria
“la Mare”, com si volgués que fos molt més destacat el paper de Maria “Reina”, que el
de Maria “Mare”. Tanmateix, després, a ’aclamacié mariana es torna a mostrar més
actiu, ara amb 32cc. Pero tot i aixi, tracta diferent ’inici 1 el final de ’obra: al final
reuneix vuit paraules del text (en el fons quatre frases bisil-labiques) durant 32cc.;
mentre que en la salutacid inicial es manté de manera més restringida, fet que no s’ha
vist en els altres autors, exceptuant a Torres.

Per tant doncs, I’estructura de la relacidé text/musica de les cinc antifones
estudiades ens ve a mostrar una certa similitud entre elles, emprant encara la
fragmentacio del text segons la intencionalitat i el significat i simbolisme d’aquestes.
Per contra, pero, ens hem trobat amb un autor “novedods”, que trenca 1’estructura, més o
menys similar de les altres quatre obres, i la presenta de forma molt més fragmentada,
com si la donés a “cullerades”, mica a mica, per tal que “paeixi”, “digereixi” el millor
possible per part dels fidels, i que arribi a assumir-me plenament. En definitiva, una
excel-lent mostra, aquesta antifona en concret, de la intencionalitat musical i narrativa
del barroc hispanic que contrasta amb les altres quatre Salve Regina que es mantenen

més dins la forma de les antifones verdunines vistes fins aqui.
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Les cinc Salve Regina estudiades estan escrites exclusivament amb signe de
compas de mig cercle, en “C” (compas de compasete o compasillo, alla semibreve o
compas menor imperfecte), exceptuant-ne I’antifona de Miguel Tello, on I’autor hi
introdueix de manera minsa un canvi cap al signe “¢3/2” —compas partit de proporcio
major—. A la taula seglient es mostra gairebé de manera monocolor les cinc antifones i
els signes “indicials” de cadascuna. Curiosament, totes presenten el mateix signe, és a
dir, que els compositors han preferit no canviar el “pols” durant el transcurs de les obres
a excepcio de Tello, que ho fa nomeés en el moment que el text diu justament “exules,
filit Hevae” (“els desterrats, fills d’Eva”), com si el trencament del compas —ara en
“¢3/2”— vingués a representar aquest desterrament, com si es tractés dels que son
“apartats”, els “desterrats”, “els rebutjats” —els que no estan dins el signe comu de
“C”—; els que no segueixen el cami “Unic” 1 que posteriorment s’apropen clamant i

2 13

pregant a Maria (“at te suspiramus, gementes et flentes”, “a tu sospirem, gemegant i
plorant. Aquest trencament del signe cap al compas partit de proporcié major, actua
com una mena de subratllat musical dins el discurs compositiu, que en realga i emfatitza
el significat d’aquest fragment del text; un canvi qué, sens dubte, no passava

desapercebut als oients i als fidels a la celebracio litlrgica. Vegeu a la seguent taula el

que s’acaba d’esmentar.

Taula 99
Miguel Miquel Lluis Pedro Juan Anton Font
Tello Selma Torres Vifies

(C) Salve Regina,
mater
misericordiae:

(C) Salve Regina,
mater
misericordiae:

(C) Salve Regina,
mater
misericordiae:

(C) Salve Regina,
mater
misericordiae:

(C) Salve Regina,
mater
misericordiae:

Vita dulcedo, Vita dulcedo, Vita dulcedo, Vita dulcedo, Vita dulcedo,

et spes nostra, et spes nostra, | et spes nostra, | et spes nostra, | et spes nostra,
salve. salve. salve. salve. salve.

Ad te Ad te Ad te Ad te Ad te
clamamus,(61cc.) | clamamus, clamamus, clamamus, clamamus,

(¢3/2) exsules, filii | exsules, filii exsules, filii exsules, filii exsules, filii
Hevae. (8cc.) Hevae. Hevae. Hevae. Hevae.
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(C)Ad te
suspiramus,
gementes et
flentes

in hac

lacrimarum valle.
Eia ergo,
advocata nostra,
illos tuos
misericordes
oculos ad nos
converte.

Et lesum,
benedictum,
fructum  ventris
tui, nobis post hoc
exsilium ostende.
O clemens:
O pia:

O dulcis,
Virgo
(98cc.)
(total, 167cc.)

Maria.

Ad te
suspiramus,
gementes et
flentes

in hac
lacrimarum valle.
Eia ergo,
advocata nostra,
illos tuos
misericordes
oculos ad nos
converte.

Et lesum,
benedictum,
fructum ventris
tui, nobis post hoc
exsilium ostende.
O clemens:

[O pia:]

O dulcis,

Virgo Maria.
(total, 153cc.)

Ad te
suspiramus,
gementes et
flentes

in hac
lacrimarum valle.
Eia ergo,
advocata nostra,
illos tuos
misericordes
oculos ad nos
converte.

Et lesum,
benedictum,
fructum ventris
tui, nobis post hoc
exsilium ostende.
O clemens:

O pia:

O dulcis,

Virgo Maria.
(total, 96¢cc.)

Ad te
suspiramus,
gementes et
flentes

in hac
lacrimarum valle.
Eia ergo,
advocata nostra,
illos tuos
misericordes
oculos ad nos
converte.

Et lesum,
benedictum,
fructum ventris
tui, nobis post hoc
exsilium ostende.
O clemens:

O pia:

O dulcis,

Virgo Maria.
(total, 125cc.)

Ad te
suspiramus,
gementes et
flentes

in hac
lacrimarum valle.
Eia ergo,
advocata nostra,
illos tuos
misericordes
oculos ad nos
converte.

Et lesum,
benedictum,
fructum ventris
tui, nobis post hoc
exsilium ostende.
O clemens:

O pia:

O dulcis,

Virgo Maria.
(total, 120cc.)

No deixa d’estranyar el fet que totes les obres estudiades tinguin el mateix signe

“indicial” —“C”— i es mantingui, a la vegada —llevat d’una breu excepcio en Tello,

tan sols tres paraules, pero amb un significat molt rellevant (la Santissima Trinitat)—,

totes les composicions sota aquest mateix signe. De les trenta-tres Salve Regina del fons

verduni, la majoria d’elles, en concret vint-i-cinc, es troben escrites en el signe de “C”, i

les vuit restants, s’inicien en “C”, 1 els segueix “C3/2”, o bé “¢3/2” i retorna a “C”.

Aquest fet ve a significar, doncs, que habitualment aquesta antifona s’escrivia en un sol
q g > » q q

signe “indicial”, sense cap, o amb un sol canvi en el transcurs de I’antifona®"*.

1

La plantilla vocal i/o instrumental que aquestes obres presenten no sobresurt del

que és habitual en el periode del barroc musical en que han estat escrites les

composicions; aixo és, un Coro 1° a una, a dues o a quatre veus o parts, i un Coro 2° a

tres 0 a quatre veus; donant més importancia, a nivell de participacid, al Coro 1° que al

871 A excepci6 de la Salve d’Anton Font a 8 veus, antifona que es troba a I'M 1638, del “Fons Verda”, i
on la successid del canvi de signe segueix la segtient estructura: C — ¢3/2 — C — ¢3/2 — C. En aquesta
estructura es mostra de nou un eix vertebrador pel que fa als signes “indicials”, amb el segon
signe de “C” com a eix: C— ¢3/2<+ C— ¢3/2-C.
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Coro 2° (segons els percentatges d’intervencions que ja s’han vist a la taula general), 1
un Coro 3° en Torres i Font, aquest a quatre veus. Totes les obres estan escrites a parts
vocals, excepte en 1’obra de Lluis Torres, on s’especifica la intervencié d’un coro
instrumental —el Coro 2°—, amb dues xeremies i un sacabutx. A més, entre aquestes
obres s’hi troba I’antifona de Miguel Tello, escrita per a un sol coro, antifona, on totes
les parts o veus del coro hi participen durant tota 1’obra —al 100%—. Per tant doncs,
tenint en compte aquests aspectes, es pot dir que 1’obra de Selma, la de Vides i la de
Font, entre el Coro 1° i el coro que fa de tutti —el Coro 2° en Vifies i el Coro 3° en
Font—, s’hi troba una diferéncia en les intervencions d’un 20% entre Selma (79% a
58%) i Font (68% a 49%), i d’un 24% en Vines (86% a 51%), fet aquest que els dona
una certa proximitat entre ells o entre els coros que hi participen. Aixi doncs, és el Coro
1° qui interpreta la major part del text de I’antifona, fet molt habitual si es té en compte
que és el coro on hi ha els cantors solistes, els que tenen la millor veu, els professionals.
Ara bé, en aquest sentit, no deixa de sorprendre la participacié del tres coros de
’antifona de Lluis Torres, aquesta amb un 60% el Coro 1°, un 53% el Coro 2° i un 58%
el Coro 3° aix0 és una participacié practicament igualada, el que menys pero, el coro
instrumental —el 2°—. Per tant doncs, aquest autor intenta equilibrar la participacié de
les tres agrupacions, cercant un cert equilibri entre elles. A més, cal tenir present la
disposici6 dels coros dins el temple, on 1’autor en situa 3 cors (altre cop apareix el
nombre trinitari), espaiant-los dins el temple i intentant donar aquest aspecte trinitari
d’igualtat entre ells (Pare — Fill — Esperit Sant), clamant i pregant els 3 coros a la
“Regina celestial”.

Sembla ser que les cinc antifones sén també —com les altres tres antifones ja
vistes anteriorment— unes composicions més aviat “funcionals”, destinades propiament

a les celebracions liturgiques festives; pero aquest cop, sembla ser que presenten més
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“pretensions”, tot i ser compostes seguint els “patrons” habituals de 1’€época. Pero, tot i
aixi, en aquestes antifones s’hi denota també un cert caracter personal de ’autor, un
caracter particular, propi, creatiu i narratiu, i amb una clara idea d’arribar a

desenvolupar musicalment el missatge, la intencionalitat i el sentit del text.

Per cloure I’estudi de les antifones marianes majors, ara toca el torn a la quarta 1
darrera antifona, Salve Regina. Per tal de dur a terme la comparativa, s’ha triat també a
nou autors d’entre mitjans de segle XVvI fins a mitjans del segle xviil; autors com ara:
Cristébal de Morales, Peter Philips i Claudio Monteverdi, com a anteriors; com a
compositors coetanis, Diogo Dias Melgas, Marc-Antoine Charpentier i Heinrich Ignaz
Franz Biber; i pel que fa als autors posteriors, Alessandro Scarlatti, Georg Friedrich
Héandel i Giovanni Battista Pergolesi.

Tots aquests autors, destacats en el seu moment com a compositors, tant en la
musica eclesiastica com en altres tipus de musica (instrumental, d’escena, profana, de
cambra, etc.), venen a mostrar la seva traca particular, a la vegada que donen una visio
prou amplia de com s’escrivia la musica liturgica en aquest ample periode que abasta el
barroc musical, ja sigui abans, durant i després de la creacid i copia de les partitures

verdunines.
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Fig.399. Cristébal de Morales, Peter Philips i Claudio Monteverdi®,

El primer dels autors anteriors a les antifones verdunines amb qui s’inicia la
comparativa d’aquesta Salve, és Cristdbal de Morales®”, una obra escrita a 4 veus:
Cantus, Altus, Tenor i Bassus®. Segueix la comparativa la Salve Regina de Peter

Philips®”, d’aquest autor anglés es presenta una Salve Regina escrita per a 5 veus®,

872 E] gravat de Cristobal de Morales és obra de James Caldwall (*1739; 11822) i Angelo Rossi (?; ?); el
de Peter Philips, d’autor desconegut; i el de Claudio Monteverdi, de Domenico Fetti (*1589; 11623), prop
de 1620.

873 Cristobal de Morales (*Sevilla?, 1500; +Malaga, 1553). Es forma musicalment amb Pedro Fernandez
de Castilleja (*1485; 11574), mestre de capella a la catedral de Sevilla. Entre 1526-1528 es troba com a
mestre de capella de la catedral d’Avila, i d’aquest darrer any fins el 1531, a la catedral de Paléncia.
Posteriorment viatja probablement a Napols, i el 1534, Climent vi (*1478; $1534) 1li concedeix un
benefici a la catedral de Salamanca, entrant a formar part de la capella papal romana com a cantor. S’hi
esta fins el 1545, quan exerceix el carrec de mestre de capella de la catedral de Toledo (1545-1547);
posteriorment (1548-1551) passa al servei del duc d’Arcos, a Marchena. Aquest darrer any passa a exercir
de mestre de capella a Malaga fins el 1553, any de la seva mort. La seva produccié musical és amplia,
basicament composa musica litrgica. Les seves obres prengueren molta difusié i es publicaren en
edicions col-lectives a Italia, Franca, Alemanya i Paisos Baixos. En la seva mdsica litdrgica, especialment
en les misses, s’hi troben totes les técniques compositives més habituals en el moment, com ara la
parodia, la parafrasis i la utilitzacio del cantus firmus, aixi com els recursos imitatius i 1’ostinato, prenent
com a base les melodies en cant pla. Composa una vintena de misses, un centenar de motets, i un nombre
molt elevat de musica “menor”. Es molt menor la produccid de la seva musica vocal profana; en concret,
s’han conservat tan sols quatre obres. Sobre aquest autor, vegeu: -LLORENS CISTERO, Josep Maria:
“Morales, Cristobal de”, a Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana. Ob. cit., vol. 7,
2000, pp.761-768. -BERNADO | TARRAGONA, Marius: “Morales, Cristobal de”, a Gran Enciclopedia de la
Musica. Ob. cit., vol.5, 2001, p.s/n. -STEVENSON, Robert; PLANCHARD, Alejandro Enrique: “Morales,
Cristobal de”, a The New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 17, 2001, pp.85-91. -
ROS-FABREGAS, Emili: “Morales, Cristobal de”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol.
12, 2004, pp.441-453.

874 Referent a aquesta antifona, vegeu: [http://imslp.org/wiki/Salve_Regina_%28Morales, Crist%C3
%B3bal_de%?29 (accés 03.05.2012)].

875 Peter Philips (*Londres?, 1560/61; {Brussel-les, 1628). Philips, Peter [Petrus Philipus; Philipi, Pietro;
Philipe, Pierre]. Compositor anglés. D’infant es forma a la catedral de Saint Paul de Londres. Degut als
conflictes de religio i arrel del seu catolicisme, el 1583 ha d’abandonar Anglaterra i s’estableix a Roma,
on estigué al servei del cardenal Alessandro Farnese (*1520; §1589), ocupant a la vegada el carrec
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concretament per a Soprano 1, Soprano 1i, Alto, Tenor i Bass. | la tercera obra dels
autors anteriors és del cremonés de naixement, Claudio Monteverdi®’”- D’ell es presenta

I’antifona Salve Regina, a 2 veus, escrita per a, Tenore 1, Tenore 11 i baix continu®™®, i

amb el nimero de cataleg sv 252-288%"°.

Pel que fa a les obres dels autors coetanis, s’ha triat una antifona del compositor

880

portugués Diogo Dias Melgés™". D’aquest autor es presenta la seva Salve Regina a 4

d’organista a I’English College. Viatja per Europa entre 1585 i 1589 recorrent Franga, Paisos Baixos i la
peninsula ibérica, instal-lant-se posteriorment a Brussel-les (1597), arribant a ser I’organista de la cort de
I’arxiduc Albert (*1559; +1621), carrec que ocupa la resta de la seva vida. La part més destacada de la
seva produccio és la musica religiosa, concretament els motets, aixi com també la musica per a tecla, i en
menor mesura, la masica de caire profa, com ara madrigals. La seva obra presenta les traces de la mdsica
de tecla anglesa, aixi com la dels madrigalistes italians, principalment de 1’escola romana. Sobre aquest
autor, vegeu: -BERNADO | TARRAGONA, Marius: “Philips, Peter”, a Gran Enciclopédia de la Mdsica. Ob.
cit., vol.6, 2002, p.s/n. -STEELE, John: “Philips [Phillipps, Philips], Peter [Phillippe, Pierre; Philippi,
Pietro; Philippus, Petrus]”, a The New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 19, 2001,
pp.589-594. -SMITH, David J.: “Philips, Phillipps, Phillips, Peter, Peeter”, a Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. Ob. cit., vol. 13, 2005, pp.514-519.

876 Sobre aquesta obra de Peter Philips: [http://www1.cpdl.org/wiki/index.php/Salve_Regina_%28Peter
Philips%29 (accés: 21.04.2012)].

877 Claudio Monteverdi (*Cremona, 1567; TVenécia, 1643). Inicia els seus estudis musicals a la catedral
de Cremona amb Marco Antonio Ingegneri (*1535; 71592). El 1589 visita Mila i Mantua, on obté la
placa de violista de gamba i violinista a la cort del duc Viceng | Gonzaga (*1552; 11612). Monteverdi
acompanya al duc en un viatge a Austria, Hongria i Flandes, on coneisx la musica dels millors autors
europeus del moment. EI 1596 és nomenat mestre de capella de la cort del duc. En 1610 viatja a
Cremona, Roma i Veneécia. El 1612 deixa la capella de Mantua i es escollit com a mestre de capella de
Sant Marc, a Veneécia, carrec que ocuparia fins a la seva mort (1643). La seva misica marca un punt
d’inflexio entre la musica anterior a ell i la posterior, definint el que s’anomena la prima prattica i la
seconda prattica que obriria les portes a 1’estil barroc. La musica de Monteverdi també obri la porta al
moén de 1’0pera, entenent la simbiosi entre musica i drama i la relacid psicologica entre musica i
personatges. La seva aportacié a la inventiva, la combinaci6 instrumental, les seves possibilitats sonores i
la expressio dels afectes, el tractament del text, I’audacia harmonica i intervalica i el tractament de la
dissonancia esdevenen els trets més particulars de la seva musica, uns trets on es fonamenta una gran part
de la musica del segle xvil. Les seves publicacions son nombroses, iniciant-se el 1582 (quan tenia quinze
anys) arribant fins el 1642, poc abans de la seva mort. Monteverdi va escriure divuit operes, nou llibres de
madrigals i nombrosissima obra vocal tant religiosa com profana. Sobre aquest autor, vegeu: -BERNADO |
TARRAGONA, Marius: “Monteverdi, Claudio (Giovanni Antonio)”, a Gran Enciclopedia de la Musica.
Ob. cit.,, vol.5, 2001, p.s/n. -CARTER, Tim; CHEW, Geoffrey: “Monteverdi [Monteverde], Claudio
(Giovanni [Zuan] Antonio”, a The New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 17,
2001, pp.29-60. -SILKE, Leopold: “Monteverdi, Claudio (Zuan, Giovanni, Antonio)”, a Die Musik in
Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 12, 2004, pp.389-421.

878 Sobre aquesta antifona, vegeu: -MONTEVERDE [MONTEVERDI], Claudio: Selva Morale e Spirituale.
Venecia, Bartolomeo Magni, 1640 [Tenore Primo], pp.54-56. -ID.: Ob. cit., [Tenore Secondo], pp.55-57.
—ID.: Ob. cit., [Basso Continuo], pp.71-74. sv 252-288

879 L’obra de Claudio Monteverdi es troba catalogada per Manfred H. Stattkus, vegeu: —STATTKUS,
Manfred H. Claudio Monteverdi: Verzeichnis der erhaltenen Werke. Bergkamen, 1985, segona revisio
2007.

80 Diogo Dias Melgas (*Cuba, 1638; tEvora, 1700). Compositor portugués. S6n molt minses les dades
que es tenen d’aquest compositor; es coneix que s’admet com a cantor a la catedral d’Evora (1647). El
1662 és escollit com a mestre del nois del cor del mateix centre, i posteriorment (1678), com a mestre de
capella, carrec que ocupa fins el 1699, poc abans de la seva mort. La seva obra és practicament tota
litirgica emprant sovint la técnica de la policoralitat i destinada a les funcions religioses. Sobre aquest
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veus: Superius, Altus, Tenor i Bassus®™. El segon autor coetani a les obres verdunines
és Marc-Antoine Charpentier (autor ja vist en les altres tres antifones anteriors); d’ell es
presenta la seva Salve Regina a 11 veus en tres cors, amb el nimero de cataleg H.24:

Primer cor: Cantus, Contratenor 1, Contratenor 11, Basso; 2n cor: Cantus, Contratenor

I, Contratenor 11, Basso; i 3r cor: Contratenor 1, Contratenor 11, Basso; baix continu®?. |

883

el tercer dels autors és Heinrich Ignaz Franz Biber™°. D’aquest compositor bohemi es

presenta la seva Salve Regina per a 1 sola veu, viola de gamba i baix continu®*.

autor, vegeu: -STEVENSON, Robert: “Melgas, Diogo Dias”, a The New Grove. Dictionary of Music and
Musicians. Ob. cit., vol. 16, 2001, p.342. -PEDROSA CARDOSO, José Maria: “Melgas, Diogo Dias”, a Die
Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 11, 2004, pp.1150.

88150bre aquesta antifona, vegeu: http://www1.cpdl.org/wiki/index.php/Salve_Regina_%28Diogo_Dias_
Melg%C3%A1s%29 (accés: 21.04.2012).

882 Sobre a Salve Regina d’aquest autor, vegeu: -CHARPENTIER, Marc-Antoine. Meslanges Autographes.
Oeuvres completes 1. Vol. 2, Paris, Minkoff France, 1991, pp.1-11. Tambég,
[http://wwwl.cpdl.org/wiki/index.php/Salve_Regina_a_11_%?28Marc-Antoine_Charpentier%29 (accés
03.05.2012)].

83 Heinrich Ignaz Franz von Biber (*Wartenberg, 1644; fSalzburg, 1704) . Compositor, mestre de
capella i violinista txec que exerci una bona part de la seva vida a Austria. Ingressa a I’escola dels Jesuites
de la seva ciutat (1660). El 1668 es troba al servei del princep de Graz, i el mateix any exerceix a la
capella del bisbe d’Olmiitz. Posteriorment es trasllada a Salzburg i ingressa a la capella de I’arquebisbe
d’aquesta ciutat (1670). Assoleix el carrec de vicemestre de capella (1679) i el de primer mestre i
gentilhome de cambra de 1’arquebisbe (1684). El 1690, I’emperador Leopold 1 (*1640; 11705) li
concedeix un titol nobiliari. D’ell en destaca la seva obra religiosa i instrumental, que clouria una etapa de
la misica centreeuropea abans que hi fessin entrada les influéncies italianes del moment. La seva musica
religiosa és ostentosa i real¢a una notable magnificencia i espectacularitat; en aquest sentit, cal destacar la
seva Missa Salisburgensis, una obra colossal escrita per a 53 parts (1682). La seva musica instrumental,
sobretot per violi, supera les exigéncies técniques que hi havia de general en I’época, aportant una
inventiva poc corrent en aquell moment. En general la seva misica és descriptiva, emprant la retorica
com a element transmissor de les idees principals. Sobre aquest autor, vegeu: -BERGUER, Christian:
“Biber, [von Bibern] Heinrich Ignaz Franz”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 2,
1999, pp.1573-1579. -DOLCET | RODRIGUEZ, Josep: “Biber, Heinrich Ignaz Franz von”, a Gran
Enciclopedia de la Musica. Ob. cit., vol.1, 1999, p.s/n. -DANN, Elias; i SEHNAL, Jiri: “Biber, Heinrich
Ignaz Franz von”, a The New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 3, 2001, pp.519-
523.

84 Sobre I’antifona de Biber, vegeu: [http://www.free-scores.com/download-sheet-music.php?pdf=16211
b (accés 03.05.2012)].
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Fig.400. Heinrich Ignas Franz Biber ®®.

Pel que fa als autors posteriors a les antifones verdunines, s’ha triat la Salve

886

Regina del sicilia Alessandro Scarlatti®™. D’aquest compositor, s’ha escollit la seva

Salve Regina caelorum a 1 sola veu [Soprano] amb acompanyament de corda [violi 1r,

885 Gravat de Heinrich Ignas Franz Biber, obra de Paulus Seel (*1642; $1695). No s’ha trobat cap imatge
de Diago Dias Melgés. Pel que fa al retrat de Marc-Antoine Charpentier, la imatge més fidedigna ja s’ha
mostrat en les anteriors antifones (per tant, s’ha considerat que no cal repetir-les).

886 Alessandro Scarlatti (*Palerm, 1660; ¥Napols, 1725). Es desconeix on s’inicia musicalment, perd als
dotze anys és enviat a Roma per continuar els seus estudis musicals, possiblement amb Giacomo
Carissimi (*1605; 11674). A Roma exerci com a mestre de capella al servei de la reina Cristina de Suécia
(*1626; 71689), i posteriorment (1684-1702), exerceix com a mestre de capella a la cort del virrei de
Napols. Degut a la precaria situaci6 politica que pati Napols a inicis del segle xviil, Scarlatti decideix
anar amb el seu fill Domenico (*1685; 11757) a Floréncia per sol-licitar una plaga al princep Ferran de
Medici (*1663; 11713), pero retorna a Roma acceptant el carrec de director musical de Santa Maria
Maggiore, i també a 1’ Accademia Romana de 1’ Arcadia (1704-1707), passant també a exercir el carrec de
mestre de capella de la basilica romana. El 1708 accepta 1’oferiment del nou virrei austriac i retorna a
Napols, ciutat on find uns anys més tard. Rebé del papa Climent X1 (*1649; 11721) el titol de cavaliere
(1716). Scarlatti va escriure unes 115 operes, de les que només se’n conserva la meitat. En la seva
produccié també s’hi troben més de 600 cantates, uns 40 motets, diversos oratoris, madrigals, 28
serenates, i diversa musica per a tecla. En la seva musica usa recursos i técniques de compositors
anteriors, aplicant-los-hi un cert virtuosisme vocal i instrumental, prenent protagonisme rellevant les
melodies vocals sota d’un senzill fonament harmonic. A la vegada, la seva musica vocal conté una
destacada inventiva, desenvolupant-se tant ritmicament com tonalment, deixant-se envair pel sentit del
text. Sobre aquest autor, vegeu: -PAGANO, Robert; Boyp, Malcolm; | HANLEY, Edwin: “Scarlatti (Pietro)
Alessandro (Gaspare)”, a The New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 22, 2001,
pp.372-396. -LAMBEA CASTRO, Mariano: “Scarlatti (Pietro) Alessandro (Gaspare)”, a Gran Enciclopedia
de la Mdasica. Ob. cit., vol.7, 2002, p.s/n. -DuBowy, Norbert: “Scarlatti (Pietro) Alessandro (Gaspare)”, a
Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 14, 2005, pp.1069-1108.
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violi 2n, viola] i baix continu®®’. Li segueix la Salve Regina de ’alemany, resident a
terres angleses Georg Friedrich Handel®®. Una obra escita per a 1 veu sola,
concretament per a Canto [Soprano], violi, violoncel i baix continu®?, amb el nimero
de cataleg Hwv 241%°. El nove i darrer dels autors escollits per a la comparativa de les

antifones, és Giovanni Battista Pergolesi®*. D’aquest compositor italia es presenta la

887 Sobre aquesta obra, vegeu: [http://imslp.org/wiki/Salve_Regina_%28Scarlatti, Alessandro%29 (accés
03.05.2012)].

88 Georg Friedrich Hindel (*Halle and der Saale, 1685; fLondres, 1759). Compositor alemany
nacionalitzat anglés. D’infant destaca pels seus dots musicals i viatja a Berlin (1689) per tal d’adquirir
nous coneixements musicals en els ambients italians que es trobaven en aquesta ciutat. De tornada
subsisti com a intérpret d’orgue. El 1702 és nomenat per tal d’exercir d’organista a la catedral de Halle.
El 1703 es desplaga a Hamburg, on forma part com a violinista de 1’orquestra de 1’0pera. El 1705 obté el
primer €xit musical amb 1’0pera Almira. Viatja a Floréncia (1706) convidat pels Médici, i d’alli passa a
Roma sota el patronatge de diversos aristocrates i religiosos. Posteriorment viatja a Napols (1708) i
Veneécia (1709), ciutats on estrenara algunes de les seves dperes. Després de retornar a Alemanya, emprén
el viatge cap a Londres. En aquesta ciutat estrena diverses de les seves operes aconseguint cada cop més
prestigi per part de 1’aristocracia i de la poblacid, i en un intent de consolidar 1’0pera italiana a Londres
crea la Royal Academy of Music, de la qual Hindel n’era el director musical. E1 1727 aconsegueix la
nacionalitat britanica. En la seva obra hi pren un destacat protagonisme la musica italiana, perdo també
I’alemanya i la francesa. La seva musica destaca per la bellesa i la varietat melodica, a la vegada que per
I’encis del seu joc harmonic, complex i atrevit, arribant a ser un dels compositors més destacats de
I’Europa del moment. El seu cataleg abasta un dens nombre de composicions, més de sis-centes; entre
elles en destagquen quaranta-tres operes, vint-i-nou oratoris, divuit concert grossi, diverses obres vocals
de diferent format, aixi com unes noranta cantates, un bon nombre de serenates, passions i odes. La seva
musica instrumental és també destacable, com ara les diverses suites i musica per a orquestra, aixi com
també per a instrument sol. Sobre aquest autor, vegeu: -HICKS, Anthony: “Handel [Héndel, Hendel]
George Friederic [Georg Friederich]”, a The New Grove. Dictionary of Music and Musicians. Ob. cit.,
vol. 10, 2001, pp.747-813. -LAMBEA CASTRO, Mariano: “Handel,Georg Friedrich”, a Gran Enciclopedia
de la Musica. Ob. cit., vol.4, 2001, p.s/n. -MARX, Hans Joachim: “Héndel [Hendel, Handel] Georg
Friedrich [Giorgio Federigo, George Friederic]”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol.
8, 2002, pp.509-638.

89 Sobre aquesta obra de Handel, vegeu: [http://imslp.org/wiki/Latin_Music_%28Handel,_George
Frideric%29 (accés 03.05.2012)].

890 1 ’obra de Hindel es cataloga amb I’acronim HWV que significa “Hindel Werke Verzeichnis”, un
cataleg que és el resultat de la compilacid tematica de les obres de Handel duta a terme per Bernd Baselt.
Vegeu: -BASELT, Bernd: Verzeichnis der Werke Georg Friedrich Handels (Hwv). Leipzig, Deutscher
Verlag fir Musik, 1986.

81 Giovanni Battista Pergolesi (*lesi, 1710; TPozzuoli, 1736). En realitat la seva familia es deia Draghi,
pero els anomenaren Pergolesi degut a que provenien de la poblacié de Pergola. De ben jove, i degut a les
seves facultats musicals, va ser enviat al Conservatorio dei Poveri di Gesu Cristo, a Napols (1725-1731),
on destaca com a violinista. Fou nomenat mestre de capella del princep Stigliano Colona. A Napols és
nomenat organista de reserva de la capella reial (1735). Com a compositor, no li fou reconeguda la seva
obra fins després de la seva mort, i és arrel de la seva musica operistica que li ve el seu reconeixement,
principalment de la seva Opera La serva padrona (1733). Pel que fa a la musica litargica, I’obra que gaudi
de major projeccid i popularitat va ser el seu Stabat Mater (1736). La seva obra es veu influenciada pels
seus antecessors, arribant posteriorment, i degut al tractament del text en els seves operes, dominant-ne la
comprensio 1 expressio musical d’aquest. Pergolesi escrigué nou oOperes, i nombrosa musica per a
I’església, en algunes de les seves composicions usant la técnica de la policoralitat; també va compondre
diverses obres vocals de menor format, aixi com també musica simfonica i de tecla. Sobre aquest autor,
vegeu: -HUCKE, Helmut; i MONSON, Dale E: “Pergolesi, Giovanni Batista”, a The New Grove. Dictionary
of Music and Musicians. Ob. cit., vol. 19, 2001, pp.389-397. -GINESI, Gianni: “Pergolesi, Giovanni
Batista”, a Gran Enciclopedia de la Mdsica. Ob. cit.,, vol.6, 2002, p.s/n. -DEGRADA, Francesco:
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seva Salve Regina, aquesta escrita també a 1 sola veu [Soprano] amb acompanyament

de corda [violi 1r, violi 2n, viola] i baix continu 8%,

N0 D8 CATYL NAPITANG

Fig.401. Alessandro Scarlatti, Georg Friedrich Handel i Giovanni Battista Pergolesi®®.

A les tres taules segiients es mostren les nou obres dels compositors citats amb
les corresponents seccions que presenten les seves Salve Regina. Aquestes seccions
—presentades en diversos colors— vénen a mostrar les diverses seccions en que I’autor

n’estructura les antifones, a la vegada que, en mostren 1’extensi6 de cadascuna d’elles.

“Pergolesi, Giovanni Batista”, a Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ob. cit., vol. 13, 2005, pp.309-
319.

892 Sobre aquesta antifona, vegeu: [http://imslp.org/wiki/Salve_Regina_%28Pergolesi, Giovanni_Battista
%29 (accés 03.05.2012)].

893 Retrat d’Alessandro Scarlatti, d’autor desconegut; retrat de Georg Friedrich Héndel, de Thomas
Hudson (*1701; 71779); el retrat de Giovanni Battista Pergolesi, és d’autor desconegut.
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Taula 100

C. de Morales
(*1500; T1553)

P. Philips
(*1560; 11628)

C. Monteverdi
(*1567; 11643)

(seccio A, 28cc.)
[Salve Regina,
mater misericordiae:]

(secci6 B, 50cc.)
[Ad te clamamus,
exsules, filii Hevae.]

[Eia advocata
nostra,
illos tuos misericordes
oculos ad nos converte.]
(secci6 C, 29cc.)
Et lesum, benedictum,
fructum ventris tui
[nobis post hoc exsilium
ostende.]
(secci6 D, 22cc.)

ergo,

[O pia:]
(seccio E, 42cc.)

(total, 171cc.)

(seccio A, 20cc.)

(secci6 B, 36¢c.)

[Eia ergo, advocata nostra,
illos tuos misericordes
oculos ad nos converte.

Et lesum, benedictum, f
ructum ventris tui,

nobis post hoc exsilium
ostende.

O clemens:

O pia:

O dulcis,

Virgo Maria.].

(total, 55cc.)

(seccio A, 34cc.)

(secci6 B, 41cc.)

(secci6 C, 45cc.)

Eia ergo, advocata nostra,

illos tuos misericordes

oculos ad nos converte.

Et lesum, benedictum,

fructum ventris tui,

nobis post hoc exsilium ostende.
(secci6 D, 17cc.)

[O clemens:

O pia‘]

(total, 137cc.)

En la seva Salve Regina de Cristobal de Morales (la de major extensio de les tres

dels compositors anteriors), es presenta el text de manera fragmentada, fet que dona a

entendre que 1’antifona s’interpretava a la vegada en polifonia i en cant pla —o bé, en

polifonia i alternant la recitacié o improvisacio a 1’orgue—, en la técnica que es coneix

com alternatim, i que va esdevenir una traca interpretativa molt usada pels polifonistes,

basicament del segle xvi, ja fos entre la capella i el chantre (cabiscol o sotsxantre), o

entre la capella i el cor (la “schola”) en cant pla

894

. Aquest aspecte comporta 1’us

alternat del cant pla —en el cas que ens ocupa en la versio solemne de la salve— amb la

894 En aquest sentit, vegeu: -SIERRA PEREZ, José: “La interpretacién alternatim del canto gregoriano y la
polifonia segn un libro polifénico del Monasterio de San Lorenzo del Escorial (siglos xvi-xviN)”, a
Revista de Musicologia, v (2000), pp.621-642.
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musicalitzacio polifonica de la Salve Regina, creant una alternanca en la interpretacio
musical dels versets del text (cant pla — polifonia cant pla — polifonia, etc.), a la manera
de dos cors antifonals per tal de solemnitzar més la celebracio, i fent Us a la vegada de
les musicalitzacions monodiques de segles; es tracta doncs de donar varietat, d’evitar la
monotonia en els textos llargs, aixi com també, de solemnitzar i dilatar —en el sentit de
pompositat, de magnificéncia, de festivitat, etc.— la celebracié de 1’ofici, el que vindria

a ser el pro divino servitio multiplicando®°

. A la taula anterior es pot veure tant els
versos eludits per Morales com els musicats, aquests en color.

En I’antifona, Morales n’estructura les parts polifoniques de la Salve Regina en
cinc seccions ben diferenciades: A, de 28cc.; B, de 50; C, de 29; D, de 22, i E, de 42,
d’un total de 171cc. Aixo0, a primera vista, ve a ser dues grans seccions, una central
amb vuit frases del text en 50cc. (“Ad te supiramus [...] nos converte”), i una final amb
dues frases en 42cc. (“O dulcis, Virgo Maria”). Aparentment, encara que 1’autor sembli
que ha volgut donar més rellevancia a aquestes seccions —segons la seva extensio—, en
el fons n’equilibra 1’obra amb les altres seccions polifoniques; aixo és, la primera —la
seccio A—, amb 28cc. ( “Vita dulcedo, et spes nostra, salve”), i la tercera —la C—,
aquesta amb 29cc. (“Et Iesum [...] ventris tui”). Aix0 és practicament la mateixa
extensio de compassos per a les dues seccions —A i C—, amb la diferéncia que la
primera conté el doble de frases que la segona —4 i 2 frases respectivament—. Es a dir,
que, en aquest sentit, Morales dona més real¢ a la tercera secci6 —la C—, on s’esmenta
que Jesus és el “fruit beneit del teu ventre”, que no pas a la continuacié de la salutacio

mariana inicial —secci6 A—, destacant-ne molt més Maria com a “Mare del Salvador”,

que no com “I’esperanca nostra” de la primera seccio.

8% El fet d’alternar el cant pla amb la polifonia —1’alternatim— es troba en un bon nombre d’obres dels
compositors hispanics, basicament del segle xvi (Francisco Guerrero, Tomas Luis de Victoria, etc.),
arribant a assolir un destacat desenvolupament, i gairebé sempre quan els textos litGrgics son llargs, com
en el cas dels salms i magnificats.
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Els dos blocs o seccions finals —D 1 E— requereixen un tractament ben
diferenciat —aparentment— per part de 1’autor. Justament, Cristobal de Morales destina
22cc. a I’aclamaci6 “o clemens” i 42cc. a “o dulcis, Virgo Maria”; aixi doncs, aquesta
secci0 darrera dobla gairebé en nombre de compassos a I’anterior. Ara bé, si es
fragmenta aquesta darrera seccio —la E— segons el text, es veu un perfecte equilibri
entre les sis paraules que conformen les dues darreres seccions, aix0 és: 22cc. per “o
clemens”; 21cc. per “o dulcis” i 21cc. més per a “Virgo Maria.

Les proporcions matematico/musicals en aquesta composicidé s’hi troben ben
reflectides, aixo és: entre la seccio A i C —28 i 29cc. respectivament unes proporcions
que es corresponen a dues frases del text cadascuna— , on s’hi troba la proporcié 1/1
(equa o unison); les seccions A i C envers la seccio B, aix0 és 29 [0 28]/50, el que ve a
ser la proporcid 2/1 (dupla o de 8a); i després, la relacio entre les seccions D i E —22 i
42cc. respectivament—, venint a ser practicament la relacio 2/1 (dupla o de 8a). A la
vegada, entre les tres frases finals (“o clemens”, “o dulcis” 1 “Virgo Maria”, de 22, 21 i
21cc.), entre cadascuna d’elles s’hi troba la proporcié equa (1/1), o unison.

Pel que fa a la relacio entre aquesta composicié i I’antifona gregoriana —en
aquest cas la solemne—, val a dir que s’hi troba representada en alguns moments de la
composicid polifonica, com ¢€s ara en “vita dulcedo” (a la part del Cantus, compassos 1-
13 de la transcripcid), a la mateixa veu, “et spes no[stra]” (compassos 14-15), i “o
cle[mens]” a la part del Bassus (compassos108-110 de la transcripcio).

Aquest fet ens aproxima de nou a la relacio encara prou latent entre la polifonia i
el cant pla, és a dir que, a pesar de musicalitzar el text de manera polifonica, 1’autor
encara en tracta algunes parts com d’antuvi es feia, és a dir, inserint en alguna de les
veus o parts, alguns dels fragments de 1’antifona monodica, de tal manera que aquesta es

fes patent dins de la polifonia. Aquest fet es realitzava de manera fidedigna amb el cant
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pla, o bé de manera més o menys amagada; aixo és, que la melodia segueixi essent la
mateixa, pero que el text ja no ho sigui; és una manera de recordar la melodia original,
¢és una manera de “dir-ho, sense dir-ho explicitament”, tan sols és insinuar-ho per tal que
en sigui un recordatori de I’original.

El segilient autor dels anteriors a les antifones verdunines és 1’anglés Peter
Philips. Aquest compositor presenta la seva antifona encara de manera més particular
que I’obra de Morales; en aquest sentit, Philips tan sols en musica la meitat de 1’obra, i
en crea dues amplies seccions, una de 20 i I’altra de 36¢c.: “Salve Regina [...] spes
nostra salve” —seccié A—; i “ad te clamamus [...] lacrimarum valle” —seccié B—; per
tant doncs, deixa de musicar des “d’Eia ergo” fins al final de 1’obra, “Virgo Maria”. El
fet d’excloure la musicalitzacié polifonica en la segona meitat de la composicid, no és
un fet aillat; aquest mateix autor presenta el mateix plantejament que en aquesta Salve
Regina, fins i tot, un altre compositor anglés, Christopher Tye (¥1505; +1572) —
antecessor de Philips— també ho presenta de la mateixa manera. Aquesta caracteristica,
no vista en els compositors hispanics o italians del moment, ens apropa a una
particularitat de la musica anglicana de finals del xvi i inicis del xvii; de la mateixa
manera que Morales en feia un alternatim en la seva composicio, ara es tractaria de la
mateixa técnica, esdevenint-ne un fet prou arrelat, i que en musicalitzaria
polifonicament la primera meitat i la segona la interpretaria en cant pla o bé en llengua
vernacla, tal i com succeiria en el context reformista alemany alternant els textos en llati
i en alemany.

Peter Philips, en les dues seccions musicalitzades, en destaca per la seva
extensio a la segona seccio —la B—, amb 36c¢c. i durant sis versos, enfront de la
primera seccio —la A—, aquesta amb 20cc. durant quatre versos. Aixi doncs, sembla

ser que l’interessi destacar més el fet de “a tu clamem, a tu sospirem gemegant i
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plorant...” que no la propia salutacié mariana inicial, fet que, com es veura tot seguit en
Monteverdi, aquest hi dedica practicament la mateixa extensio a les mateixes seccions.
Philips, en I’inici de la seva Salve, hi inclou també dos breus motius de 1’antifona en
cant pla: un motiu a la part de la Soprano 11 (compassos 1 i 2 de la transcripcid) —on el
text diu “Salve”—, i un segon motiu en els compassos 2-6 a les parts de la Soprano 1,

Alto i Tenor —sobre la paraula “Regina”—.

Fig.402. Capella Farnese, a I’església romana del Gesu. La pintura és
d’autor anonim (segle XVI), representa a Sant Ignasi oint missa. Cal fixar-se
en el cor alt, on s’hi mostren cantors, musics, I’orgue i el gran faristol.

Com ja s’ha apuntat, el tercer dels compositors anteriors a les obres verdunines
¢és Claudio Monteverdi, d’aquest prolific autor cremonés es presenta la seva Salve
Regina a 2 veus de Tenor, i baix continu. Una composicié que 1’autor secciona en
quatre grans blocs, uns blocs que per ells mateixos —segons el propi text— ja contenen

una certa coherencia textual: 1) la primera secci6 —A—, de 34cc. correspon com ja és
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habitual en totes les antifones, a la salutaci6 mariana (“Salve Regina [...] spes nostra
salve”). 2)

La segona secci6 —de 41cc.—, mostra la diferéncia entre Maria i ’orant, el qui
prega, determinant molt definidament “a qui clamem”, “a qui sospirem”, i des d’on ho
fem —des d’aquesta vall de llagrimes—, i qui ho fa —la humanitat sencera, els fills
d’Eva, la primera dona—. 3) La tercera secci6 —de 45cc.— exalga a “I’advocada”, a
aquella que va portar dins seu a Jesus, el que ens pot manllevar d’aquest exili, d’aquest
distanciament, d’aquest allunyament, i Maria ha d’esdevenir la intercessora, la nostra
advocada davant el seu Fill. | la quarta secci6 —de 17cc.—, és la seccidé que clou
I’antifona, seccio on s’aclama a Maria com la més dol¢a.

En aquesta obra Monteverdi suprimeix la part del text que diu “o clemens” i “o
pia”, fent sentir diverses vegades només les exclamacions de “0” en sentit ascendent per

graus conjunts creant una certa tensié que resol poc després en “o dulcis”, magnificant

aixi el “dol¢” paper de Maria com a “Mare”®®. Amb aquest recurs, Monteverdi no

8% Amb les exclamacions de “0”, I’autor ve a recordar a més, la rellevancia que aquesta exclamacio té
dins les celebracions marianes, justament, ens porta a les set antifones majors que es canten amb el
Magnificat a les Vespres dels set dies abans de Nadal; aix0 és del 17 al 23 de desembre, una per cada
dia(dels simbolismes del ndmero set ja se n’ha parlat abastament en el capitol de I’analisi de les
composicions verdunines). Les set antifones son: la/ “O sapientia, quae ex ore Altissimi prodisti...”; 2/
“O Adonai, et Dux domus Israel...”; 3/”0 radix Jesse, qui stas in signum populorum,...”; 4/ O clavis
David, et sceptum domus Israel...”; 5/ “O Oriens, splendor lucis aeternae...”; 6/ O Rex gentium, et
desideratus earum...”; i 7/ “O Emmanuel, Rex et legifer noster...” [veure: Liber Usualis. Ob. cit., pp.317-
319]. Aquestes antifones, on es condensa I’esperit de 1’Advent i del Nadal, son una crida al Messies i fan
referéncia a la seva propera vinguda (el Naixement del Senyor). Foren escrites entre els segles vil i viil, i
es canten les set antifones amb la mateixa melodia. A cada antifona, després de la “O” inicial i segueix
un titol messianic extret de 1’Antic Testament i que reapareix en el Nou Testament. Cada antifona clou
amb el “veni”, esperant la prompta arribada del Messies. Ordenades les paraules inicials, després de la
“O” es pot llegir en sentit ascendent 1’acrostic de “ero cras” que ve a significar “vindré dema” o “seré
dema”.

“O Sapientia” = sabiduria, Paraula

“O Adonai” = Senyor poderds

“O Radix” = arrel, renovo de Jessé

“0O Clavis” = clau de David, que obre i tanca

“QO Oriens” = orient, sol i llum

“O Rex” = Rei de pau

“O Emmanuel” = Déu amb nosaltres

Vegeu: -ALDAZABAL, José: Ensefiame tus caminos 1. Adviento y Navidad dia tras dia. Barcelona, Centre
de Pastoral, 1995, p.70ss.
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presenta tot el text, pero el deixa entreveure als fidels, ja que és un text molt conegut pes
assistents a les celebracions, arribant a crear “efectes” gairebé dramatics, teatrals, on
I’oient arriba a integrar-se dins de la composicio, revivint un text que conscientment
I’autor ha eludit.

En aquesta obra, Monteverdi en desenvolupa la salutacié mariana i I’aclamacio
final de tal manera, que ve a ser una extensa exposicid inicial i una menor (i delicada,
perod) cloenda de I’antifona, de tal manera que la darrera seccio6 és justament la meitat de
la primera secci, exactament 34 a 17cc., el que seria la proporci6 de 2/1 o de dupla o
d’8a. Mentre que les dues seccions centrals venen a ser practicament idéntiques, amb 45
i 41 compassos, 0 el que en un pla de proporcions esdevindria la proporcié 1/1 o equa o
I’unison. Aixi doncs, Monteverdi en crea una Salve ben proporcionada i estructurada
amb quatre blocs o seccions ben clares i estipulades que, a més del seu propi pes
especific, estan relacionades entre elles, fent-se percebre el significat, simbolisme i
intencionalitat de cadascuna de les quatre seccions.

Les tres obres dels compositors anteriors a les obres verdunines presenten unes
traces completament divergents entre elles, aixo és: unes estructura ben diferenciades, i
gens mantingudes —nomeés en les seccions A i B de Philips i Monteverdi—, amb
seccions equilibrades i proporcionades entre elles; sense extensions sovint extenses a
nivell de nombre de compassos. En aquest sentit, predomina pero 1’extensié de les
frases inicials i finals —la salutaci6 mariana i 1’aclamacié final envers Maria—,
contraposant-se a les seccions centrals. Aixi doncs, les tres obres d’autors anteriors
presenten diversos trets que no es donen en les obres verdunines (de concepcid ja
plenament “barroca”) i, com es veura, en certa manera, també distanciades de les Salve

Regina dels seus autors coetanis.
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SEL VA
MORALE E SPIRITVALE

Pl CLAVDIO M ONTEVERDES
Mielzo Di Cagella Selis Serenlibma
Repablica DF Vesetia
DEDICATA

§orahe R ARE L MakITa BALL INTERATRICE

ELEONORA

GONLAGA

ConLiconns de Sopwiei & Prinfiagle,

IN VENETIA MDCXXXX
ST appeee Berviene Mugl RCEESY

Fig.403. Portada de 1’obra Selva Morale e
Spirituale de Claudio Monteverdi.

En les melodies de les tres antifones analitzades s’hi troben algunes figuracions
retorico-descriptives que en realcen i reafirmen musicalment el sentit del text. Aquestes
figuracions venen a ser: la simulacié d’una catabasi, seguint una linea melodica
descendent sobre “lacrimarum” —en Morales—, i en el mateix sentit, sobre la paraula
“dulcedo” en graus conjunts —en Philips—, com també en “fructum ventris tui” —en
Monteverdi—; a la vegada, de manera breu i en moviment ascendent, fent una anabasi
sobre “ad nos converte”, “ostende” i “0” (de “o dulcis””) —en Monteverdi—; una breu
circulatio en “Ad te” (fent com un moviment concéntric cap “a Tu”) —en Philips—; i
la il-lustracio de la paraula “suspiramus” com a hipotiposi —en Philips i Monteverdi—,
la mateixa intencio, en “o dulcis” —en Monteverdi—; en Philips també es mostra de
nou una hipotiposi, ara en la distancia de semito sobre la paraula “gementes”, aportant-
hi justament la sensacié de gemecs que demana el text. En el fons, les figuracions
retoriques son purament de caracter descriptiu, i es presenten també de manera

continguda, fet aquest que denota nomeés una intencionalitat, sense arribar a un destacat
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desenvolupament; si més no, el que posteriorment tindrien en la musica del barroc, i
concretament, en el barroc musical hispanic.

Les antifones de Cristdbal de Morales i de Peter Philips estan escrites seguint la
técnica compositiva de la imitacié canonica (de manera contrapuntistica), principalment
a ’obra de Morales, on les quatre veus molt poques vegades coincideixen (tan sols en la
darrera sil-laba de les clausules). Philips si que, tot i les imitacions contrapuntistiques,
alguns cops fa coincidir tres o quatre de les cinc veus de manera homofonica, donant
major intel-ligibilitat al text de I’antifona, fet que no succeeix en Morales. De tota
manera, cal tenir present que el compositor anglés és molt més tarda que 1’hispanic, i
que, fins i tot, deuria ser coneixedor de les directrius imposades pel concili trenti
referent a la musica —tot i pertanyer a I’església anglicana—.

L’antifona de Claudio Monteverdi, per contra, no presenta en absolut el
contrapunt imitatiu en la seva Salve Regina, ans al contrari, en 1’obra es mostra el
caracter dels “afectes”, una expressié delicada i plena de sensibilitat que es mou creant
tensions entre les dues veus del Tenors i que resolen de manera intima coincidint
tenuement les dues. Gairebé €s pot dir que I’antifona de Monteverdi esdevé més aviat
un madrigal “amoro6s”, expressiu i sensible, que mostra més aviat un caracter intimista
que no pas una obra creada per a la litargia de 1’hora de Completes. En aquest sentit,
I’autor es distancia dels altres dos compositors en la mesura, no de cercar una
magnificencia en la celebracid, sino tot lo contrari, d’arribar a la senzilla esséncia de
I’amor 1 devocid6 més delicada 1 “dol¢a”; des d’aquest prisma, es pot intentar
comprendre perque en la seva obra no esmenta les parts de “o clemens” 1 “o pia”, i en
canvi, manipulant-ne el text litdrgic, en realca en bona mesura el “o dulcis”, justament
per mostrar aquesta sensibilitat i delicadesa amorosa de Maria, aportant-hi un cert toc

teatral, un “nou italianisme”.
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Pel que fa a les Salve Regina dels autors coetanis a les composicions verdunines
—Diogo Dias Melgas, Marc-Antoine Charpentier i Heirich Ignaz Franz Biber—,
aquestes antifones no presenten coincidencies entre les tres obres, és a dir, que no tenen
el mateix nombre de seccions, a la vegada, que en les musicalitzacions de les seccions
s’hi troben diferent nombre de versos; en aquest sentit, tan sols coincideixen les

seccions primera i quarta —A i D— en Dias Melgas i Biber. Vegeu-ho en la taula

segUent.

Taula 101

D. Dias Melgas
(*1638; +1700)

M. A. Charpentier
(*1643; 11704)

H. I. F. Biber
(*1644; +1704)

(seccid A, 31cc.)

(seccio B, 28cc.)

(secci6 C, 12cc.)
in hac lacrimarum valle.
(secci6 D, 14cc.)

(seccio E, 15cc.)

(secci6 F, 25cc.)
O clemens:

Virgo Maria.
(total, 123cc.)

(seccid A, 39cc.)

(secci6 B, 32cc.)

(secci6 C, 23cc.)
Ad te clamamus,
exsules, filii Hevae.
Ad te suspiramus,
gementes et flentes
in hac lacrimarum valle.
(seccid D, 26cc.)

(seccio E, 35cc.)

(total, 143cc.)

(seccid A, 14cc.)

(secci6 B, 5cc.)

(seccid C, 16cc.)
Ad te suspiramus,
gementes et flentes
in hac lacrimarum valle.
(seccid D, 21cc.)

(secciod E, 21cc.)

(seccio F, 20cc.)
nobis post hoc exsilium
ostende.

Virgo Maria.
(total, 90cc.)

La Salve Regina del primer dels tres autors coetanis —Dias Melgas— esta

fraccionada en sis seccions irregulars —seccions A — G—, amb 31, 28, 12, 14, 151 25
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cc. respectivament d’un total de 123cc. En I’obra, el compositor realga els quatre versos
inicials —la salutacio a la “Reina, mare de misericordia”— durant 31 cc. i ho fa en
valors llargs, aportant més real¢ i solemnitat al fragment; és com si presentés la
salutacié amb parsimonia (produint-se un contrast) , i a més, dins d’uns ambits reduits
en totes les veus, fet que en reforca encara més la sensacid de solemnitzacié del
fragment. Li segueix la segona seccio, aquesta de 28cc., i practicament, molt similar en
extensid a la primera seccid, perd ara es musicalitza la relacié directa entre 1’home i

(13

Maria, la intencionalitat de I’huma “desterrat”, I’home perdut, envers Maria: “a Tu
clamem, a Tu sospirem, i ho fem gemegant i plorant, perqué estem desterrats, sense
terra, sense refugi, lluny de tu”. A més, en aquest punt I’autor en realga expressivament
i de manera repetida, insistentment “ad Te” (a Tu); 1 a la vegada, ho dramatitza emprant
el recurs retoric de la hipotiposi en el “sus — pi — ramus”. La tercera secci6 —la C—,
amb una sola frase (“in hac lacrimarum valle”), esdevé molt breu, tan sols 12cc. pero en
resulta un punt d’inflexi6 ben I’obra ja que fa d’eix vertebrador, o bé de frontissa en el
sentit del significat del text. Es a dir qué, en aquesta seccio clou la primera meitat de
I’antifona —Ila salutaci6 inicial i la relacido ja esmentada entre I’home i Maria—, i a la
vegada, s’enceta la quarta seccid, la suplica de la intercessio de Maria, i I’aclamacio
final. Aixi doncs, es tracta d’una secci6 breu perd amb una forca expressiva destacada
—*“en aquesta vall de llagrimes”— ja que el text es presenta en valors breus i en notes
repetides, fet que crea un punt de tensio al fragment i que resoldra quan en la seccid
segiient s’enceti amb el “eia ergo” (aixi doncs...).

La quarta seccid i la cinquena —D i E— contenen practicament el mateix
nombre de compassos —14 i 15— i cadascuna conté tres versos, fet que li aporta un

cert equilibri estructural. Ara bé, la darrera seccio, la sisena —la F— és meés extensa que

les anteriors i és on es musicalitza la triple aclamacié de “o clemens”, “0 pia” i “0
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dulcis, Virgo Maria”. Aqui també realgant expressivament per part de 1’autor, la vocal
emfatica de “o”.

Les sis seccions de 1’obra, tot i ser desigual en el nombre de compassos,
presenten un cert equilibri estructural dividit en dos blocs i amb un eix central, tal i com
ja s’ha dit. Si s’uneixen les dues primeres seccions de 31 i 28cc. veurem que sumen
59cc. (gairebé 60); i si s’addicionen les tres seccions darreres, de 14, 15 1 25¢cc. veurem
que sumen 64cc. Aixi doncs, la diferencia entre 59 i 64 és de tan sols 5 compassos. Per
tant doncs, tenint present la seccio central breu, i el que d’ella s’ha comentat, 1’obra
queda estructurada equilibradament de la segtient manera: 59 / 12 / 64 compassos.

De les nou Salve Regina que es presenten en aquest capitol, la de Marc-Antoine
Charpentier és la Unica obra policoral que es presenta. En I’antifona, 1’autor musicalitza
el text en quatre seccions ben diferenciades: la primera, de 59cc., la segona, de 23cc., la
tercera, de 26cc. i la quarta, de 35cc., arribant a assolir els 143cc. En aquest cas,
Charpentier, empra els canvis del cor per mostrar la nova seccio; aixo és: seccio A
(“Salve Regina [...] spes nostra, salve”), s’inicia amb el 1r cor i li segueix el 2n cor;
seccido B (“Ad te clamamus [...] lacrimarum valle”), amb el 3r cor; secciéo C (“Eia ergo
[...] exilium ostende™), I’inicien els cors 1r i 2n homofonicament, dialogant amb el 3r
cor; a la darrera secci6 —D— els tres cors tenen intervencions diferents, coincidint en
les particules “O”, a manera d’exclamacions (sospirs), i en els compassos finals per tal
d’acabar la composicid. Aquesta técnica contrastant en el volum de masses sonores crea
un increment de tensio destacable que va in crescendo i que resol a I’exclamacio final
de “O Virgo Maria”, en una completa homofonia, real¢ant i aclamant de manera general
a la Verge Maria. La darrera seccio, es presenta tota ella en valors llargs, fet que hi

aporta una sensacio de serenitat, tranquil-litat, pau 1 dolgor (“O dulcis, Virgo Maria”) a
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la cloenda de 1’antifona, mostrant a Maria com la “Mare dolga” que calma, assossega,
protegeix, i cobreix amb el seu mantell suau als seus fills, en aquest cas, als fidels.

La primera seccid, la salutacid per part del 1r i 2n cor, €s la seccido més extensa
(com en Dias Melgas) de les quatre que configuren 1’antifona, 59cc. per quatre frases.
Aqui s’ha de tenir present que inicia la Salve el 1r cor i després entra el 2n cor repetint
de nou tot el text, fet aquest que li dona una certa magnificéncia i solemnitat, i que, a la
vegada, és el motiu que condueix a la llarga extensid del fragment. La segona i la
tercera seccid estan equilibrades pel que fa a la seva extensi6 —23cc. la B, i 26cc. la
C—; cadascuna d’aquestes ve a ser la meitat de la seccio A, i si s’addicionen —pel seu
caracter d’aclamaci6 i prec— encara no arriben a tenir la mateixa extensio que la seccio
A (49cc. enfront de 59cc.). Per tant doncs, el tractament que es dona a les dues seccions
centrals és més aviat narratiu, descriptiu, de més text en menys extensié musical —les
onze frases d’ambdues seccions tenen menor extensié que les quatre frases de la
primera secci6—, fet que reafirma la intencionalitat per part de Charpentier de saludar a
Maria per damunt de la resta del text. La darrera i quarta seccié és més extensa que les
dues centrals perd no tant tampoc com la primera —conté 35cc.—, i son les
aclamacions finals de “clement, piadosa i dolga”, elements que es desenvolupen e forca
mesura durant la seccio, sobretot “O dolca”. Aquesta secci6 ve a ser gairebé la meitat de
la primera —35cc i 59cc. (gairebé 60cc.)—; aixi doncs, tot i la diferéncia en el nombre
de compassos, presenten el mateix caracter —ja esmentat abans— de dolcor i serenitat
en que ’autor tracta la figura de Maria com a “Mare” protectora i dol¢a, un element
aquest també que es percep en les altres dues seccions.

La Salve Regina de Heinrich Ignaz Franz Biber, com les antifones dels altres dos
autors coetanis, és presenta en certa manera, desequilibrada pel que fa al de nimero de

compassos per seccid. D’un total de sis seccions en 90 compassos, 1’obra es fracciona
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en una primera seccio de 14cc., una segona de 11cc., una tercera de 16c¢c., una quarta de
21cc. una cinquena seccié en 8cc., i darrera seccié de 20cc®”.

L’obra, escrita inicialment per a Soprano i baix continu, incorpora a partir del
compas 15 de la transcripcié la viola de gamba com si es tractés d’una segona veu, ja
que es complementa i interactua amb la veu de Soprano, ja sigui dialogant,
acompanyant-la amb figures rapides, imitant-la, o creant interludis instrumentals quan la
veu no canta. Per tant, ens trobem davant d’una nova interaccidé musical; aixo és: un
instrument que ben bé podria pertanyer al baix continu, ara presenta un paper de solista.
Es a dir, que en aquest cas, la funcié de 1’instrument ha canviat, ja no forma part d’un
mer collectiu d’acompanyament —orgue, clavicémbal, viol6, baixé, fagot...— sin6 que
pren una personalitat particular, amb una “vida” propia, al costat de la part solista de la
Soprano. A la vegada, en aquest cas, la viola de gamba, ja no té un llenguatge de figures
amb una funcié de baix (del que posteriorment coneixeriem com a baix harmonic), sin6
que articula notes en valor molt breu (semicorxeres), fet aquest (I’escriptura
“idiomatica”) que li dona una funcié més virtuosistica o interpretativa al music.

Tenint present doncs, que com en les altres Salve Regina, en I’obra de Biber, la
primera seccié esdevé la salutacio inicial, aquesta també amb quatre versets i amb una
extensio de 14cc., un poc inferior si es compara amb la primera secci6 de la resta de les
Salve Regina. Li segueix una breu secci6 textual pero amb 11cc. de musica —incloent-
hi I’interludi— (amb tan sols Scc. per a la veu) 1 on el text s’exposa d’una sola tirada,

sense cap repeticid. Aquest fet ens ve a indicar que aguesta composicio no pretenia

897 De fet, en I’exposicio que s’acaba de fer dels compassos de cada seccié —els mateixos que es mostren

a la taula—, caldria especificar que, en certa manera, no son del tot correctes, ja que s’hi ha sumat els
interludis que interpreta la viola de gamba. Aixi doncs, a la primera secci6 —A—, aquesta esdevé
identica (amb 14cc.); ara bé, en la segona secci6 —B—, la viola de gamba sona durant 6cc. restant tan
sols per a la veu els 5cc. segiients. El mateix passa a la seccio C: aquesta s’inicia amb la viola de gamba
durant 4cc., i durant els 13cc. segiients actuen conjuntament. En la quarta seccio6 —D— succeeix el
mateix que en I’anterior, s’inicia amb la viola de gamba durant 10cc., i li segueix la veu durant 19cc. Pel
que fa a la darrera secci6 —la F—, tant la veu com ’instrument actuen conjuntament fins al final de
I’obra.
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assolir la magnificeéncia i opuléncia que s’ha vist, sobretot, en I’obra de Charpentier,
sino tot el contrari, busca un recolliment, un intimisme, una interioritat que li aporta
només la delicadesa de les tres parts que construeixen 1’antifona —veu, viola de gamba
I baix continu—. Sembla ser, doncs, que I’autor no I’importi no seguir estrictament el
text litargic, sind que, si és precis (de cara a explotar millor la seva expressivitat), no
repara en repetir-lo, de manera clara i entenedora, les vegades que calgui, i que la
manera d’interpretar-lo “afecti”, produeixi una sensacié interna —com proclama la
teoria dels afectes—; i a la vegada, els delicats interludis musicals poden entendre’s
com el moment de reflexi6 anterior a I’assimilaci6 del text, com si pogués transportar a
I’oient a un estadi u obertura mental per a poder transmetre i percebre millor el
significat del text.

La tercera seccio6 —C—, amb 16cc, segueix mostrant el mateix taranna que la
segona, ara perd0 amb una musicalitzacié diferent i menys compassos en 1’interludi, tan
sols 4cc. La quarta secci6 —D— és la més extensa, conté 21cc., dels que 10 d’ells son
tan sols instrumentals (per tant, els 11 restants sén vocals). La seglient seccio, la sisena
—E— és molt breu, tan sols 8cc. | la darrera seccid, la —F— és de les més extenses,
concretament un compas menys que la seccié D, aquesta ultima seccié conté 20cc.

Tal com es pot veure en el que s’acaba d’esmentar, la Salve Regina de Biber és
una obra relativament breu, si es compara amb les altres Salve Regina, i a la vegada
compartimentada en valors desiguals i poc proporcionats —14 — 11 -1 6 — 21 — 8 i
20cc.—, donant la sensacié que l’autor no li va interessar prestar massa atencio a
I’equilibri de les seccions ni al fet de ressaltar-ne el text d’aquestes d’una manera
estructurada, sind que, el que sembla que li va semblar important és la manera
d’expressar musicalment el text (el seu missatge o contingut semantic) i com

interrelacionar-lo amb I’instrument solista, la viola de gamba.
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Aixi doncs, les tres Salve Regina dels autors coetanis a les obres verdunines,
presenten poca semblancga en les seves seccions, fet que encara s’accentua més en les
cinc obres verdunines, algunes d’elles encara amb major nimero de seccions, fins a 14
seccions en el cas de Lluis Torres. Aix0 denota una gran varietat en la manera de
concebre la composicid, una gran diversitat i riquesa estilistica entre els compositors de
I’época. De fet, la major coincidéncia entre les verdunines i les dels seus coetanis, rau
en la primera i en la darrera secci6 —salutacio inicial i aclamaci6 final—, on uns i altres
—els verdunins i els coetanis— coincideixen només en una certa aproximacio. De totes
maneres, els cinc autors verdunins presenten en les seves antifones una fragmentacio i
un desenvolupament de les seccions molt més destacable, fet que li aporta a les
composicions una dinamica molt més agil en la seva interpretacio, fet aquest que manté
més atent a 1’auditori.

En les tres obres també s’hi troben de manera continguda algunes figuracions
retoriques i simbolismes musicals relacionats amb el significat del text; tot i aixi, es
troben, sense massa proliferacio, com si els autors li traguessin importancia a aquest
recurs expressiu, fet que no succeeix en les antifones verdunines, En les tres
composicions s’hi destaca —com també s’ha vist en les obres verdunines—
principalment una hipotiposi sobre la fragmentacié de la paraula “suspiramus”, i en
I’emfatitzacio repetida de 1’expressio “O”; i el mateix sentit mostra Biber en la repeticio
emfatica de “Ad te”. El mateix Biber presenta dos passatges en circulatio, un sobre la
paraula “advocata”, aquest de manera breu, i un de molt més extens sobre el mot
“benedictum”. De la mateixa manera, es mostra una atencio especial sobre la paraula
“dulcis”, concretament en Dias Melgas 1 Biber, quan ambdos autors presenten la
repeticid de la paraula creant una sinonimia. Aixi doncs, sembla ser que els tres autors

es mostren meés aviat continguts en el tractament dels elements retorics, fet que no es
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donava en les obres verdunines, tot i semblar que el propi text de 1’antifona sigui prou
susceptible de ser “dibuixat” musicalment per part dels tres autors coetanis; almenys,
aquesta és la lectura que es pot desprendre de 1’observacio de les tres composicions
comparades.

El motiu de quatre notes en que s’inicia I’entonacié de la melodia solemne de la
Salve Regina de cant pla —La — Sol — La — Re— es troba present en dues de les tres
composicions, justament en Dias Melgéas i en Charpentier. En el primer el motiu es fa
present en I’inici imitatiu que duen a terme les quatre veus, fins i tot algunes d’elles el
repeteixen de manera fragmentada durant els disset primers compassos de 1’obra, fent-se
present en 1’oient de manera insistent per a que aquest sigui conscient i rememori el
significat de la salutacio a la “Reina”. De la mateixa manera ho presenta Charpentier,
iniciant cadascuna de les veus del 1r i del 2n cor amb I’incipit de cant pla; ara pero,
I’autor en diferencia la imitacié de cada cor fent que el 1r cor canti les dues primeres
paraules de I’incipit gregoria “Salve Regina” de manera canonica i imitativa, mentre
que el 2n cor només canta les quatre primeres figures —La — Sol — La — Re—.
D’aquesta manera el compositor en crea una disminucié del recordatori de 1’antiga
melodia, donant per assabentat al fidel de I’obra que esta escoltant; 1 d’aquesta manera,
deixa ben clar quan inicia la seva participacio el 2n cor. La inclusié dels motius inicials
de la melodia en cant pla també els he trobat en quatre de les cinc composicions
verdunines, 1 en una d’elles, en la de Vifies, a més, també s’inclou un segon motiu.
Sembla ser que a les musicalitzacions de la Salve Regina dels autors verdunins i dels
seus coetanis—com també s’ha vist en els anteriors Morales i Philips— pren més forca
la rememoracié de la melodia en cant pla que no pas en les altres tres antifones

marianes anteriors —Alma Redemptoris mater, Ave Regina celorum i Regina caeli—,
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com si aquesta obra tingués un caire més significatiu, més facil d’identificar i reconéixer
per als fidels®®.

Els tres autors posteriors a les obres verdunines —Alessandro Scarlatti, Georg
Friedrich Handel i Giovanni Battista Pergolesi— no presenten gaire similitud en
I’estructura de les seves Salve Regina. Els tres autors han seccionat la seva obra de
manera ben diferenciada, cap d’ells coincideix en el nombre de seccions en que han
fraccionat la seva obra: set seccions en Scarlatti, quatre en Handel i sis en Pergolesi.
Cadascu presenta una diferent versificacio en cadascuna de les seves seccions o blocs,
comportant aixo una destacada diferéncia en I’extensié que cadascun dels autors li dona
a les diverses seccions, tot i la certa proximitat entre Handel i Pergolesi —158cc. en
Scarlatti, 202cc. en Handel i 209cc. en Pergolesi—.

El fet de no coincidir amb la mateixa disseccid del text per part dels tres
compositors, i que, de fet, no s’allunya massa —en el sentit de parcel-lar I’obra de
manera irregular— del que han fet la resta de compositors tractats en aquesta antifona
(tant els anteriors, els coetanis, com fins i tot, els mateixos verdunins), déna a entendre
les diferenciacions en ’assimilacio del text per part dels propis autors. Tot 1 aixi, si que

hi ha una certa semblanca entre les primeres i les darreres seccions, el que es correspon

a la salutacio inicial 1 a I’aclamaci6 final.

898 E| cant de la Salve Regina i la Regina caeli és un fet que encara es dona avui dia en les celebracions
marianes que es troben dins el calendari cristia. Son les dues antifones que més han perviscut a nivell
popular entre els fidels durant anys, i en moltes poblacions, ermites, i santuaris marians encara formen
part de les seves cerimonies liturgiques, aixi com també les processons i romeries on la Mare de Déu n’és
la protagonista.
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Taula 102

A. Scarlatti
(*1660; 11725)

G. F. Handel
(*1685; 11795)

G. B. Pergolesi
(*1710; $1736)

(seccio6 A, 34cc.)

(secci6 B, 10cc.)

(secci6 C, 18cc.)
exsules, filii Hevae.
(secci6 D, 24cc.)

(seccio E, 35cc.)

(seccio F, 17cc.)
Et lesum, benedictum,
fructum ventris tui,
nobis post hoc exsilium
ostende.
(seccid G, 21cc.)

(total, 158cc.)

(seccio A, 25cc.)

(secci6 B, 68cc.)

(secci6 C, 88cc.)
Eia ergo, advocata nostra,
illos tuos misericordes
oculos ad nos converte.
Et lesum, benedictum,
fructum ventris tui,
nobis post hoc exsilium
ostende.
(seccio D, 23cc.)

(total, 202cc.)

(secci6 A, 45cc.)

(secci6 B, 36cc.)

(seccio6 C, 34cc.)
Ad te suspiramus,
gementes et flentes

in hac lacrimarum valle.
(secci6 D, 41cc.)

(secci6 E, 40cc.)

(seccio F, 13cc.)
O clemens:

(total, 209cc.)

Tal com es pot veure en la taula, un dels trets que diferencia cadascuna de les

obres es és 1’extensid que els compositors en donen a cada seccio. Justament pero, els

tres autors coincideixen en la primera seccid de 1’obra —els quatre versos de la

salutacio inicial—. Qui dona més extensid de compassos i més rellevancia a la salutacio

mariana és Pergolesi, amb 45cc. —un 21,5% del total de 1’obra—, mentre que qui n’hi

ddéna menys és Handel, tan sols un 12,3% (uns 25cc., de 202 del total). Ara bé, tot i que

Scarlatti dona menys compassos a la primera seccio que Pergolesi —34 a 45cc.—, el

percentatge en resulta el mateix, justament un 21,5%, aixo0 és degut a que el primer déna

una extensio més breu a la seccio.
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Entre ambd6s autors italians es torna a donar aquesta situacié de
proporcionalitat, encara que, no de manera no tant acusada com s’ha vist en la primera
seccio. Ara coincideixen de manera aproximada en les seccions D i C, justament quan el
text diu “ad te [...] lacrimarum valle”, amb 24cc. (un 15,2%) en Scarlatti, i 34cc. (un
16,2%) en Pergolesi. També s’aproximen en les seccions E i D, quan el text diu “eia
ergo [...] ad nos converte”, en aquest cas, Scarlatti el presenta en 35cc. (un 22,1%), i
Pergolesi en 41cc. (un 19,6%). A la vegada, i ara en menor mesura, quan el text diu “et
Iesum [...] exilium ostende”, seccions F i E de Scarlatti i Pergolesi respectivament, aqui
els compassos que es troben en el primer sén 17 (un 10,7%), i el que es troben en el
segon s6n 40cc. (un 19,1%). ElI mateix succeeix també entre Scarlatti i Handel, ara,
justament en la darrera seccié de cadasci —G i D respectivament—, quan el text diu “O
clemens [...] Virgo Maria”, s’hi troben 21cc. en Scarlatti (un 13,3%) i 23cc. en Héndel
(un 11,3%). Per tant, en el mostreig dels autors posteriors a les antifones verdunines hi
ha una certa proporcionalitat en les extensions d’algunes de les seccions en que es
fracciona el text, fet aquest que no es troba en els altres autors estudiats, ni verdunins ni
de fora.

Es mostra una certa irregularitat en Scarlatti a I’hora de seccionar el text per a
musicar-lo: 34, 10, 18, 24, 35, 17 i 21cc. per a les seves set seccions, fet que no segueix
una proporcionalitat entre elles. Si que en realca molt més la seccid E (“Eia ergo...”) —
amb 35cc., gairebé com la salutacié inicial—, demanant a Maria, com a “advocada”,
que giri els seus ulls envers nosaltres. Per tant, en la seva obra destaca més aquesta
sol-licitud (suplica) que no pas la lloanca i les aclamacions a la Verge; d’aquesta
manera, I’autor, de manera expressiva n’ explota “l’afecte” suggerit pel propi text, un

element aquest que entra de ple dins el barroc.
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RINALDO, RINALDO,

OPER A
OPERA.
Asit i Perferm'd Da aapprefentarh nel
At the Queens THeATRE REGGIO TEATRO
IN
A LONDRA.

LONDON LONDON:
woted by Tno, Howe s vy, Pristeriothe .
l‘r;ﬁ." 1 vlt ':‘ x,f B l\',\-; at va':‘(,‘:‘gg. Prissed by Tuo. HowLavy, Prater g0 the
bovke, by the Theatre in whe Hap market Hoofis and are 1o be fald et furr's Coffee.
N MDCCXL houte, by the Theatre inthe Hig-merker
! M DCC Xt

Fig.404. Portada bilingte del llibret de Rinaldo, amb musica de Handel (1711).

En el mateix sentit es mostra Handel, quan durant 88cc. demana a Maria com a
“advocada” 1 que després del “desterrament” ens mostri a Jesus, el seu Fill. Aquesta és
una seccio, en certa manera “desmesurada” si es compara amb les altres tres seccions:
25, 68, 88 1 23cc. Sembla ser que Handel, en I’obra, vulgui donar més rellevancia a
Maria com a “advocada” i “intercessora”, i a qui destina el seus clams i peticions que no
pas ’enalteixi i la vanaglorii , cercant en la darrera seccid6 —tan sols de 23cc.—, un
aspecte més delicat i intimista, més personal, ara sota el terme d’Adagissimo.

Pergolesi, mostra més equilibri en les seves seccions, en aquest cas presenta els
seus sis blocs en 45, 36, 34, 41, 40 i 13cc. Tot i I’evident proporcid en les seves
seccions, entre 34 1 45cc, curiosament, 1’autor es desmarca d’aquest equilibri en la seva
darrera seccid, i on només hi presenta tan sols 13cc.; sembla com si el que considera
important, la salutacio i les stpliques (a “I’advocada” fossin el nucli de la seva obra,
I’essencia —amb 45, 41 i 40cc.—. Aquesta darrera seccid, de la mateixa manera que ho

presenta Handel, esdevé com un petit acte final, intim i delicat, i on, a més, Pergolesi hi
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anota el terme de Largo, com si es tractés d’una petita interioritzacio final, una reflexio
molt personal que complementés de manera molt intima les seves supliques anteriors.

Pel que fa a la retorica musical i la manera que el compositor t& d’expressar
musicalment el text, val a dir que en les tres antifones dels autors posteriors a les obres
verdunines succeeix el mateix que en les obres dels autors anteriors i coetanis: que tots
presenten una certa austeritat i continéncia a I’hora de representar musicalment els
simbolismes del text. En el cas de Scarlatti, aquest presenta els mots “Salve” i
“clamamus” fent una breu circulatio, a la vegada que “lacrimarum valle” s’escauen un
motiu descendent que ve a ser com una breu intencié de catabasi. EI mateix Sacrlatti,
n’articula altres paraules, com: “ad te”, “suspiramus”, “gementes” i “flentes”, 1 els dona
un tractament d’hipotiposi. En aquest sentit, i també sobre “ad te”, Handel 1i dona un
tractament d’hipotiposi; com també, presenta una breu catabasi sobre “lacrimarum
valle”, i altra sobre els mots “O clemens”, “0 pia i “o dulcis” arribant, tal com s’ha dit, a
un cert recolliment intim. A la vegada, Handel, presenta en breu circulatio la paraula
“converte”, com també “ostende”, primer en un llarg valor de notes lligades (semblant a
un pedal) per acabar en una llarga circulatio. Pergolesi es mostra més caut a 1’hora
d’aplicar-hi les figures retoriques 1 ho fa tan sols en breu circulatio sobre “lacrimarum
valle”, “gementes” 1 “ad nos converte”.

De nou, sembla ser que el sentit i els simbolismes del text no hagin estat unes
caracteristiques que destaquin en els compositors que s’acaben de presentar; aixi doncs,
ens trobem davant d’una antifona que es caracteritza, a pesar del seu atractiu per part
dels compositors, en no cercar-hi els dibuixos melodico-musicals que en poguessin
realcar la seva interpretacid. En els compositors posteriors, ara ja en el segle xviii, es

pren consciencia d’altres aspectes que conduiran cap aspectes més nous: com ara les

noves sonoritats que hi aporten els instruments, ara ja més “moderns”; també la veu
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tractada com un instrument, amb més Iluiment i ornamentacions; unes obres amb més
extensid6 melodica; una ampliacié de I’estructura formal, la interrelacio de la veu
“solista” davant del conjunt instrumental; les noves aportacions pel que fa a la varietat
en els moviments (Largo, Adagio, Allegro, etc.).

A més dels diversos aspectes comparatius presentats fins aqui, en les Salve
Regina dels autors ara estudiats, se’n pot treure —de la mateixa manera com s’ha fet en
les tres antifones marianes anteriors—, altra informacié que ajudi a ampliar-ne el
coneixement d’aquesta antifona:

1) L’extensio de les Salve Regina analitzades dels cinc autors verdunins (Tello,
Selma, Torres, Vifies i Font) no presentaun nombre de compassos massa destacable,
sind que aquestes peces es mantenen en un terme mig, comparant-ho amb les Salve
Regina dels autors anteriors, coetanis i posteriors. En aquest sentit doncs, val a dir que
les obres verdunines es troben dins d’un ambit “més o menys equilibrat” —com en la
resta d’antifones analitzades i1 estudiades—, en el present cas, entre els noranta-sis i

cent seixanta-set compassos.

Taula 103

Autors verdunins

-M. Tello, 167cc.
-M. Selma, 153cc.
-LI. Torres, 96cc.
-P. J. Vifes, 125cc.
-A. Font, 120cc.

Anteriors Coetanis Posteriors

-C. de Morales, 171cc. | -D. Dias Melgas, 123cc. -A. Scarlatti, 158cc.
-P. Philips, 55cc. -M. A. Charpentier, 143cc. | -G. F. Handel, 202cc.
-C. Monteverdi, 137cc. | -H. I. F. Biber, 90cc. -G. B. Pergolesi, 209cc.
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Per tant doncs, les Salve Regina verdunines i les de la comparaci6 ens donen en
I’anterior relacié —Iles obres que estan en negreta son les Salve verdunines—: 55, 90,
96, 120, 123, 125, 137, 143, 153, 158, 167, 171, 201 i 209cc., vegeu la relaci6 d’obres i
compassos a la taula seguent.

Aixi doncs, es pot veure que la present antifona, en bona mesura, és més extensa
que la resta de les antifones marianes majors —Alma Redemptoris mater, Ave Regina
caelorum i Regina caeli—; altrament, cal tenir present també que aquesta extensio és
veu condicionada pel nombre més elevat de versos de la Salve que el de les altres tres

antifones; vegeu-ho a la taula segient.

Taula 104

Alma Redemptoris mater 40, 45, 84. 86, 87, 96, 102, 122, 128, 142, 174 i 189cc.

(12versos)
Ave Regina caelorum (8 Versos) 45, 49, 51, 56, 61, 70, 77, 80, 80, 106, 112 119cc.
Regina caeli (4 Versos) 43, 54, 61, 65, 67, 75, 88, 106, 128, 141 i 156¢c.
Salve Regina (17 versos) 52,030, 96, 120, 123, 125, 137, 143, 153, 158, 167, 171, 201
| CC.

Tanmateix, observant 1’extensio de les quatre antifones comparades a la taula
anterior, sembla ser que les obres verdunines —assenyalades en negreta— s’aproximen
més a les composicions dels autors anteriors que no pas als autors coetanis i en menys
mesura als seus posteriors. Aixi doncs, sembla ser que les obres verdunines —tenint
present que entre aquestes s’hi troben autors que exerciren basicament a la zona
catalano/valenciana/aragonesa— presenten una certa continéncia enfront a la resta
d’obres d’autors estrangers —i inclas algun d’hispanic, anterior i posterior—, fet aquest
que deixa entreveure un cert conteniment, possiblement degut a la seva funcionalitat, i

no tant al lluiment, com s’ha vist en els autors posteriors.
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2) Referent a la bicoralitat i/o policoralitat, aquesta es troba present tan sols a les
obres verdunines i en D’antifona del coetani Marc-Antoine Charpentier. En les
composicions comparades, tant els compositors anteriors com els coetanis, opten per un
sol cor 0 bé per conjunts vocals menors en el nombre de veus. | és en aquests darrers on
el baix continu es desenvolupa amb més forca que en els anteriors, tot i que tambeé hi
apareix, concretament, en 1’obra de Monteverdi. Entre els compositors posteriors
escollits, tots tres presenten obres a una sola veu i amb acompanyament, ja sigui del
continu, o afegint instruments de corda.

En les Salve Regina verdunines en ressalta més la participacio i la combinacio de
la massa sonora —el tractament dels diversos coros—, fet que no es troba en les obres
dels altres autors, a excepcié de Charpentier. En aquest sentit, en els autors coetanis i
posteriors, sembla ser que hagi de ser tant rellevant els canvis de volum sonor, de la
“massa” sonora per ressaltar una part del text, sind que el que cal destacar és la
simplicitat i I’acompanyament instrumental del propi text, un dels trets caracteristics del
barroc musical arreu.

3) Com en les antifones vistes anteriorment, sembla que a partir dels autors
coetanis es troba de manera incipient ja el que seria la tonalitat Major i menor, tot i que,
en les obres hispaniques, aquest fet no es donaria (sempre parlant en termes generals)
fins al segle seglent, el segle xviil, i encara perviuria, cada vegada en menys mesura, la
modalitat gregoriana. En la taula segiient es pot veure I’evolucié des de la modalitat cap

a la nova tonalitat, en les composicions comparades.

Taula 105

C. de Morales 1r to (Re, per natura)

P. Philips 1r to (Re, amb un bemoll a
I’armadura)

C. Monteverdi | 1r to (Re, per natura)
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M. Tello 1r to (Re, per natura)

M. Selma 10é to transportat (Re, amb el
bemoll a I’armadura)
LI. Torres 1r to transportat (Sol, amb el bemoll
a ’armadura)
P. J. Vifies 1r to transportat (Sol, amb el bemoll
a ’armadura)
A. Font 1r to transportat (Sol, amb el bemoll

a I’armadura)

D. Dias Melgas | 1r to (Re, amb un bemoll a
I’armadura)

M. A.

. 1r to (Re, sense el bemoll a
Charpentier

I’armadura, i en claus altres)
H. I. F. Biber Mim
A. Scarlatti Dom
G. F. Handel Sol m

G. B. Pergolesi | Dom

4) La inclusié d’un conjunt d’instruments o de conjunts de corda és un fet que es
troba ja en les obres d’autors coetanis i posteriors a les obres verdunines. En aquest
sentit, aquesta particularitat s’aproxima ja a una nova textura, a una nova manera de
tractar 1’acompanyament musical del text de les antifones 1 a uns nous criteris de
musicalitzacio. Ja no és el baix continu I’element predominant, sind6 que obre un “nou
cami”, un “nou horitz6”, un nou color musical 1 una obertura de possibilitats per a la
masica litdrgica, amb les combinacions sonores i instrumentals, que poc a poc aniran
conduint cap a una manera diferent de concebre la musica, cap a un “nou estil”.

5) En els tres autors posteriors a les obres verdunines —Scarlatti, Handel i
Pergolesi—, i ara, degut als recursos instrumentals que van apareixent amb les noves
tecniques instrumentals, a les partitures s’hi veuen reflectits nous termes que impliquen
canvis en la manera d’interpretar la mausica litlrgica; aixo és, diversos elements
musicals, interpretatius i dinamics, com ara: Allegro, Largo, Adagio, forte i piano.

6) La relacio amb la melodia gregoriana es troba en les obres d’alguns dels

autors anteriors i coetanis, en aquest cas, en Cristobal de Morales, Peter Philips, Diogo
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Dias Melgas, i Marc-Antoine Chapentier; i en les obres verdunines en Miguel Tello,
Miquel Selma, Pedro Juan Viiies i Anton Font. En aquests casos pero, només s’hi troben
els incipits de I’antifona solemne de cant pla, i com a mer recordatori de la melodia en
gregoria. En tres dels autors verdunins (Tello, Selma i Font) es presenta una modificacio
en els incipits inicials, els tres hi introdueixen el sostingut al Sol, fet que no passa amb
la resta dels autors comparats. La modificacié (ormanentacio) del Sol és un tret forga
habitual en els autors del barroc hispanic, la intencio és la de modificar el motiu original
aportant-hi un “color” diferent, perd que a la vegada, 1’oient encara sigui capag de

reconéixer amb facilitat. Vegeu a la taula segiient els incipits esmentats.

Taula 106
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7) En els autors anteriors a les obres verdunines, la plantilla vocal es composa en
un estil monocoral, passant a la composicié bicoral i policoral en els autors verdunins, i
en Charpentier com a autor coetani; una altra de les obres dels autors coetanis es
presenta en un conjunt monocoral, mentre que la tercera, és una sola veu amb
acompanyament instrumental. Pel que fa als autors posteriors, aquests, ja ben entrat el
segle xvii, es mostren practicament en una sola forma; aix0 és, una sola veu amb

acompanyament de corda, vegeu-ho a la taula segtient.

Taula 107

C de Morales Cantus, Altus, Tenor, Bassus

P. Philips Cantus 1, Cantus 11, Altus, Tenor, Bassus

C. Monteverdi Tenore I, Tenore 11; basso continuo

M. Tello Tiple 1°, Tiple 2° Tiple 3°, Alto; acompafiamiento
M. Selma Coro 1° Tiple 1° Tiple 2° Alto, Tenor
Coro 2°: Tiple, Alto, Tenor, Bajo; acompariamiento
Coro 1° Tiple
LI. Torres Coro 2°: tiple 10 de chirimia, tiple 20 de chirimia, bajo de sacabuche
Coro 3°: Tiple, Alto, Tenor, Bajo; acompafiamiento
P.J. Vifies Coro 1°: Tiple, Alto, Tenor, Bajo

Coro 2°: Tiple, Alto, Tenor, Bajo; acompafiamiento

Coro 1°: Tiple, Tenor

A. Font Coro 2°: Tiple, Alto, Tenor
Coro 3° Tiple, Alto, Tenor, Bajo; acompafniamiento
D. Dias Superius, Altus, Tenor, Bassus

. 1r cor: Cantus, Dessus I, Dessus 11, Bassus
M. A. Charpentier | on cor: Cantus, Dessus 1, Dessus 11, Bassus
3r cor: Dessus I, Dessus 11 i Bassus; baix continu

H. 1. F. Biber | Soprano, viola de gamba i baix continu

A. Scarlatti Soprano, violini 1, violini 11, viola, bassi

G. F. Handel Soprano, violini 1, violini 11, viola, bassi

G. B. Pergolesi Soprano, violino 1, violino 11, viola, basso

8) A les taules segiients es pot veure com els autors usen els signes indicials i
com en seccionen el text, aportant-ne canvis en el ritme de la pulsacié métrica. Algunes
de les Salve Regina es mostren amb el mateix signe métric, com ara: Morales, en ¢; i
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Philips, Dias Melgés i Biber, en C. Es a dir que presenten un sol signe indicial durant
tota la composicid. Ara be, altres compositors hi introdueixen alguns canvis en les seves
obres: Charpentier, en ¢ — 3/2 — ¢ — 3/2; Handel, en C — 3/4 — C — 3/4; i Pergolesi, en C
— 212 — 3/4 — C. | altres presenten mes variacio en els seus signes indicials, com ara:
Scarlatti: en C — 3/4 — 12/8 — C — 12/8; i Monteverdi, en C — ¢3/2 - C — ¢3/2 — C — ¢3/2
— C — ¢3/2. En tots els cassos on es produeixen canvis de signe, s’aporta un trencament
en la pulsacio, i a la vegada es realga el sentit del text.

Dos autors coetanis al fons verduni, Dias Melgas i Biber, n’estructuren
I’antifona de manera molt semblant, ambdés en C. En aquest sentit es pot veure que tres
autors per un costat —un anterior i dos de posteriors— i un altre autor anterior per un
altre costat, mantenen un sol signe durant tota la composicid. Aixi doncs, aquests autors
creen una estabilitat durant tot el transcurs de 1’obra que hi aporta una certa serenor i
continéncia, deixant que el text flueixi de manera constant, sense sobresalts, conduint
cap a una destacada serenor.

Dos dels autors, un d’anterior —Monteverdi— 1 un altre de coetani —
Charpentier—, van una mica més lluny, i creen uns canvis de signe tot donant-li un
caire més joids a les obres. EI primer alterna quatre cops entre C i ¢3/2. Les dues
primeres vegades que canvia a ¢3/2 ho fa tan sols damunt de les paraules “Ad te” (a tu),
venint a assenyalar directament a Maria. | les altres dues vegades que en realitza el
canvi, ho fa en “Eia ergo...” (“ea, vinga!”, és com el compositor donés un impuls
d’anim, com si engresques, incités amb el canvi de compas i d’accentuacid). A la
vegada, també en “Et Iesum...”, és a dir, quan té un tracte més directe amb Maria: “a

2 (13

tu”, “aixi doncs, gira els teus ulls”, 1 quan es refereix al “teu Fill”. En aquest sentit,
Monteverdi agilitza el text de 1’antifona, aportant-hi una certa vitalitat al fragment.

Mentre que quan torna a passar a C, es justament quan parla en plural, dels homes, dels
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AN 1Y e 1Y

humans, del jo: “clamamus...”, “suspiramus...”, “nos converte...”. En el mateix sentit,
Charpentier canvia de C a 3/2 quan justament es torna a produir una “mirada” més

b

directa cap a Maria: “ad te clamamus...” i “O clemens...”. Curiosament, els dos autors,
tot i estar diferenciats cronologica i geograficament, tenen també altres coincidéncies
remarcables, i és que en els canvis de signe seccionen algunes paraules o frases del text.
Per exemple, Monteverdi secciona les paraules “conver / te”’ i “e /xsilium”. Aquest fet,
també succeeix en Charpentier, com ara en “osten / de”. Ambdds autors també
fraccionen algunes de les frases, deixant una paraula en un signe indicial i una altra en
el signe nou.

Ara bé, els autors posteriors, van més enlla en els canvis de signe i presenten
nous plantejaments, com ara Scarlatti, que després de la salutacié mariana, presenta el
“Ad te clamamus...” i el “Ad te suspiramus...” amb dos signes diferents, el primer en
3/4 i el segon en 12/8. Aqui es produeix un increment pel que fa a la sensacié d’una
velocitat cada vegada més accelerant: de C a 3/4 i a 12/8, com si urgis en la seva
sol-licitud envers Maria, com si li volgués donar “pressa”, com si cridés I’atenci6 de
Maria. Posteriorment (un cop Maria ja I’hi hauria fet cas), torna al compas de C, torna a
la serenor, demanant a “I’advocada” que intercedeixi per 1’home, per acabar de nou en
el compas “agil” de 12/8, com si regraciés a Maria pels seus favors, clamant-la amb “O
clemens...”.

En certa manera Handel segueix les mateixes traces que Scarlatti, amb la
diferéncia que es manté més contingut en el canvi, no s’apressura tant. Aquest autor
inicia també la seva salutacio en C, 1 posteriorment, en “Ad te clamamus [...]
lacrimarum valle” passa a 3/4, agilitzant la pulsacio, per tornar després a C en “Eia

ergo...”. L’obra es clou —a partir de “O clemens...”— en compas de 3/1, de proporcio

major o tripla real, quan es fa justament la triple aclamaci6 a Maria “reina” —“O
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clemens, o pia, o dulcis”, omplint de calma el fragment, que, a més, duu anotat el terme
d’Adagissimo per tal de realgar-ne la seva pompositat.

Pergolesi inicia també la seva Salve Regina en C, i quan el text diu “Eia ergo
advocata [...] nos converte” hi aplica un canvi a 2/2. Que, en el fons, tot i tractar-se de
signes paral-lels —C i 2/2—, cal considerar un canvi en la pulsaci6 —el primer es
polsaria a la semiminima, mentre que el segon seria a la minima, fet que comportaria un
alentiment en el pols, com si volgués realcar el sentit del text, donant-li més emfasi. Tot
seguit, Pergolesi presenta un canvi a 3/4 quan el text diu “Et Iesum...”, aportant-hi un
caracter més mogut (un impuls), més esperangador, esperant sortir de “I’exili” per tal de
poder veure Jesus, el seu “Fill”. L’antifona es clou amb un nou canvi, ara altre cop en C,
aportant-hi de nou la calma inicial amb la que s’havia iniciat la composicio. Sobre el

que s’acaba de dir, vegeu les tres taules segiients.

Taula 108
C. de Morales P. Philips C. Monteverdi
(*1500; t1553) (*1560; 11628) (*1567; 11643)
(¢) [Salve Regina, (C) Salve Regina, (C) Salve Regina,
mater misericordiae:] mater misericordiae: mater misericordiae:
‘ Vita dulcedo, Vita dulcedo,
et spes nostra, salve. et spes nostra, salve.
[Ad te clamamus, Ad te clamamus, (¢3/2) Ad te
exsules, filii Hevae.] exsules, filii Hevae. (C) clamamus,
Ad te suspiramus, exsules, filii Hevae.
gementes et flentes (¢3/2) Ad te

in hac lacrimarum valle. | (C) suspiramus,
[Eia ergo, advocata nostra, [Eia ergo, advocata | gementes et flentes

illos tuos misericordes nostra, in hac lacrimarum valle.
oculos ad nos converte.] illos tuos misericordes (¢3/2) Eia ergo, advocata nostra,

oculos ad nos converte. illos tuos misericordes

Et lesum, benedictum, oculos ad
[nobis post hoc exsilium | fructum ventris tui, (C) nos conver-
ostende.] nobis post hoc exsilium | (¢3/2) te.

ostende. Et lesum, benedictum,

ia:] O clemens: fructum ventris tui,

O pia: nobis post hoc e-

O dulcis, (C) xsilium ostende.
(171cc.) Virgo Maria.] [O clemens:

(55cc.) O pia:]

O dulcis,

Virgo Maria. (137cc.)
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D. Dias Melgas
(*1638; 11700)

M. A. Charpentier
(*1643; 11704)

H. I. F. Biber
(*1644; +1704)

(C) Salve Regina,

mater misericordiae:
Vita dulcedo,

et spes nostra, salve.

Ad te clamamus,
exsules, filii Hevae.

Ad te suspiramus,
gementes et flentes

in hac lacrimarum valle.

Eia ergo, advocata nostra,

illos tuos misericordes
oculos ad nos converte.
Et lesum, benedictum,
fructum ventris tui,

(¢)

(3/2) Ad te clamamus,
exsules, filii Hevae.
Ad te suspiramus,
gementes et

(¢)

(C) Salve Regina,

mater misericordiae:
Vita dulcedo,

et spes nostra, salve.

Ad te clamamus,
exsules, filii Hevae.

Ad te suspiramus,
gementes et flentes

in hac lacrimarum valle.
Eia ergo, advocata nostra,
illos tuos misericordes
oculos ad nos converte.
[O] lesum,benedictum,
fructum ventris tui,

nobis post hoc exsilium nobis post hoc exsilium ostende.
ostende. O clemens:
O clemens: O pia:
O pia: (3/2) de. O dulcis,
O dulcis, O clemens: Virgo Maria.
Virgo Maria. O pia: (90cc.)
(total, 123cc.) O dulcis,
Virgo Maria.
(143cc.)
A. Scarlatti G. F. Handel G. B. Pergolesi

(*1660; +1725)

(*1685; $1795)

(*1710; $1736)

(C) Salve Regina,
mater misericordiae:
Vita dulcedo,

et spes nostra, salve.
(3/4)

(12/8)

(C) Eia ergo, advocata
nostra,

illos tuos misericordes
oculos ad nos converte.
Et lesum, benedictum,
fructum ventris tui,

nobis post hoc exsilium
ostende.

(12/3) OIGISHISS

(158cc.)

(C) Salve Regina,
mater misericordiae:
Vita dulcedo,

et spes nostra, salve.
(3/4)

(C) Eia ergo, advocata nostra,
illos tuos misericordes

oculos ad nos converte.

Et lesum, benedictum,
fructum ventris tui,

nobis post hoc exsilium ostende.
(3/1) O clemens:

O pia:

O dulcis,

Virgo Maria.

(total, 202cc.)

(C) Salve Regina,

mater misericordiae:
Vita dulcedo,

et spes nostra, salve.

Ad te clamamus,
exsules, filii Hevae.

Ad te suspiramus,
gementes et flentes

in hac lacrimarum valle.
(2/2)

(3/4)

(C) O clemens:
O pia:

O dulcis,
Virgo Maria.
(209cc.)
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9) Pel que respecta als ambits de les veus i les parts que intervenen a les Salve
Regina comparades (tal com es pot veure a la taula seguent), hi ha un cert equilibri pel
que fa a practicament tots els compositors, tant forasters com verdunins —entre la 6a i
la 14a—, sense cap veu que destaqui per damunt d’aquest interval, a excepcié —com és
natural, per la seva extensio (un ambit per a cantors professionals)— dels violins en les
obres dels tres autors posteriors (Scarlatti, Handel i Pergolesi) —entre una 13a i
unal9a—. Per contra, qui presenta uns ambits forca reduits en la seva obra, és
Charpentier, en les parts dels contratenors —dessus—, arribant fins a una 6a menor, en
aquest sentit, contrasta aquestes parts més aviat reduides en una obra on hi situa tres
cors a 11 veus (molt simbolic: un caracter trinitari, i a la vegada, rememora els
apostols); aparentment, sembla com si es tractés d’una composicié molt continguda,
intima, reservada, sense pretensions, denotant un caracter de simplicitat, d’humilitat
davant de Maria; pero, per contra, esdevé forca majestuosa.

Pel que fa al als ambits del baix continu, tant els autors anteriors com coetanis i
posteriors, presenten una major amplitud en el baix continu que no pas en les obres
verdunines. Aquest fet indica que hi ha un cert canvi en els instruments que executen
aquesta part, fora de la peninsula; ja no séon purament 1’orgue —com veiem en les obres
verdunines—, sind que hi poden formar part altres instruments que en facin variar
I’extensid melodica del baix; en aquest sentit, molt més destacada (un baix de corda, un
fagot, etc.). Tot i aixi, pero, és en les obres dels compositors hispanics on es troben els
ambits més reduits, sobretot en el Coro 2° més concretament, a les parts centrals, de
I’Alto i el Tenor, fet que deixa entreveure que els membres que conformaven aquest
coro no deurien tenir unes caracteristiques vocals prou destacables; de manera similar es
troba en el 2n cor de Charpentier; fins i tot, el 3r cor d’aquest autor frances, té un ambit

més extens que els altres dos cors —el 1r i el 2n—, com si volgués donar meés solidesa
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al conjunt vocal, creant un cor, on, tot i tenir menys parts que els altres dos —3 veus per

al 3ri4veusperal 1ri2n—.

Taula 109
Cantus Do3-Re4 9a M
Altus Sol 2 - Sol 3 8aj
C. Morales | Tenor Re 2 - Mi 3 %M
Bassus  Sol1-Do3 11aj
Soprano| Fa#3-La4 10a
m
P. Philips | Soprano Il Fa#3-La4 9am
Alto Dol - Re 4 %M
Tenor Sol2-La3 9a M
Bass Sib1l-Re3 10a
M
C. Tenor1  Sil-Sol3 13am b. c.
Monteverdi | Tenor i Sil-Fa3 12a Rel1-Do3 1l4am
dis
Superius Do3 - Fa4 1laj
D. Dias Altus Sol2-La3 %M
Tenor Fa2-Fa3 11aj
Bassus Lal-Re3 llaj
1r Cor 2n Cor b. c.
Cantus La 3 - Sol 4 9aM | Cantus Fa2-Sol4 9aM Mil-Re3 14aM
Dessus1 Do#3-La3 6am Dessus1l Si2-Sib2 8adis
Dessus2 La2-Fa3 6am Dessus2 Sol2-Fa#3 7aM
M. A. Basso Lal-Re3 1laj Basso Lal-Do3 10am
Charpentier 3r Cor
Dessus 1 Sol# 2 - Si 3 10a
m
Dessus 2 Do# 2 -Sol 3 12a
dis
Basso Lal-Sib2 9am
Soprano Re 3-Sol 4 1laj viola de gamba
H. I.F. Sil-La3 14am
Biber b. c.
Dol-Do3 15aj
Tiple1° Re3-lLa4 12aj acomp.
M. Tello Tiple2° La2-Sol 4 1l4am Fal-La2 10aM
Tiple3° La2-Sol4 l4am
Tenor Lal-Fa3 13am
Coro 1° Coro 2° acomp.
Tiple1® Sol3-Sib4 10am | Tiple Sol3-Sib4 10am Lal-Fa3 13am
M. Selma | Tiple2° Sol3-Sib4 10am | Alto Re3-Re4 8aj
Alto Re3-Re4 8aj Tenor Lal-Do3 10am
Tenor Do2-Sib3 14am | Bajo Do 1-Sol 2 12aj
Coro 1° coro 2° (instrumental) acomp.
Tiple Sib3-Sib4 8aj Tiple 1° Re2-Sol3 1laj
Re3-Fa4 10am
Tiple 2°
Do3-Re4 9aM
LI. Torres bajo
Sol1-Sib2 10am

1107




Coro 3°

Tiple Sib3-Do5 9aM
Alto Fa3-Re4 6a M
Tenor Sib2-Sib3 8aj
Bajo Re2-Fa3 10a M

Coro 1° Coro 2°
Tiple Sol3-La4 19aM Tiple  Sol 3-Sol 4 8aj
P.J. Vifies | Alto Do3-Do4 8aj Alto Sol3-Re 4 5aj

Tenor Sol2-La3 %M Tenor La2-La3 8aj
Bajo Re2-Fa3 10am Bajo Do2-Re3 %M

Coro 1° Coro 2° acomp.
Tiple La3-Sib4 8aj Tiple La-La4 8aj Lal-Fa3 13am
Tenor Sol2-lLa3 9aM Alto Re3-Re4 8aj
A. Font Tenor Mi2-Sol 3 10a M
Coro 3°

Tiple La3 - Sol 4 Tam
Alto Mib3-Re4 7aM
Tenor Sol2-Sib3 10am
Bajo Sibl-Re3 10aM

violil Sol2-Re5 19aj b. c.
A. Scarlatti | canto Re3-Fa4 10am violi2 Sol2-Lab4 15adis Rel-Mi3 16aM
viola Sol2-lLa3 1laM

G.F. ) violi Lab2-Re5 18aaug |b.c.
Canto Re3-Lab4 12adis |violc. Dol-Mi3 17aM Dol-Fa3 18aj

Héandel
G.B. ) _ violil Mi3-Do5 13am b. c.
Pergolesi | Canto Fa3-Sib4  1laj violi2 La2-Sib4 16am Re 1 - Do# 3 14a M

viola Re2-Re4 1l4aj
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CONCLUSIONS

a primera cosa que s ha de dir respecte a les conclusions extretes a partir dels
materials que han estat objecte d’estudi (documents de musica procedents de 1’església
parroquial de Verdd, avui dia a la Biblioteca de Catalunya a Barcelona), és que tota
aquesta masica és inedita i, per tant, suposa una nova aportacié al panorama del
coneixement sobre la polifonia sacra del segle xvii a Catalunya i al conjunt de I’ambit

pan-hispanic.

S’han treballat catorze antifones marianes en versid polifonica 1 disposici6 de
partitura, la qual cosa ha permes oferir una quantitat significativa de material nou
conegut al respecte, aixi com ha donat la possibilitat de comparar els seus trets
compositius (les seves caracteristiques comunes, i aquelles que individualitzen a cada
composicid), entre si, i també pel que fa a altres obres del seu entorn (obres de
reconeguts compositors de 1’ambit internacional —frances, angles, alemany, italia,

portugues...—, tant anteriors, com coetanies i posteriors).

El resultat ha estat una “nova” visié del tema (més completa 1 dotada de nous
arguments a partir de 1’analisi fet de les composicions triades), que ha deixat, en sintesi,

les seglients conclusions:

-Les antifones marianes majors estudiades es poden emmarcar en un ambit geografic
molt acotat dins el panorama hispanic, son obres d’autors que es mogueren
principalment en terres catalanes (Lleida, Barcelona, Tarragona, etc.), sobrepassant

també alguns cops I’ambit catala.
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-S6n obres que foren escrites i copiades dins un marge de temps alterat social i
politicament; aixo és entre la Guerra dels Segadors i la Guerra de Successio, a la segona
meitat del segle xvil. En el pla politic, Verdu es trobava situat en una “terra de
frontera”, marcada per les forces militars de Felip IV i la Generalitat de Catalunya, entre
Lleida i Arago, a la “franja”. En el pla religiés es vivia la tranquil-la “rivalitat” entre el
recent bisbat de Solsona, les prerrogatives obtingudes d’antuvi pel bisbat de Vic, i el
domini del monestir cistercenc de Poblet; a la vegada que, encara perduraven “in
mente” les influéncies de 1’arquebisbe de Tarragona i virrei de Catalunya, el verduni
Joan Terés. A la vegada, en I’aspecte economic, Verdu gaudia d’una important fira
d’animals, fet que li permetia una certa estabilitat economica, com també, de la industria
ceramista. Tots aquests factors (que marcaren la vida i el taranna social, cultural,
economic i religiés de la poblacié), varen confluir en un moment de floriment i
efervescéncia de la zona, que va sobresortir sobre els seus voltants com quasi bé mai
abans. Tot aix0 va coincidir just en un moment en que 1’església local va rebre un
particular recolzament eclesiastic i social (amb I’arribada de les reliquies del martir
roma Sant Flavia i el fet que un fill de la poblaci6 —Sant Pere Claver—, jesuita
evangelitzador a ’Ameérica Llatina, seguis el cami de la beatificacio). I en aquest
context, es varen promoure unes festes locals especialment lluides (amb una rellevant
participacid musical a I’església parroquial), ocasions per les quals es va contractar

masics de fora, van arribar partitures de diversos compositors, i es van copiar d’altres,

per a s propiament verduni.

-La musica dels compositors catalans, feta a Catalunya durant la segona meitat del segle
xvil (pel que fa a les antifones marianes), no és substancialment diferent de la que es
feia fora; presenta, aixo0 si, caracteristiqgues comunes a moltes altres composicions de

I’ambit catolic pan-hispanic, que responen a la seva funcionalitat. Una funcionalitat que
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va estar en el seu origen i concepcid primerenca per part del compositor, que no va
canviar al llarg del periode objecte d’estudi (la litirgia va continuar essent el mateix en
el fonamental), i que va prevaldre —que va condicionar—, quasi bé sempre, sobre la
propia independéncia per part del compositor a 1’hora de treballar lliurement la seva
musica, en tots els casos “al servei” del text desgranat pel ritus, per la litirgia.

-En general, els compositors treballats es mostren intencionadament continguts —dins
els limits “raonables” que la litargia permet—, encara que, de vegades, se’n surten dels
parametres habituals (de I’ambit més propiament artesanal), per tal de, en determinats
moments molt concrets (que, precisament per aix0, s6n com a petites joies, com a
moments acolorits de genialitat), oferir petites mostres de Iluiment (sempre com a millor
solemnitzacio de la liturgia, de manera molt respectuosa i sense vanitat, com a expressio
de convenciment religios i de fe personal, i mai amb un caracter d’ambici6 o pretensio
artistica). EI compositor se sent un fidel complidor de la tradicid, i a més, se sent
orgullés de ser-ho aixi, aquestes esporadiques mostres de lluiment, aquests detalls,
poden considerar-se, fins i tot, com a pinzellades de la seva destresa técnica, com a
petits trets distintius personals, que son els “tocs” que, al capdavall, conformen la
personalitat compositiva de cadascu i, de la seva transmissio directa al seus deixebles,
podrien arribar a formar el que hem donat en anomenar “escoles”.

-Els “detalls” distintius de cada compositor estudiat poden radicar-se, per exemple, en
I’s significatiu d’intervals concrets (com la segona augmentada), en les dissonancies
punyents, en ’arquitectura formal de ’obra (en la qual, molt sovint, s’utilitzen les
relacions numeriques entre el 2 i el 3, o altres; o en la qual, es detecta un “ordre dins
I’aparent desordre”, només apte pels més entesos, pels qui estudiin a fons les peces (la
seva construccio formal i arquitectura contrapuntistica, el seu entramat sonor); és a dir,

que la manera de concebre aquestes composicions restava limitada als musics amb certs
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coneixements matematics, numerics, de proporcionalitat..., al temps que amagaven una
tecnica molt ben meditada, precisament no feta per que altres s’assabentessin d’ella
mitjancant ’estudi, sind6 djuna manera molt personal, com a mostra del compositor
espiritualment compromes (com a fidel, pecador...), que vol regalar una mica de la seva
formacio, de la seva saviesa, “a major gloria de Déu” (i fins i tot, en ocasions, de
manera anonima). Aixi, el que, en general, es desprén d’un analisi detingut d’aquestes
peces, és que han estat escrites amb molta cura, posant “a la graella”, més que tota
I’habilitat técnica del compositor —que també—, tot el seu enginy, tota la seva
capacitat “artistica”, individualitzada, Unicament detectable en petits moments, en
petites mostres o trets personals (I"as d’un interval significatiu, un cert gir melodic o
harmonic, etc.). Es tracta, doncs, d’una musica aparentment senzilla, i fins i tot, pot
semblar desorganitzada estructuralment, pero que, analitzada segons el prisma de les
relacions i proporcions, es desvela que ha estat intel-ligentment construida, pensada i
ben estructurada, un “ordre dins el desordre”. EI compositor és coneixedor del punts
algids (les seccions auries) del text i, amb la seva propia musica, en crea una simbiosi
entre ambdds aspectes, tot complint amb la funcié, amb la funcionalitat que se li
demana, i a la vegada, reforcant-ne el missatge de I’antifona de cara a la comunitat que
assisteix a I’acte.

-La particular manera d’entendre 1 escriure la musica litargica durant el barroc hispanic,
(amb aspectes com la policoralitat, la retorica com a element descriptiu en la narracid, el
tractament tematic —Ila variacio—, el politematisme, els canvis de signe “indicial”, la
tensié musical produides per les dissonancies —de vegades punyents— com a elements
descriptius de la narracid, les relacions cromatiques, els canvis de volum sonor, el ritme
d’intervencions dels distints coros, o I’equilibri de les densitats sonores —solo-tutti—,

etc.), son tots ells uns elements que es troben presents en les antifones verdunines. Tots
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aquests elements aplicats a les antifones marianes i la seva practica i Us dins les
celebracions liturgiques, mostren 1’explosié espiritual i I’ornamentacié de la religiositat
en el Sis-cents. En canvi, aquestes premisses, no es donen en tanta mesura en els autors
forasters. Segons les antifones comparades, en ells hi preval molt més I’esperit de la
simplicitat sonora: majoritariament, menys volum vocal sonor, i mes combinacions
entre veu i instrument (un dialeg més “acolorit” timbricament).

-Les obres reflecteixen una intencié de desenvolupar el significat i els simbolismes del
text mitjancant la retorica musical (fet que, pel que s’ha vist, no es dona tant en els
autors forasters com en els hispanics), el mostrar musicalment el sentit i significat
simbolic del text maria (i fins i tot cristologic). Un profund coneixement del text per
part del compositor (com un element actiu i paral-lel a la litargia) li fa prendre
consciencia del fet de catequitzar partint de la seva musica (com si es tractés d’un
retaule amb totes les seves escultures i taules, o d’una portalada amb els seus elements
descriptius i ornamentals), emprant els recursos necessaris per fer-ne de 1’obra una
exposicié del missatge del text, molt Gtil, per la raé que la masica fa més comprensible
(i, per tant, assimilable) el missatge, de vegades —sense 1’ajuda explicita d’un text—,
d’una manera “subliminal” (exprimint els elements sonors 1 auditius, que juguen amb la
memoria de 1’oient, evocant al-lusions a contexts aliens, etc.).

-Generalment, a les partitures verdunines queda palés que els compositors disposaven
de pocs recursos pel que fa a les veus dels cantors (veus no massa extenses, i fins i tot,
alguns cops, limitades), aixi com també en quant a la participacié instrumental en
I’acompanyament (tan sols orgue, baixé o arpa), llevat d’algun cas on s’especifiquen
altres instruments molt concrets (xeremies i sacabutx). De 1’analisi se’n ressalta tambeé
que els autors eren compositors “artesans”, que, amb pocs mitjans pero amb molt

d’*ofici”, acomplien la funcié que tenien atorgada: compondre i executar les obres
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litirgiques funcionals, sense que minvés la qualitat ni la magnificéncia en la celebracid,
1 que el missatge —en aquest cas maria— quallés en el fidel assistent a la celebracio.
-En les antifones marianes verdunines es veu la preeminéncia de la bicoralitat i
policoralitat, el contrast de masses sonores com a element distintiu, fet aquest que no es
doéna en tanta mesura en els autors forasters (ben és cert queé, en altres paisos s’abandona
relativament aviat la practica policoral). La contencié instrumental —els pocs
instruments que s’hi troben a les peces verdunines— ¢és, pel contrari, ben diferenciada
en els autors estrangers, tan en els coetanis com en els posteriors, aquests amb molta
més participacio, sobretot d’instruments de corda. Per tant doncs, les obres verdunines
es mantenen durant tot el segle Xvii, dins una tradicio “tancada” enfront de la
“modernitat” en aquest sentit que es constata en les composicions forasteres. Malgrat
aixo, s’ha de dir que, aquesta suposada “menys modernitat”, s’atenua pel fet no extern,
sind intern de les composicions, que, certament, encara mantenen per molt temps una
aparenca externa bi- o policoral, pero que, “dins” la propia escriptura de I’antifona,
presenten nous recursos tecnics i moltes traces d’una nova manera d’entendre la
composicio.

-Les antifones marianes majors, com a obres d’extensié “mitjana” (no tan extenses, per
exemple, com les misses —amb la severitat que comportava el seu text—, ni els salms,
ni tan breus com alguns motets litdrgics), en permetia una composicié més agil i variada
i, a la vegada, una assimilacié i expressio musical del text per part del compositor. Aixi
doncs, constitueixen una “tipologia” on I’autor hi podia experimentar les seves
preferéncies, gustos i novetats, enriquint-ne aixi la celebracio, resultant-ne a la vegada
la propia església com la “protectora de les arts”, i en el nostre cas, de la musica.

-La situacié socio-politica hispanica del Sis-cents (amb un tancament de fronteres amb

I’enemic frances 1 un desenvolupament dels “actius” propis que es xifraven
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especialment en [’esperit contrareformista), va comportar un cert, sind estancament
musical, si almenys una distancia respecte al que es feia a I’exterior (cap a les
innovacions forasteres —europees— en la mdusica litdrgica), contrarestada amb
I’ensimismament en les produccions propies (villancicos, musica litargica...), esteses
dins un ambit “on no es ponia el sol”, i mantingudes dins un context que no canviava (el
ritus, la litdrgica catolica, la funcionalitat demanada a les festivitats civils o fins i tot,
profanes, perd sempre envernissades de 1’element catolic). Aquest context, ¢és
precisament el que permetia perviure encara, dins les antifones marianes, els
recordatoris melodics de les antifones de cant pla, fet aquest que només es ddna
basicament en els autors anteriors (tot i que, dits recordatoris es troben tan sols a I’inici
de la composici6). A la vegada, les obres verdunines, dins el context hispanic, estan
escrites encara sota la prevalenca dels modes eclesiastics, fet que no es dona en les
obres estrangeres estudiades (tan sols en alguns autors anteriors). Per contra, en aquest
sentit no es perfila encara 1’adaptacié dels nous models tonals, el mode major i el mode
menor, fet que si es troba en alguns autors coetanis i en tots els posteriors.

-Les obres musicals verdunines, per la seva condicié de “recull” antologic, mostren i
esdevenen un paradigma de la intensa activitat musical i artistica que es visqué a
I’església de Verda durant la segona meitat del segle xvii. A més, aquest recull ve a
mostrar I’interés per part del copista de poder col-lectar, “col-leccionar”, agrupar una
destacadissima quantitat d’obres litargiques per a 1’is de les celebracions, pero també, a
la vegada, com a elements de referéncia (per a 1’estudi, extraccid de copies, etc.); aixi
doncs, la composicio del fons ve a mostrar-nos alguns aspectes de la personalitat del
copista, responsable de que les obres hagin estat escrites en format de partitura i no de
particel-la com era habitual. En aquest sentit, el conjunt documental de mdusica

polifonica provinent de Verdu, i avui dia conservat a la Biblioteca de Catalunya,
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constitueix un dels fons més importants de muisica d’aquest tipus (i més particularment,
de masica litargica) pel que fa a la segona meitat del segle xvii del que es disposa en
I’actualitat a Catalunya i, en termes molt més globals, a tot I’Estat espanyol i, fins i tot,
a tot I’ambit pan-hispanic, formant un valuosissim “corpus” de fonts (més de mig miler
de composicions) per a I’estudi.

-Les obres de I'M 1168, com les de tot el fons, son composicions triades de manera
selectiva pel copista de les partitures (mossen Josep Segarra i Colom) segons el seu bon
criteri. Colom, tot i havent-hi mestres de capella i compositors (de major o menor
qualitat o renom) a totes les esglésies i poblacions, només va triar les obres d’alguns
d’aquests autors, compositors que en el seu moment es deurien considerar ben
representatius musicalment. Sembla com si Colom hagués seguit un criteri concéntric
per a la tria de composicions, partint del mateix Verda o els seus voltants més propers, i
allunyant-se de mica en mica, com en cercles concentrics, cap a Lleida, Tarragona,
Barcelona..., fins arribar, només en uns pocs casos, fins a VValencia, Saragossa, Madrid,
Mdrcia o Sevilla. En aquest sentit les composicions verdunines aporten al panorama
musicologic les obres d’uns autors prou reconeguts en els seu temps (Hidalgo, Galan,
Durdn...), uns autors que abasten des de 1’ambit local o comarcal (Prim, Nuet...), fins a
1I’ambit hispanic (Tello, Selma, Gargallo, Cererols, Ortells...).

-Les antifones marianes majors presents al “Fons Verdua”, venen a ser una font
fonamental pel coneixement i comprensié d’un tipus de musica liturgica cultivada
polifonicament des de les primeres polifonies fins ben entrat el segle xx a Catalunya (i
per extensio, a la peninsula i arreu).

-El tractament que els compositors donen a les antifones verdunines, segueix els
parametres habituals (contrapuntistics, melodics, instrumentals, etc.), en les catorze

antifones estudiades; tot i qué, en alguns ja es veuen alguns trets propis dels nous temps,
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els quals es poden rastrejar, per exemple, en el nombre de veus triat, a més de seguir
treballant amb les quatre veus “tradicionals” (tal i com es pot veure en la majoria dels
autors anteriors —S, A, T, B—), ara componen les obres entre les cinc i les deu veus,
amb un cert gust per la multiplicacié de veus agudes i una mancanca intencionada de les
veus greus. Les antifones estudiades estan escrites per a les formacions vocals habituals
de les capelles de mdusica del segle Xxvii; per tant, cadascuna d’elles mostra les
possibilitats 1 recursos de la seva capella —Ila capella per a qui ha estat escrita
I’antifona—, aportant aixi una destacada informacid sobre dita capella: nombre de veus
i solistes, I’ambit de les veus del coro, les possibilitats sonores, els instruments
disponibles, I’ambit del teclat de I’orgue, etc. En aquest sentit, cal dir que I’ambit de la
part instrumental del baix (el baix continu) que participa a les antifones hispaniques, es
manté en un registre més aviat curt, fet que no passa en la resta dels compositors
forasters contrastats.

-Les antifones marianes son la musicalitzacié d’uns antics textos escrits per a ser
interpretats en un moment litirgic molt concret: en la cloenda d’una de les Hores de
1I’Ofici Divi, les Completes. Es tracta doncs, d’unes obres de caire funcional que, a més
de la seva finalitat purament laudativa i rogativa (cants a la Mare de Déu), i a la vegada,
una finalitat practica i funcional (destinada a la liturgia), tenen una condicié purament
creativa i artistica: la plasmacié musical d’una reflexio del text per part del compositor,
per a ser transmesa cap a la seva audiencia (els fidels).

-L’Gs de les antifones marianes s’han entés com un bon mitja d’aproximacio a Maria i, a
la vegada —degut a la intercessidé d’aquesta—, com una manera d’arribar al “Pare”. El
desenvolupament del culte maria, es presenta en un mon no només reclos dins el centre
eclesiastic, sind també en el familiar, personal i quotidia (per exemple, en el rés de

N9

1’Angelus) i, a la vegada, aquest culte esdevé mitjancer entre el que és “huma” i el que
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és “divi”; amb la intercessié de Maria és com I’home arriba a considerar-se que
s’aproxima més al “Pare”. I és en aquest ampli espai, on I’home del segle xvii situava a
Maria, la mare redemptora, lloant-la i, a la vegada, suplicant-li la seva intercessio.

En realitat, la preséncia de Maria, “com a dona”, és molt significativa, ja que, en
el segle de la Contrareforma (tan essencial i tipic del que es considera el caracter
hispanic), va representar una proximitat, quasi bé fisica, cap a la societat, cap a la
poblacio, on qualsevol té una mare, una germana, una dona o una filla; és a dir, que
incloent la figura de Maria a la liturgia, s’incloia, d’alguna manera, a la meitat de la
poblacio (tot el génere femeni), que, d’alguna manera, es veuria representada pel paper
de Maria, cosa que, per exemple, no succeeix amb aquesta importancia en altres
confessions (jueus, musulmans, luterans fins i tot...). Aixo “humanitza” molt tot el
relacionat amb 1’ambit maria, donant-li un significat molt especial en els moments claus
per a la catequitzacio i, com a resultat, ofereix un perfil molt adequat per a que el music
tracti els temes marians, com a aproximacioé al poble en general.

Definitivament doncs, el repertori verduni mostra unes obres emmarcades de ple
dins els parametres estilistics del barroc catala i hispanic, una masica on el fet religios hi
tingué un paper extraordinari: 1/ com a patronatge, I’església era mecenes 1 protectora
de les arts; 2/ pel propi pes especific de la ’espiritualitat regnant en el moment; i 3/ per
la “teatralitat” 1 magnificéncia de la celebracio. A la vegada, i com a interrelaci6 amb
I’esmentat, només hi resta un darrer aspecte, aquest ja només per part del compositor, el
fet de la propia creacid artistica: la composicio musical damunt d’uns antics textos
musicats 1 cantats des de I’antigor i que, cada nova composicid comporta una novella

aportacio al genere.

Per cloure, només quedaria afegir, segons el meu judici, que, el fons musical

procedent de Verdu (des del punt de vista tant quantitatiu com qualitatiu de les seves
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composicions), significa una excel-lent aportacio al panorama musical del barroc catala
1 hispanic, del qual, d’ara en endavant, no es podra prescindir. Son més de cinc-centes
composicions —de més de seixanta autors diferents—, que esperen a ser recuperades
per a I’estudi (en edicions critiques rigoroses i1 valides per a la practica musical), aixi
com, sobre tot, esperen ser gaudides per les noves generacions, en concerts i gravacions.
Esperem, que, amb aquest treball, s’hagi obert una porta cap a un cami que s’hauria de

continuar.
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El fons musical verduni

Per tal de fer una aproximacié el més detallada possible a les obres que
conformen el fons musical verduni, a continuacié es mostren totes les obres conservades
que havien pertangut a 1’església parroquial de Verda. Com ja s’ha dit a bastament,

aquestes composicions musicals avui dia es troben dipositades en tres arxiu diferents:

Biblioteca de Catalunya, Arxiu Comarcal de la Segarra i Arxiu Parroquial de Verd(®®.

La intencio del seguent llistat és la de mostrar el ric patrimoni musical —basicament tot
ell corresponent al darrer ter¢ del segle xvi— que, malgrat les diverses malvestat
ocorregudes des del segle xviii fins al segle XX, s’ha conservat de manera poc habitual,
en el mateix centre on fou creat i copiat aquest destacat fons de documentacié musical, i
que, a la vegada, ens ve a mostrar el ric patrimoni musical que flori en 1’¢poca

esmentada, un patrimoni que forma part de la rica historia de la musica a casa nostra.

“Fons Verdu” de la Biblioteca de Catalunya de Barcelona

Obres dels segles x1-xv

- Antifonari. Notaci6 aquitano-quadrada. Finals de segle xi1, 4 fragments, M 1451/11.

- Antifonari de [’ofici. Hi apareix la genealogia de JesUs segons Mateu i Lluc. Notacio
aquitano-quadrada. Segle x11, 5 fragments, M 1451/12.

- Antifonari de l’ofici. Hi ha cants per a la litirgia de Rams. Notaci6 aquitana. Segle
X1, 6 fragments, M 1451/13.

- Antifonari. Hi ha cants per al temps d’Advent. Notacié aquitano-quadrada. Finals de
segle xi1, 6 fragments M 1451/14.

- Antifonari de [’ofici. Hi apareix la genealogia de JesUs segons Mateu i Lluc. Notacio
aquitano-quadrada. Segle x111, 8 fragments M 1451/15.

- Antifonari. Notacio aquitana. Segle xi1, 11 fragments, M 1451/16.

- Antifonari. Notaci6 aquitana. Segle xi, 21 fragments, M 1451/17.

- Antifonari. Notacio aquitana. Segles xi1 1 x11, 21 fragments, M 1451/18.

- Antifonari de la missa. Notaci6 aquitana. Segona meitat del segle xi1, 23 fragments, M
1451/19.

- Breviari. Notaci6 aquitano-quadrada. Mitjans del segle xi1, 38 fragments, M 1451/20.
-Sense identificar. Cant a la Mare de Déu, 2 fragments, M 1451/21.

%0 Referent a les obres i els autors de la musica del fons verduni, vegeu: -SALIsI | CLOS, Josep M.: La
musica de [’arxiu parroquial de Santa Maria de Verdu (segles XVI1 i Xv1II). Ob. cit.
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Obres dels segles xvil i xviii

Miquel de Ambiela (*La Puebla de Alborton, Saragossa, 1666; TToledo, 1733).
- Ave maris stella, a 8v, M 1168.

Gabriel Argany (fl. 1688-1716).

- Ave Regina, a 10v (1696), M 1168.

- Dixit Dominus, a 9v, M 1638.

- Magnificat, a 11v [incomp.], M 1637-v-ViL.
- Magnificat, a 11v, M 1638.

- Magnificat, a 5v, M 1638.

- Magnificat, a 9v, M 1638.

- Missa de difunts, a 8v (1702), M 1638.

- Missa, a 10v, (1701), M 1638.

- Missa, a 10v, M 1168.

- Missa, a 11v (igual que I’anterior perd amb 1’11a veu afegida), M 1168.
- Missa, a 11v [incomp.], M 1637-Vv-ViL.

- Missa, a 5v, M 1637-Iv.

- Missa, a 9v, M 1168.

- Salve Regina, a 10v [incomp.], M 1637-v.
- Vespres, a 11v, M 1637-v-VII.

- Vespres, a 11v, M 1638.

Vicenc Artal.
- Duo de Nadal (A la nochebuena. Huchua) (1683), M 1637-1i1.

Gracian Baban (*1620; 11675).
- Villancico al Santissim (Mi Dios si ofensa), a duo, M 1637-111.

Aniceto Bailon (fValéncia, 1684).
- O Crux, a 4v, M 1168.

Bargués.
- Salve Regina, a 6v (en romang i llati), M 1168.
- Salve Regina, a 6v (en romang i llati), M 1168.

Joan Barter (*1648; tBarcelona,1706).
- Missa, a 9v (1701), M 1637-viL.

- Missa, a 9v (1701), M 1638.

- Missa, a 6v, M 1168.

- Missa, a 6v, M 1638.

- Missa de difunts, a 8v [incomp.], M 1637-1v-VI.
- Cum invocarem, a 13v, M 1638.

- Cum invocarem, a 13v, M 1638.

- Completes, a 9v, M 1637-V1.

- Domine ad adjuvandum, a 6v, M 1638.
- Magnificat, a 8v, M 1638.

- Credidi, a 8v, (1686), M 1168.

- Miserere, a 5v, M 1168.
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- Duo a la Verge (Flores, oh que afrenta), M 1637-VvI.

- Villancico a Sant Flavia (Ah de la luz del dia), a 11v [incomp] (1694), M 1637-11-v- VL.
- Villancico a Sant Sebastia (Sacros querubes), a 11v, M 1637-11-vI.

- Villancico a Santa Dorotea (Atalayas celestes), a 8v, M 1637-V1.

- Villancico al Santissim (A la sombra), a 4v [incomp.], M 1637-I1.

- Villancico al Santissim (Oigan en ecos y esdrujalos), a 4v (Nombra 43), M 1637-11-VI.
- Villancico de Nadal (A la escuela venid muchachos), a 8v (1683), M 1637-I11-VI.

- Villancico de Nadal (jAy, como suena la gaita gallegal), a 4v (1682), M 1637-V1.

- Villancico de Nadal (jHazo Ant6n!) a duo, M 1637-I.

- Villancico de Nadal (Silencio, pasito), a 4v, M 1637-V1.

Joan Baseia.
- Missa, a 9v (1690), 8¢é to, M 1168.
- Missa, a 9v [incomp.] (1690), M 1637-1v-V-VI.

Melcior Blanch

- Laetatus sum, a 9v [incomp.], M 1637-v.

- Lauda Jerusalem, a 9v [incomp.], M 1637-v.

- Magnificat [incomp.], M 1637-v.

- Nisi Dominus, a 9v [incomp.], M 1637-v.

- Salm de Vespres (Laudate pueri), a 8v [incomp.], M 1637-I-v.
- Vespres [incomp.], M 1637-v.

Josep Boldu.

- Completes, a 9v (1688), M 1168.

- Completes, a 9v (1690), M 1168.

- Completes, a 9v (1690), M 1637-1V-V-VI.

- Magnificat, a 9v (1694), M 1637-11-IV-V-VI.

- Salve Regina, a 9v, M 1637-v.

- Vespres, a 9v (1694), M 1637-11-1vV-V-VI.

- Villancico a la Mare de Déu del Roser (Clarines al festin), a 8v, M 1637-1i1.

- Villancico a Sant Francesc Xavier (Clarines al festin), a 8v [incomp.], M 1637-I1.

Sebastia Bosquet.

- Nunc Dimitis, a 8v, 3r to, M 1168.

- Salve Regina, a 9v (1677), M 1637-I.

- Villancico de Nadal (jAy, que hermosural), a 7v [incomp.], M 1637-111.

Benet Buscarons (*Barcelona, 1647; f¥Barcelona, 1711).
- Salve Regina, a 8v (1700), M 1168.

Raimon Busquets
- Magnificat, a 5v [incomp.], M 1637-1v.

Marques de Cabrega.
- Solo al humano (jAy, silencio apacible!), M 1637-11.

Miquel Casals.

- Alma Redemptoris, a 8v [incomp.], M 1637-I-Iv.
- Alma Redemptoris, a 8v, M 1168.
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- Cum invocarem, a 8, M 1168.
- Magnificat, a 8v, 3r to, M 1168.

Diego de Caseda.
- Villancico al Santissim (Sé, sé que duerme), a 4v, M 1637-I1.
- Villancico de Nadal (Oygan, atiendan al llanto), a 6v, M 1637-v.

Joan Cererols i Fornells (*Martorell, Barcelona, 1618; tMontserrat, Barcelona, 1680).
- Alma Redemptoris, a 5v [incomp.], M 1637-Iv.

- Bonitatem fecisti, a 8v, M 1637-Iv.

- Completes, a 5v [incomp.], M 1637-1v.

- Completes, a 8v (1683), M 1168.

- Himne de Tércia (Nunc Sancte nobis), 8v [incomp.], M 1637-1v-V.

- Himne i salms (...unum Patri cum Filio), a 8v [incomp.], M 1637-v

- Legem pone, a 8v, M 1637-1Iv.

- Lletania al Santissim, a 4v, M 1637-Iv.

- Magnificat, a 9v, M 1168.

- Memor esto, a 8v, M 1637-1v.

- Missa de difunts, a 7v [incomp.], M 1637-1v.

- Missa, a 5v [incomp.], M 1637-1v.

- Missa, a 5v, 4t to, M 1168.

- Missa, a 5v, M 1168.

- Salve Regina, a 6v (1683), M 1637-Iv.

- Salve Regina, a 8v, M 1637-1- Iv.

- Salve Regina, a 8v, M 1637-1- Iv.

- Salve Regina, con ecos, a 8v (1683), M 1168.

- Te Deum, 8v, M 1637-Iv.

- Vespres, a 9v (1683), M 1168.

- Villancico a la Assumpta Verge Maria, a duo (Vuela, vuela), M 1637-1v.
- Villancico al Santissim (Soles, penas i cenas), a 4v, M 1637-Iv.

- Villancico de Nadal (Venid zagales), a 4v (Nombra 46), M 1637-11-1v.

Gaspar Dotart.
- Missa, a 9v [incomp.], M 1637-1v-Vv-VI.
- Quare de vulva, a 2v (1690), M 1168.

Jaime Doz.
- Villancico al Santissim (Alma pues sabes), a duo (1691), M 1637-111.

Sebastian Duron (*Brihuega, Guadalajara, 1660; +Cambd-les-Bains, Franca, 1716).
- Solo al humano (Dime presto, pastora), a 1v (1669), M 1637-I11.
- Villancico al Santissim (jAy, infeliz de aquel agresor!), a 4v (1699), M 1637-111.

Egidio.

- Beatus vir, a 8v, M 1168.

- Dixit Dominus, a 8v, 3r to, M 1168.

- Laudate Dominum, a 8v, 6é to, M 1168.
- Laetatus, a 8v, M 1168.

- Magnificat, a 8v, 8¢ to, M 1168.
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Isidre Escorihuela (*Alacant?; fAlacant, 1723).

- Beatus vir, a 8v, 5e to (1689), M 1168.

- Beatus vir, a 8v (1686), M 1638.

- Beatus vir, a 8v, [incomp.], M 1637-1v-VI.

- Missa, a 12v ([incomp.], M 1637-1v-VI.

- Missa, a 12v (1686), M 1168.

- Missa, a 8v [incomp.], M 1637-Iv.

- Regina caeli, a 8v, M 1168.

- Villancico al Santissim (Repicad las campanas zagales), a 8v (1686) [M
1638].

Josep Farran [Ferran].

- Lamentacio per a Dissabte Sant, a 4v, M 1638.
- Lamentacio per a Dijous Sant, a 7v, M 1638.

- Lamentacio per a Divendres Sant, a 7v, M 1638.

Josep Farrer [Ferrer].

- Dixit Dominus, a 8v [incomp.] (1686), M 1637-Vvi1i.

- Dixit Dominus, a 8v, 8¢ to, M 1168.

- Magnificat, a 8v (1686), M 1168.

- Magnificat, a 8v [incomp.] (1686), M 1637-viL.

- Missa, a 7v (1686), M 1168.

- Missa, a 8v (1688), M 1168.

- Missa, a 8v [incomp.] (1688), M 1637-VI1.

- Nunc dimittis, a 10v (1689), M 1168.

- Villancico a I’ Assumpta (A la fiesta a la gala vengan), a 8v, M 1637-1.

Anton Font i Guixa (*Verdu, Lleida, 1626; fTarrega, Lleida, 1690).
- Adjuva nos Deus, a 8v (1664) [incomp.], M 1637-1.

- Alma Redemptoris, a 9v [incomp.] (1668), M 1637-1-ViI1.

- Alma Redemptoris, a 9v [incomp.] (1680), M 1637-111-1V-V-VI-VII.
- Ave maris stella, a 5v, M 1168.

- Ave Regina, a 8v [incomp.], M 1637-1-Iv.

- Ave Regina, a 8v, M 1168.

- Completes, a 5v [incomp.], M 1637-1v.

- Completes, a 7v (1681), M 1637-I-V-VI.

- Completes, a 8v (1686), M 1168.

- Completes, a 8v [incomp.], M 1637-1-Iv.

- Completes, a 8v, 7¢ to, M 1168.

- Completes, a 9v (1680), M 1168, M 1637-111.

- Completes, a 9v [incomp.] (1673), M 1637-I11.

- Completes, a 9v [incomp.] (1680), M 1637-111-1V-V-VI-VII.

- In te Domine, a 8v, M 1168, M 1637-1.

- [Deum in auditorium] Intendes, a 8v, M 1637-1v.

- Laudate pueri, a 7v, M 1168.

- Magnificat, a 9v, M 1168.

- Magnificat, a 9v, M 1637-111-V1.

- Miserere en romanc (Misericordia de mi Sefior), a 3v, M 1637-1-v.
- Missa de difunts, a 6v i duo [incomp.], M 1637-v.

- Missa de difunts, a 8v [incomp.], M 1637-1v-VI.
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- Missa de difunts, a 8v [incomp.], M 1637-1v-V-VI.

- Missa, a 4v [incomp.], M 1637-1v.

- Missa, a 4v, M 1168.

- Missa, a 7v [incomp.], M 1637-1-v.

- Peccantem me quotidie, a 6v, M 1168.

- Regina caeli, a 9v [incomp.], M 1637-11I- IV-V-VI-VII.

- Regina caeli, a 9v [incomp.], M 1637-Iv.

- Salm de Vespres de Dijous Sant (Credidi), a 8v, M 1637-1v-VI.

- Salve Regina, a 6v (1680), M 1637-I.

- Salve Regina, a 6v (1689), M 1637-I.

- Salve Regina, a 7v [incomp.], M 1637-1-V-VI.

- Salve Regina, a 8v (1687), M 1168.

- Salve Regina, a 8v, en romang i llati, M 1638.

- Salve Regina, a 9v [incomp.], M 1637-I11.

- Salve Regina, a 9v [incomp.], M 1637-111-1V-V-VI-VII.

- Salve Regina, a 9v, M 1168.

- Vespres, a 9v [incomp.], M 1637-111-V1.

- Vespres, a 9v, 1r to (1679), M 1168.

- Villancico a Sant Flavia (Aquella ave presurosa), a 9v [incomp.], M 1637-11.

- Villancico a Sant Flavia (De Flavian la palma), a 9v [incomp.] (1676), M 1637-11.

- Villancico a Sant Flavia (Qué porfiado bélico sonido), a 9v [incomp.] (1676), M 1637-
V.

- Villancico a Sant Flavia (Qué sonorosa militar porfia), a 9v [incomp.] (1676), M
1637-11-1V.

- Villancico al Santissim (No haya disfraces para conmigo), a 6v (1677), M 1637-1i1.

- Villancico de Nadal (Encara que el angel) (Plora bella aurora), a 6v [incomp.], M
1637-1.

Cristobal Galan (*Arago?, 1620?; tMadrid, 1684).

- Laudate Dominum, a 8v [incomp.], M 1637-1v-Vi.

- Laudate Dominum, a 8v, 3r to, M 1168.

- Villancico al Santissim (Qué pareciera mal), a 4v, M 1637-Iil.

Gallego
- Salve Sancta parens, a 4v [incomp.], M 1637-11.

Viceng Garcia i Velcaire (*Valéncia, 1593; tToledo, 1650).
- Convenientibus vobis, a 8v (1683), M 1168.

- Missa, a 8v (1683), M 1168.

- Missa, a 8v [incomp.], M 1637-1v-VI.

Lluis Vicen¢ Gargallo (*1636/1640; fBarcelona, 16827?).
- Libera me Domine, a 8v, M 1637-Iv.

- Libera me Domine, a 8v, M 1638.

- Completes, a 10v, M 1638.

- Completes, a 9v, M 1638.

- Cum invocarem, a 10v, 8¢ to, M 1168.

- Dies irae, a 6v, M 1638.

- Dies irae, a 8v [incomp.], M 1637-V-VI-VII.

- Dies irae, a 8v, M 1168.
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- Dixit Dominus, a 8v (1683), M 1168.

- Laudate Dominum, a 10v (1683), M 1168.

- Missa de difunts, a 8v, M 1637-vi11.

- Missa de difunts, a 8v, M 1638.

- Missa, a 5v, M 1168.

- Nunc dimittis, a 12v, M 1637-Ii1.

- Peccantem me, a 6v, M 1637-1Iv.

- Villancico de Nadal (A Belén pastorcillos), a 6v, M 1637-111-VII.

Juan Hidalgo (*Madrid, 1612/1616; tMadrid, 1685).

- Letra a lo humano (jAy, que desdicha!), solo (1688), M 1637-1.

- Letra a lo humano (Altivo pensamiento), solo, M 1637-1.

- Letra a lo humano (Arroyuelo presuroso), a duo, M 1637-I.

- Letra a lo humano (Corazon que en prision de respetos), solo, M 1637-1.
- Letra a lo humano (De Manzanares al Soto), a 4v, M 1637-I.

- Letra a lo humano (De un risco guarnecido), solo, M 1637-I.

- Letra a lo humano (Despéfase un arroyo), solo, M 1637-I.

- Letra a lo humano (Disfrazado en pastor), solo [incomp.] (1688), M 1637-I.
- Letra a lo humano (Dos &spides traes Marica), solo, M 1637-1.

- Letra a lo humano (El amante de Diana), solo, M 1637-1.

- Letra a lo humano (El vestir de gala el prado), a 4v, M 1637-1.

- Letra a lo humano (En el baile de la aldea), a 4v, M 1637-1-11-V.

- Letra a lo humano (Guérdense, jay que sale Juana!), a 4v, M 1637-I.

- Letra a lo humano (No hay mas Flandes), solo, M 1637-I.

- Letra a lo humano (Oye, mira que te digo), a 4v, M 1637-1.

- Letra a lo humano (Qué dulcemente suena), solo, M 1637-1.

- Letra a lo humano (Qué importa querida Filis), a 2v, M 1637-I.

- Letra a lo humano (Qué tiernamente se queja), a duo, M 1637-I.

- Letra a lo humano (Si a voluntario certamen), a duo, M 1637-1.

- Letra a lo humano (Si Venus, a las espumas), solo, M 1637-1.

- Letra a lo humano (Suave pensamiento), solo, M 1637-1.

- Letra a lo humano (Valgate Dios por amor), a duo, M 1637-1.

- Letra a lo humano mano (Con cadenas de cristal), a duo, M 1637-1.

- Villancico al Santissim (En la mesa del altar, hay que beber, comer y lévar), a 4v, M
1637-1.

Mestre de la catedral de Saragossa [?]
- Missa, a 10v (1683), M 1168.

Raimundo Marcos

- Lamentacio per a Dissabte Sant, a 4v (1664), M 1168.

- Lamentacio per a Dissabte Sant, a 4v [incomp.], M 1637-111.
- Missa, a 6v, 1r to (1684), M 1168.

Joan Marqueés (*Arbeca, Lleida, 1582; tMontserrat, Barcelona, 1658).
- Villancico al Santissim (Es curada en porfiar) (Las campanas se tocan), a 8v
[incomp.], M 1637-11-v-VII.

Pau Marqueés. Es troba com a baixonista a la Seu d’Urgell el 1654.
- Missa, a 2v, 5é to (1684), M 1168.
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- Missa, a 2v, M 1638.
- Sancta Maria, succurre, a 2v, M 1168.
- Sancta Maria, succurre, a 2v, M 1638.

Josep Marti
- Alma Redemptoris, a 6v (1695), M 1168.
- Alma Redemptoris, a 6v (1695), M 1637-v.

Gabriel Menalt (*Martorell, Barcelona, 1657; tBarcelona, 1687).
- Laetatus sum, a 9v, M 1638.

- Lauda Jerusalem, a 9v, M 1638.

- Vespres, a 9v, M 1638.

Francesc Moles.
- Villancico al Santissim (Oigan y vengan a ver un milagro), a duo, M 1637-111.

Lluis Molins.

- Ecce nunc, a 8v [incomp.], M 1637-I-1v.

- Ecce nunc, a 8v, M 1168.

- Missa “Cum nobem bonitas”, a 9v, M 1168.

- Missa, a 6v (1677), M 1168.

- Missa, a 9v [incomp.] (1670), M 1637-111-1V-V-VII.

Bernardo Murillo.
- Villancico de Nadal (Serafines que dais en el trono), a 4v, M 1637-1.

Magi Nuet (*Santa Coloma de Queralt, Tarragona, 1656; TSanta Coloma de Queralt,
Tarragona, 1679).

- Alma Redemptoris, a 6v (1677), M 1168.

- Ave Regina, a 6v (1678), M 1168.

- Christus natus est, a 6v (1677), M 1168.

- Christus natus est, a 6v (1677), M 1637-Ii1.
- Frates, sobri estote, a 6v (1677), M 1168.
- Missa, a 6v (1678), M 1168.

- Regina Caeli, a 6v (1677), M 1168.

- Regina Caeli, a 6v (1677), M 1637-Ii1.

- Salve Regina, a 6v, M 1168.

Felip Olivellas (*Barcelona, 1657¢; TBisbal del Penedés, Tarragona, 1702).
- Missa, a 9v [incomp.] (1704), M 1637-v11.
- Missa, a 9v [incomp.] (1704), M 1638.

Antoni Teodor Ortells. (*Rubielos, Terol, 1650c; TValéncia, 1706).
- Tota pulchra, a 4v, M 1168.
- Villancico al Santissim (A la doctrina muchachos), a 8v, M 1637-I.

Francesc Parpinya (d’Alcover?).
- Completes, a 9v (1699), M 1638.
- Completes, a 9v (1701), M 1638.
- Missa, a 9v (1699), M 1638.
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- Villancico de Nadal (All4 va pastorcillos la jacara nueva), a 6v (1694), M 1637-1.

Carlos Patifio (*Madrid, ?; TSanta Maria del Campo, Conca, 1675).
- Domine quando veneris, a 4v, M 1168.

- Domine quando veneris, a 5v [incomp.], M 1637-1v-V.

- Domine quando veneris, a 4v [incomp.], M 1637-1v.

Felip Perello
- Lauda Jerusalem, a 8v, M 1168.

Francesc Prats
- Magnificat, a 7v, 8e to (1685), M 1168.

Joan Prim i Segarra (*Verdua, Lleida, 1628; tVerdd, Lleida, 1692).
- Alma Redemptoris, a 5v (1666), M 1637-1.

- Alma Redemptoris, a 5v (1666), M 1637-1-1vV-VI-VII.

- Alma Redemptoris, a 5v, M 1168.

- Ave Regina, a 5v (1675), M 1337-1-IvV-VI-VII.

- Ave Regina, a 5v, M 1168.

- Completes [dies Pentecostes] [i Salve Regina], a 5v [incomp.] (1661), M 1637-1-11.
- Completes, a 5v [incomp.] (1675), M 1637-I-IV-VI-VII.

- Completes, a 5v, M 1168.

- Cum complementur dies, a 5v, M 1168.

- Cum invocarem, a 5v, M 1168.

- Cum invocarem, a 5v, M 1168.

- Deus in adjutorium, a 5v, M 1168.

- Dixit Dominus, a 5v, M 1168.

- Ecce Nunc, a 5v, M 1168.

- Ecce Nunc, a 5v, M 1168.

- Ego sum panis [incomp.], M 1637-I1.

- Et misericordia, a 5v [incomp.], M 1637-I1.

- Fratres, sobri estote, a 5v, M 1168.

- Fratres, sobri estote, a 8v [incomp.], M 1637-I-Iv.

- Goigs a Sant Flavia, a 8v (1679), M 1637-11.

- In te Domine, a 8v [incomp.], M 1637-1-VI-VII.

- Laetatus sum, a 5v, M 1168.

- Laetatus sum, a 5v, M 1637-1v-VI.

- Lauda Jerusalem, a 5v [incomp.], M 1637-v1.

- Lletania a la Verge (Kyrie eleison), a 5v (1682), M 1637-111.
- Lletra (Vistiose de felizarda una mafiana de abril), a 3v [incomp.], M 1637-vi1i.
- Magnificat, a 5v [incomp.] (1675), M 1637-1-Iv-VI-VIL.

- Magnificat, a 5v [incomp.] (1675), M 1637-1v-V1.

- Magnificat, a 5v, M 1168.

- Miserere, a 5v, M 1637-v.

- Missa, a 5v [incomp.], M 1637-I-11-1vV-VI-VII.

- Missa, a 5v, 6é to, M 1168.

- Missa, a 5v, M 1168.

- Missa, a 9v [incomp.], M 1637-11.

- Nunc dimittis, a 5v, M 1168.

- Passio Domini Nostri [v?] [incomp.], M 1637-11.
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- Patres vestri, a 5v [incomp.], M 1637-II.

- Regina caeli, a 5v (1662), M 1637-11.

- Regina caeli, a 5v (1675), M 1637-1-1vV-VI-VIL.

- Regina caeli, a 5v, M 1168.

- Regina caeli, a 5v, M 1168.

- Salve Regina, a 5v (1663), M 1637-I1.

- Salve Regina, a 5v (1682), M 1637-I-111-1V-VI.

- Salve Regina, a 5v, M 1168.

- Te Deum, a 5v, M 1168.

- Te Deum, a 8v, M 1637-vi1.

- Tota pulchra, a 5v [?], M 1637-11-VII.

- Tristis est, a 4v, M 1637-11.

- Tu est Petrus, M 1637-VviIL.

- Vespres, a 5v [incomp.] (1675), M 1637-1v-VI.

- Villancico [?] (...1as fuentecillas...), M 1637-11.

- Villancico a Sant Flavia (Pajarillos), a 9v, M 1637-II.

- Villancico al Santissim (jAy, pecador divertido!), a 5v, M 1637-I1.

- Villancico al Santissim (Zagalejo, bailar), a 5v [incomp.], M 1637-11.

- Villancico de Nadal (...orrais catebius...), M 1637-11.

- Villancico de Nadal (jAy, tiempos descorteses!) (En el mundo Sefiores), a 5v
[incomp.],M 1637-I-I1.

- Villancico de Nadal (Moradores de Belén), a 6v [incomp.], M 1637-1i1.
- Villancico de Nadal (Para vos), a 5v [incomp.], M 1637-v1.

- Villancico de Nadal (Salga la gente de guerra), a 5v (1655), M 1637-111-VI.

Joan Pau Pujol (*Matar6, Barcelona, 1570; tBarcelona, 1626).
- Motet, a 8v, M 1168.
- Tristis est, a 8v, Arxiu Historic de la Segarra, capsa humero 9.

Josep Pujolars [Pujolar].

- Dixit Dominus, a 11v [incomp.], M 1637-1v-V-VII.
- Dixit Dominus, a 11v, M 1638.

- Lauda Jerusalem, a 10v, M 1638.

- Magnificat, a 10v, M 1638.

- Magnificat, a 11v [incomp.], M 1637-v-viL.

- Magnificat, a 11v, M 1638.

- Magnificat, a 8v [incomp.], M 1637-1v-VI.

- Magnificat, a 8v, M 1638.

Josep Redua (*Flix, Tarragona; fBarcelona, 1668-1670).
- Dixit Dominus, a 8 v, 3r to, M 1168.

- Lauda Jerusalem, a 5v [incomp.], M 1637-1v.
- Lauda Jerusalem, a 5v, M 1168.

- Laudate pueri, a 8v [incomp.], M 1637-1v-VI.
- Laudate pueri, a 8v, M 1168.

- Magnificat, a 8v, M 1168.

- Missa difunts i Absolta, a 8v, M 1168.

- Missa difunts, a 8v [incomp.], M 1637-1v-Vv-VI.
- O mors, a 8v [incomp.], M. 1637-1v-VI.

- Oh admirable sacramento, a 5v, M 1168.
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- Parce mihi, Domine, a 8v [incomp.], M 1637-1v-V-VI.

- Tristis est, a 4v, M 1168.

- Villancico de Nadal (Entre pajas), a 4v, M 1637-1v.

- Villancico para Missacantano (Este si que es, senyores, grande milagro), a 8v, M
1637-1iI.

Mateo Romero [Maestro Capitan] (*Lieja, Belgica, 1575¢; TMadrid, 1647).
- Missa, a 5v [incomp.], M 1637-1-1v-VI.

- Missa, a 5v, M 1168.

- Qui habitat, a 8v, M 1168.

Francesc Salvat (*?; tTarragona, 1720).
- Villancico de Nadal (Esta nit gloriosa), a 4v, M 1637-1I.

Miquel Selma Insa (*Vall-de-roures, Terol, 1622; ¥Barcelona, 1667).
- Completes, a 8v [incomp.], M 1637-1-Iv.

- Missa, a 13v, M 1638.

- Salm (Cum invocarem), a 8v, M 1168.

- Salm (Nunc dimittis), a 8v, 3r to, M 1168.

- Salm (Qui habitat), a 8v, M 1168.

- Salve Regina, a 8v (1683), M 1168.

- Salve Regina, a 8v [incomp.], M 1637-I-Iv.

Gabriel Serres

- Letabitur justus, a 8v [incomp.] (1723), M 1637-1-v.
- Letabitur justus, a 6v [incomp.] (1679), M 1637-I.

- Laetatibur justus, a 6v, M 1638.

- Laetatibur justus, a 6v, M 1638.

Rafel Simon.

- Alma Redemptoris, a 9v (1701), M 1638.

- Completes, a 5v (1700), [incomp.], M 1637-v1.
- Fratres, sobri estote, a 9v (1701) M 1638.

- Missa, a 5v (1700), M 1637-1v-VI.

- Missa, a 5v, M 1638.

- Qui habitat, a 4v, M 1637-1iI.

Francesc Soler (*Mont-roig del Camp, Tarragona, 1643c; TGirona, 1688).
- Alma Redemptoris, a 6v, M 1638.

- Alma Redemptoris, a 8v [incomp.], M 1637-1v-VI.
- Alma Redemptoris, a 8v, M 1638.

- Alma Redemptoris, a 9v, M 1638.

- Ave Regina, a 8v [incomp.], M 1637-1v-ViI.

- Ave Regina, a 8v [incomp.], M 1638.

- Completes, a 10v (1687), M 1637-v.

- Completes, a 6v, M 1638.

- Completes, a 8v [incomp.], M 1637-111-1V-VI.

- Completes, a 9v, M 1638.

- Completes, a 9v, M 1638.

- Cum invocarem, a 12v, M 1637-111.
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- Laudate Dominum, a 9v, M 1638.

- Magnificat, a 8v [incomp.], M 1637-1v-V.

- Missa difunts, a 8v (1698), M 1168.

- Missa difunts, a 8v (1698), M 1638.

- Missa difunts, a 8v [incomp.], M 1637-1v-V-VI-VII.
- Missa, a 10v [incomp.], M 1637-v.

- Missa, a 10v, M 1638.

- Regina caeli, a 6v, M 1638.

- Regina caeli, a 8v [incomp.], M 1637-1Vv-VI.

- Regina caeli, a 8v, M 1638.

- Salve Regina, a 10v, M 1637-v.

- Salve Regina, a 5v, M 1637-VI-ViIL.

- Salve Regina, a 6v, M 1638.

- Salve Regina, a 6v, M 1638.

- Salve Regina, a 8v, M 1638.

- Vespres, a 8v [incomp.], M 1637-Iv-V-VI.

- Villancico a Sant Sebastia (¢ Hacia donde navecilla?), a 11v [incomp.], M 1637-I-1v.

Josep Soler.

- Alma Redemptoris, a 10v, M 1637-v.

- Alma Redemptoris, a 9v, M 1638.

- Completes, a 11v [incomp.], M 1637-v-viI.

- Cum invocarem, a 9v [incomp.], 1637-11-1V-V.
- Domine quando veneris, a 4v (1694), M 1168.
- Lamentacio per a Dissabte Sant, a 7v, M 1638.
- Magnificat, a 9v (1694), M 1637 -11-1V-V-VI.

- Missa, a 11v [incomp.], M 1637-V-ViL.

- Missa, a 9v [incomp.] (1694), M 1637-1v-V-VI.

Jaume Subias.

- Completes, a 10v (1701), M 1638.

- Villancico a Sant Flavia (Para qué es la fiesta), a 6v (1723), M 1637-I1.
- Villancico a Sant Flavia (Para qué es la fiesta), a 9v (1693), M 1637-11.

Nicasi Surita [Corita, Corita] (*1550c; 11593c).
- Missa de difunts, a 4v [incomp.], M 1637-I11.

Miquel Tello (fl.1657; +Mdrcia, 1690).
- Salve Regina, a 4v, M 1168.

Francesc Torres.

- Christus natus est, a 2v (1688), M 1168.

- Christus natus est, a 4v [incomp.], (1688), M 1637-Ii.
- Missa, a 6v (1684), M 1168.

- Missa, a 6v [incomp.] (1670), M 1637-I1.

- Qui habitat, a 8v [incomp.], M 1637-vii.

Lluis Torres [i Oliva?] (f1.1674-1684).

- Missa (de batalla), a 12v (1682), M 1168.
- Missa, a 8v, 1rto (1674), M 1168.
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- Missa, a 9v [incomp.] (1682), M 1637-1v-V-VI.

- Regina caeli, a 9v [incomp.], M 1637-vI1.

- Salve Regina, a 8v (1684), M 1168.

- Salve Regina, a 8v [incomp.], M 1637-viL.

- Villancico a Sant Flavia (jHola de la nave!), a 12v, M 1637-II.

- Villancico a Sant Flavia (Hoy es dia de carambola), a 12v (1683), M 1637-11.
- Villancico a Sant Flavia (No me vengan con roncas), a 12v (1683), M 1637-I1.

Juan Bautista del Vado (*?; tMadrid, 1675¢).
- Letra Solo al Santissim (A Dios disfrazado), M 1637-v.

Francesc Valls i Galan (*Barcelona, 1671c¢; TBarcelona, 1747).
- Tiple Solo al humano (Esta vez Cupidillo) [incomp.], M 1637-1i1.

Joan Verdalet (*Olot, Girona, 1632; 1+Girona, 1691).
- Tota pulchra, a 5v, M 1168.
- Tota pulchra, a 9v [incomp.] (1682), M 1637-1.

Pedro Juan Vifies.

- Completes, a 8v [incomp.], M 1637-1-Iv.

- Dixit Dominus, a 8v, 1r to, M 1168.

- Inclina ad me, a 8v, M 1637-I-Iv.

- Magnificat, a 8v [incomp.], M 1637-1v.

- Nunc dimitis, a 8v, 8e to, M 1168.

- Regina caeli, a 8v [incomp.], M 1637-1-1v.
- Regina caeli, a 8v, M 1168.

- Salve Regina, a 8v, M 1168.

Obres anonimes

- (...frentes) [incomp.], M 1637-vi1.

- (...pecatorum...) [Fragment esbocinat] [incomp.], M 1637-1.

- [?] (Mirenle al galan), a duo [?] [incomp.], M 1637-I1.

- [Fragments de celebracions de difunts?], M 1637-11.

- [Villancico?] (A la nifia divina), a 3v [incomp.], M 1637-11.

- [Villancico?] (En los frutos logra el otofio), a 3v [incomp.], M 1637-1.
- [Villancico?] (Mortales accidentes), a 3v [incomp.], M 1637-11.
- Acompanyament sense especificar [incomp.], M 1637-11-V1.

- Alma Redemptoris, a 5v, M 1637-I1.

- Alma Redemptoris, a 5v, M 1637-I-1vV-VI.

- Altres Kyries dominicals [incomp.], M 1637-11.

- Completes, a 5v [incomp.], M 1637-1-1v-VI.

- Completes, a 5v [incomp.], M 1637-VI.

- Completes, a 7v [incomp.], M 1637-v1.

- Coplas a la Verge (Paloma Maria), a duo, M 1637-v.

- Dicet Domino [v?] [incomp.], M 1637-1.

- Dies irae, a 4v, M 1168.

- Dies irae, a 6v [incomp.], M 1637-v.

- Domine Deus, a 4v, M 1168.

- Duo al Santissim (En buena nova se libre), 2v [incomp.], M 1637-11.
- Gloria i Dixit, M 1637-1v.
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- Goigs a la Mare de Déu de la Bovera, a 4v, (1721), M 1637-1v.

- Goigs a la Mare de Déu del Roser, M 1637-Vi11.

- Goigs a la Purissima [v?], M 1637-11.

- Goigs a Sant Flavia, a 6v, M 1637-I1.

- Goigs a Sant Flavia, a 9v (1693), M 1637-v.

- Goigs a Sant Francesc Xavier, a 4v, M 1168.

- In solemnitatibus (notacié pneumatica), M 1637-1v.

- Incipits literaris per un Aniversari (text sense musica) M 1637-viL.
- Introitus per la festa de la Immaculada (notacié pneumatica), M 1637-Vv1.
- Lauda Sion, a 1v, M 1637-11.

- Laus tibi Domine, a 4v, M 1168.

- Letra (A un Cristo crucificado), a 4v, M 1637-11.

- Letra (Corazén, pues ta quisiste), a 4v, M 1637-11.

- Letra Solo al humano (Al son del amor), M 1637-11.

- Letra Solo al humano (Felizarda de amor), (1695), M 1637-11.

- Libera me Domine, a 4v, M 1638.

- Libera me)[de Redua?], a 8v, M 1637-v.

- Lletania a la VVerge dels Dolors, a 4v [nomeés hi ha el titol] (1714), M 1637-v1.
- Magnificat [incomp.], M 1637-vi1.

- Magnificat, a 8v, M 1638.

- Magnificat, a 9v, M 1637-11-1v-V.

- Maria Regibus, a 3v, (1666), M 1637-1.

- Miserere, a 5v, M 1168 [és del segle x1x].

- Missa [incomp.], M 1637-11.

- Missa [incomp.], M 1637-11.

- Missa de difunts [de Patifio?], (acompanyament) [incomp.], M 1637-Iv.
- Missa de difunts [incomp.], M 1637-I1.

- Missa de difunts, a 4v [incomp.], M 1637-11-V-VI.

- Missa de difunts, a 5v [incomp.] [d’Anton Font?], M 1637-Iv.

- Missa per sants dobles, semidobles i dominicals per les festes de /’any [incomp.], M
1637-I1.

- Missa, a 5v [incomp.], M 1637-v-V1.

- Missa, a 7v [incomp.], M 1637-v.

- Missa, a 9v [incomp.], M 1637-11-V-VI.

- Missa, a 9v [incomp.], M 1637-1v-V.

- Ne recorderis, a 4v, M 1638.

- O magnum misterium, a 6v, M 1637-1v.

- O mors considerabilis, a 8v [incomp.], M 1637-11.

- Part instrumental, sense especificar [incomp.], M 1168.

- Patris vestri [incomp.] (1661), M 1637-I.

- Qui habitat, a 9v, M 1638.

- Responsori a Sant Flavia, [incomp.], M 1637-v.

- Salve Regina [Cielo y tierra] [en llati i romang], a 7v, M 1637-1i1.

- Salve Regina, a 5v [de Joan Prim?] [incomp.], M 1637-11.

- Dies irae, a 6v [incomp.], M 1637-v.

- Sicut erat, a duo, M 1637-11.

- Soli Deo honor e gloria, a 5v, M 1637-11.

- Solo (Un alma que habla con Dios) (Oid troncos), M 1637-I1.

- Solo a la Purissima (Que nos haga cautivos) (1674), M 1637-11.

- Solo a la Verge (Ascension [...] al candor de la aurora), M 1637-11.
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- Solo al humano (Corazén, amor), M 1637-I1.

- Solo al humano (Para moradores de Roma) [incomp.], M 1637-II.

- Te Deum, a 5v M 1637-IL.

- Te lucis ante terminum, a 2v, M 1168.

- Todo Israel a las armas. Es marcial estruendo, a 4v, M 1637-v.

- Tonada a solo al Santissim (Ya como el sol patente), M 1637-v.

- Tonada Solo al humano (Hoy, Fileno a Nise), M 1637-vi.

- Tono (Canta, pajarillo motes al albor), a 4v [incomp.], M 1637-VviI.

- Tono (Y pues lloro de envidia), a 3v, M 1637-IiI.

- Tota pulchra [de Joan Prim?] [incomp.] (1662), M 1637-ViL.

- Tota pulchra, 5v [incomp.], M 1637-11.

- Tota pulchra, a 5v [incomp.], M 1637-11.

- Tristis est anima mea, a 4v [incomp.], M 1637-II.

- Vespres, a 9v [incomp.], M 1637-I1.

- Vespres, a 9v [incomp.], M 1637-11-1v-V.

- Villancico (jAy, sacro Phebo!), a 3v, M 1637-11.

- Villancico (A pedir de boca), a 3v, M 1637-v.

- Villancico (Decidme zagales), a 4v, M 1637-v.

- Villancico (Repicad, redoblando los sones), M 1637-v.

- Villancico a la Verge (Oigan, atiendan, escuchen y miren), a 6v (1727), M 1637-111-V.
- Villancico a la Verge (Qué se remonta), a 6v (1678), M 1637-11.

- Villancico a Sant Flavia (Alla van villancicos) [de Prim?], a 8v, M 1637-I.

- Villancico a Sant Flavia (Esta si que es linda fiesta), a 8v [incomp.] (1679), M 1637-I1.
- Villancico a Sant Sebastia (Sebastian hoy los cielos), a 8v [incomp.], M 1637-I.

- Villancico al naixement de la VVerge (Y digalo yo), a 2v, [incomp.], M 1637-11.

- Villancico al Santissim (jAy, mi Dios qué fuera de mi sin vos!), a duo, M 1637-11.
- Villancico al Santissim (Cantan dos pajaritos), a duo, M 1637-1i1.

- Villancico al Santissim (Copla: Qué importa bienes del suelo), a 4v [incomp.], M
1637-II.

- Villancico al Santissim (EIl amor y la gracia quieren), a duo, M 1637-11-v.

- Villancico al Santissim (Las campanas se tocan) (Es curada en porfiar), a 8v, M
1637-11-v.

- Villancico al Santissim (Qué regalado que suena), a duo, M 1637-11.

- Villancico al Santissim (Un Dios que humanado muere), a 2v, M 1637-11.

- Villancico al Santissim (Venid zagalejos) (A este dulce mand), a 4v [incomp.]

- Villancico al Santissim (Yo no sé que me mata), a 4v [incomp.], M 1637-11.

- Villancico de Nadal (...de flor, en flor,) (en las fuentecillas) [incomp.], M 1637-11.
- Villancico de Nadal (jAy, como llora!), a 4v [incomp.], M 1637-11.

- Villancico de Nadal (Decidme zagales) [de Prim?], a 4v, M 1637-v.

- Villancico de Nadal (Del pesebre gloria al cielo vuela), a 6v (1677), M 1637-I.

- Villancico de Nadal [Pues lo bon Jesuset no plora], a 6v [incomp.], M 1637-I.
(Nombra 95), M 1637-111-VI.
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Arxiu Comarcal de la Segarra, a Cervera®™

Joan Barter (*1648; tBarcelona,1706).
- Lamentacio per al Divendres Sant, a 8v (1687).
- Miserere, a 8v (1687).

Lluis Viceng Gargallo (*1636/1640; {Barcelona, 1682?).
- Dies irae, a 6v.
- Dies irae, a 8v.

Joan Plestina [Giovanni Pierluigi da Palestrina] (*Palestrina, Italia, 1525; Roma,
Italia, 1594).
- Lamentacio per al Dissabte Sant, a 4v.

Obres anonimes

- Agnus Dei [v?] [incomp.].

- Dies irae 4v (1678).

- O Crux, 4v.

- Salve Regina, a 8v [incomp.].

Arxiu Parroquial de Verdu

Obres anonimes
- Amor, tus dulces argones, a 3 [incomp.].
- O Crux, a 6v, anonim, [transcripci¢ feta a llapis a primers de segle xx].

%1 Totes les obres verdunines que es conserven a I’Arxiu Comarcal de la Segarra, a Cervera, es troben a la
Capsa nimero 9.
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INDEX ONOMASTIC

Per tal de fer-ne una consulta comoda i agil, els criteris que es segueixen en
aquest index onomastic sén: 1/ poso en primer lloc els noms, en negreta, quan aquests
son noms de musics o estan directament relacionats amb aquests o amb la musica en
general com a disciplina (compositors, mestres de capella, organistes, orgueners,
escolans, minyons, tractadistes, musicolegs, musicografs, etc.); 2/ a continuacio,
afegeixo els numeros de pagina, en rodoneta, quan el nom es troba citat al meu
treball a cos de text; 3/ tot seguit, poso els nimeros de pagina, en cursiva, quan el
nom en questio es troba citat en una nota a peu de pagina; 4/ al present llistat, alguns
dels noms poden trobar-se repetits, ja que, encara que amb la coincidéncia nominal, es
tracten de personatges distints; en aquest cas, s’especifica entre paréntesi algun tret
diferencial d’un dels dos noms, ja sigui referent la seva tasca, carrec o atribut (per
exemple: August emperador, per diferenciar-lo d’August 11, com a papa); 5/ en el cas
gue un nom es trobi en varies pagines correlatives només es mostraran les pagines
extremes (exemple: 355-358); 6/ cal tenir present, pero, que les pagines es presenten de
manera correlativa en els tres volums de la tesi, aixo és: volum 1, de la pagina 1 a la
512; volum 11, de la 513 a la 1164 (corresponent les pagines 1165-1182 amb el present
index, que es numera, pero no es comptabilitza a efectes del treball); i finalment, volum
I, de la 1183 a la 1856; tot i aixi, per una facil recerca per part de I’interessat, les
pagines que corresponguin al segon i tercer volum aniran precedides de I’ordinal del
volum (2n/ i 3r/), aquests, en negreta (per exemple: 342, 2/ 758, 3/1350); 7/ per ultim,
les referencies creuades, s’indicaran quan el segon nom amb que és coneix una persona
en questio aparegui per segona vegada, amb el “vegeu” acostumat, fins i tot si es tracta

del nom menys conegut del personatge (exemple: Mateo Romero, vegeu: Capitan).
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Acaz. 80.

Adam. 743.

Addi. 80.

Ademar de Monteil. 489.
Aguilar, Melchor. 406.

Agusti, sant. 588, 840.

Aichinger, Gregor. 2n/ 1011, 1013, 1018-
1020, 1023, 1030, 1038, 1040-1045, 1047.
Alba, Manuel de. 95, 98, 101, 103, 279, 387,
388, 3r/ 1589.

Alba, Miguel de. 388.

Albareda, Marcia. 409, 413, 425, 428.
Alberich de Trois-Fontaines. 489.
Alberich. 413.

Alberd, Andreu. 414-415, 418, 424,
Albert v de Baviera. 2n/ 970-971.
Albert, arxiduc. 2n/ 1069.

Albert, Pere. 96.

Albiol, Miquel. 140, 370,
Aldobrandini, Pietro. 2n/ 916.
Alexandre vi1. 66.

Alfons d'Arago. 83.

Alfons de Requesens. 94.

Alfons de Tous. 94.

Alfons 11 d'Arago. 66.

Alfonso, Sebastian. 289.

Almunia, Francesc. 420-421.

Alonso de Torices, José. 289.
Altisent, Agusti. 106-107.

Altisent, Miquel. 234.

Altovitti, Antonio. 971.

Alvarez de Mendizébal, Juan. 84, 109, 283.
Alvaro (Alvarez) Zapata, Juan. 101, 127.
Alvaro, Joan. 68.

Amadeu de Savoia. 230.

Amat, Jeroni. 140.

Ambiela, Miguel de. 271, 276, 289-290, 302,

315, 328, 350, 2n/ 1148.
Ambrosi, sant. 589.

Amigo i Ferrer, Lluis. 101.
Amimuccia, Giovanni. 2n/ 971.
Amon. 80.

Amphion. 588.
Andrade, Alonso de (Jerénimo Suérez de
Somoza). 119.

Andrés de San Jerénimo. 94.

Anfossi, Pasquale. 2n/ 970, 974-975, 984, 985-

986, 989-990, 992, 994-998, 3r/ 1575.
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Angelico, fra. 2n/ 845.

Angelo de Altaemps, Roberto Giovanni. 2n/
916.

Angles i Pamies, Higini. 105, 106, 232-233,
235-236, 239, 243-244, 248, 260-263, 282-
283, 289, 299, 318, 369.

Anna d'Austria. 48.
Anne-Louise Bénédicte de Bourbon-Condé.
2n/ 920.

Antoni Joan. 77.
Aparici, Josep. 54.
Aquiom. 80.

Arbés. Francesc. 420.

Arcos, duc d'. 1068.

Arfe y Villafafie, Juan de. 2n/ 796.
Argany, Gabriel. 18, 236, 271, 277, 289,
302, 309, 311, 320, 324, 328-329, 341-342,
348-351, 356-361, 506, 2n/ 524, 631-635,
637-638, 643-645, 657, 664, 666, 669-673,
864, 958, 959-969, 983, 988-989, 992, 994,
998, 1050, 1148, 3r/ 1275, 1801.

Argany, Gaieta. 356.

Argenté, Francesc. 2n/ 644.
Ariet, Joan. 283.

Armengol, Josep. 184.

Arrufat, Jaume. 128.

Artal, Viceng. 236, 2n/ 1148.
Avrtalejo, Antonio Manuel de. 94.
Arts, Magi. 138, 143.

Asa. 80.
August (emperador). 56.
August 1. 920.

Aurembiaix d'Urgell. 82.
Avisanda, Joan. 140.
Azor. 80.

Bach, Johann Sebastian. 158, 2n/ 532, 921,
945

Baban, Gracian. 236, 2n/ 1148.
Bach, Carl Philipp Emmanuel. 2n/ 945.

Bach, Johann Christian. 453.
Baildn (Bayldn), Aniceto. 254, 271, 273,
289-290, 02, 315-316, 364, 2n/ 1148.

Balaguer, Francesc. 171.
Balcells, Joan. 138.

Baldi, Pier Maria. 376, 2n/ 867.
Balle, Joan. 140.

Balle, Pere. 140.

Barart, Ramon. 420.
Bargues. 271, 274, 289-290, 302, 309, 328,
506, 2n/ 544, 893, 1050, 1148.

Bartells, J. 977.



Barter, Joan. 155, 165, 236, 271, 273, 276-
277, 289-290, 302, 310-311, 315, 320,
328-329, 340-342, 361, 428, 433, 506,

2n/ 817, 1148, 1162.

Bartok, Bela. 532.

Bascufiana i Lépez, Josep. 101.
Baseia, Joan. 271, 276, 289, 291, 302,
311, 328, 2n/ 692, 1149.

Batlle i Mestre, Antoni. 235, 237-239,
243, 260.

Bayeria, Bernat. 419

Beltran de Guevara, Juan. 94.
Benet de Nrcia. 449.

Benet de Tocco. 94.

Benet x1v. 458, 2n/ 789, 938.
Benet xv. 481.

Benlloch i Vivé, Joan. 101.
Bentivoglio, Ippolito. 2n/ 918.
Berenguer de Castellots. 103.

Berenguer de Guardia [Saguardia]. 93.
Berenguer, Ramon. 93-94, 111, 144, 183-
184, 387-388.

Berenguera d'Anglesola. 76, 82.
Bernat (abat). 93.

Bernat (sant). 489.

Bernat de Claravall (sant). 66, 473.

Bernat de Josa i de Cardona. 94.

Bernier, Nicolas. 2n/ 913, 920, 934, 936-
937, 941, 943, 946, 948-949, 953, 955,
957, 968, 3r/ 1493.

Bern6 de Baume, 498.
Bertomeu, Joana. 403.

Beyre, Joan. 420.

Biber, Heinrich Ignaz Franz von. 2n/ 1067,
1070-1071, 1083, 1086-1089, 1096, 1099,
1101-1102, 1105, 1107, 3r/ 1729.

Bingen, Hildegard von. 453.

Blanch i Castells, Bartomeu. 253-254.
Blanch, Francesc. 101.

Blanch, Melcior. 2n/ 1149.

Blanch, Miquel. 419.

Blasquano. 419.

Blome, Richard. 53.

Boada, Jacint. 253.

Boccherini, Luigi. 367.

Boeci. 588.

Boix, Josep. 644.
Boixadors i Rocaverti, Joan Antoni
(vegeu: Comte de Savalla).

Boixadors Timor, Joan Antoni. 400.
Boixet i Balaguer, Francesc. 231, 283-284.
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Boldd, Josep. 236, 243, 271, 276, 289-290,
300, 302, 313, 328, 339, 341-342, 506, 2n/
735, 1149.

Boleda Cases, Merce. 124,

Boleda Cases, Ramon. 45, 124, 234-235.
Boleda, Pasqual. 135-136.

Bona, Giovanni. 489.

Bonastre i Bertran, Francesc. 20, 251.
Bonaventura (sant). 66.

Booz. 79.

Boquers, Pere. 84, 106.
Bordons Gatuelles, Francesc (11) (LIuis).
170.

Bordons, Antoni. 169.

Bordons, Celdoni. 170.

Bordons, Francesc (1). 168-169, 171-177,
180, 182, 188-190, 192, 199, 201, 203-204,
206.

Bordons, Joan (1). 169, 171.
Bordons, Joan (11). 169.

Bordons, Josep (1). 169.

Bordons, Josep (11). 170.

Bordons, Josep (111). 170.

Bordons, Pere (Pierre, Perris), 169.
Borghese, Camilo (vegeu: Pau v).
Borrell, Josep. 138, 143, 283.
Borrull, Josep. 364.

Borrulla (Borrell), Isabel. 419.
Bosquet (Bosquets), Sebastia. 236, 271, 328,
340, 342, 506, 2n/ 1050, 1149.

Botart, Gaspar. 20.

Boteller i Oliver, Francesc. 99.
Bourgoing, Francois. 490.

Bouys, André. 975.

Brau, Joan. 136, 138, 140, 142, 144.
Brau, Josep. 138-139, 143.

Brell, Benet, 253.

Brito, Estevao de. 2n/ 1011-1012, 1018,
1020-1021, 1023, 1034, 1038, 1040, 1043-
1045, 1047, 3r/ 1593.

Broto y Pérez, Tomas. 101.
Barria, Rafaela. 419.
Bruckner, Anton. 453.

Bruna, Francisco. 2n/ 1016.

Buscarons, Benet. 269, 271, 275, 289, 291,

302, 309, 324, 328, 339, 342, 364, 424,

506, 2n /756, 893, 1050, 1149.

Busquets, Ramon (Raimon). 139, 145, 236,
243, 272, 276, 289, 291, 302, 313, 373, 393,
2n/ 1149.

Byrd, Wiliam. 2n/ 970-971, 973, 976, 978-981,
989-990, 992-996, 998, 3r/ 1537.



Cabrega, marqués de. 236, 2n/ 1149.
Caetani, Camillo. 99.

Caldara, Antonio. 2n/ 920.

Calderdn de la Barca, Pedro. 2n/ 638.
Caldwall, James. 2n/ 1068.

Caldwall, James. 2n/ 925.

Calvi, Joan. 55, 120.

Calvé, Bernat, sant. 93.

Campanera i Mata, Dolors. 230, 233, 279.
Campanera, Francesc. 230.
Campanera, Josep. 230.

Campos, Vicente. 406.
Campra, André. 2n/ 970, 974-975, 983-
986, 989-990, 992, 994, 996, 998, 3r/ 1569.

Camps, Josep. 426.
Canyelles, Antoni. 419.
Capdevila, Dionis. 140.
Capdevila, Emili. 185.
Capdevila, Josep. 184.
Capdevila, Silvestre. 139.

Capella,Andreu. 99.

Capitan (Mateo Romero). 236, 271, 275,
278, 289, 291, 302, 310, 313, 328, 339,
342, 506, 509, 2n/ 1157.

Carbd, Joan. 128.
Carceres, Bartomeu. 20.
Carissimi, Giacomo. 919, 1071.

Carles 1 (1n d'Espanya; vi d'Austria). 20, 41,
48-51, 96, 351-352, 354-355, 358-359, 427-
428, 442.

Carles 1 de Castella. 55.

Carles 11 de Castella. 41, 47-49, 66, 118,
269, 351,353,387, 388, 441.

Carles 111 d'Espanya. 66, 353, 367.
Carnicer. 128.

Caro Baroja, Julio. 42.

Carulla, Flavia Jaume. 123.
Carulla, Josep. 139, 272, 392.

Casadevall i Duran, Llucia. 94.

Casals, Miquel. 18, 271, 275, 289-290, 302,
308, 313-314, 328, 340, 342, 348-349, 361-
362, 506, 2n/ 524, 566, 576, 583-584, 586,
595, 714, 724, 864, 901-903, 905-906, 908-
911, 933, 945-946, 948, 953, 957, 1003,
1149, 3r/ 1239, 1785.

Casals, Pau. 248.
Casals, Ramon. 101.
Casanovas, Joan. 419.

Casanoves, Francesc. 136.
Casanoves, Maria. 420.
Casanoves, Narcis. 248, 253.
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Casati, Gaspar. 918.
Caseda, Diego de. 236, 289, 2n/ 1150.

Caseda, Jose de. 289.

Cases i Espasa, Antoni. 179-182, 189-190,
208, 211.

Cases i Gener, Josep. 125, 233-243, 245,
247, 251-256, 260-262, 429, 438.

Cases i Soler, Felip. 179.

Cases i Soler, Josep. 179, 182.
Castanyer (organista). 137-138, 143.
Castanyer i Ribas, Joan Josep. 94.
Castro y Velasco. 2n/ 796.

Catala, Josep. 283.

Cavaller, Joan Bautista. 420.

Cavalli [Caleti Bruni, Pier Francesco],
Francesco. 2n/ 1011, 1014, 1024-1027,
1029, 1038- 1040, 1043-1045, 1047, 3r/
1607.

Cazzati, Maurizio. 2n/ 918.

Cererols, Joan. 16, 236, 244-247, 249,
252-253, 255- 259, 261, 271, 273-274,
277-278, 289-290, 300-302, 309- 311,
313-14, 327-328, 339-340, 342, 413, 453,
507, 2n/ 735, 752-755, 785, 893, 1050,
1118, 1150.

Cerone, Pietro. 161- 162, 2n/ 528-529, 545,
560, 567, 584, 586, 592, 610, 635, 640, 655-
656, 674, 678, 692, 714, 732- 734, 748, 785,
795-797, 839, 864, 874, 902, 969, 1005,
1008.

Cervantes de Gaeta, Gaspar. 116.

Cesse, P. 925.

Charpentier, Marc-Antoine. 453, 2n/ 912,
917, 919, 928, 931- 934, 946-948, 952-953,
955, 957, 970, 973, 981-982, 984, 989- 992,
994-996, 998, 1014-1015, 1024, 1026-1029,
1038, 1040-1041, 1043, 1045, 1047, 1067,
1070-1071, 1083, 1085-1086, 1090, 1096,
1098-1103, 1105-1107, 3r/ 1484, 1563, 1635,
1713.

Chinchd i Campanera, Pepita. 230.
Cipria. 449.

Ciurana, Joan. 2n/ 644.

Clarassd i Terés, Bernat (veure: Fruitos).
Claris, Pau. 44.

Claudi 11, emperador. 123.

Clausades, Agusti. 421.
Claver i Corbero, Pere (sant). 40, 46, 118-
119, 124, 372, 443, 2n/ 1112.

Claver, Lluis. 136, 144.
Clement, Manuel. 2n/ 644.
Clerigues, Geron. 393.
Climent d'Alexandria. 449.
Climent v1. 480.

Climent vi1. 2n/ 1068.



Climent vin (Ippolito Aldobrandini). 99,
100, 113, 453, 473.

Climent x1. 96, 353, 2n/ 1071.
Climent, Josep. 365.
Codina, Daniel. 251, 321.
Coello, Claudio. 846.
Colloredo, Hyeronimus von, 2n/ 1017.
Colom, Isidre. 441.

Colom, Joana. 436.

Colom, Marc. 441.

Colom (organista). 135-136.
Coloma, Alonso. 118.
Colomer i Mestres, Pere. 94.
Colomers. 128.

Colona, Stigliano. 2n/ 1072.

Coma, Pere. 101.
Comellas i Santamaria, Valenti. 101, 234-
237.

Comes, Joan Baptista. 405.

Comte de Savalla (vegeu: Boixadors i
Rocaverti, Joan Antoni). 400-401.

Conejos de Egles, Manuel (vegeu: Egues,
Manuel).

Conejos de Egles, Miguel. 361.

Conill, Agusti. 140.

Conill, Bartomeu. 84.
Copons, Pedro. 410.
Corbella, Bartomeu. 137.
Corberd, Esperanca. 433.
Corberd, Jaume. 203.
Corberd, Mateu. 137.
Corcuera i Caserta. Pau JesUs. 94.
Correa, Manuel. 289, 408.
Corretger, Josep. 283.
Cortés, Joan Baltasar. 2n/ 644.
Cosam. 80.

Coscd (Corc0), Lluis. 140.
Cosio, Lluis. 136.

Cosme de Montserrat. 94.
Cresenci, Stefano. 480.
Crespi, Joana. 250.

Creus, Miquel. 420.

Cristina de Suécia. 2n/ 1071.
Crivelli, Giovanni Battista. 2n/ 918.
Croix, Frangois de la. 2n/ 20.
Crowe, Mitford. 50.

Darmstadt, Jordi. 353.
David, rei. 70, 79, 80, 2n/ 654, 829, 872.

1169

Debussy, Claude. 2n/ 532.

Deig i Clotet, Antoni. 101.
Delalande, Michel-Richard. 2n/ 920.
Delgado, Francesc. 420.

Desprez, Guillaume. 453.

Desvens, Magi. 140, 146-147, 150-151,
272, 283.

Dias Melgas, Diogo. 2n/ 1067, 1069, 1071,
1083, 1086, 1089-1090, 1096, 1099-1102,
1105, 1107, 3r/ 1703.

Doliu, Joan Baptista. 420.
Dorda i Germi, Francesc. 96.

Dormer, Diego. 118.
Dotard (Botard), Gaspar. 20, 236, 271,
276, 289, 292, 302, 316, 328, 2n/ 1150.

Doz, Jaime. 235, 2n/ 1150.
Duc de Vendbéme. 50.

Dufay, Guillaume. 453, 532.
Dumont, Henri. 481, 490.
Duns Escot, Joan. 6.

Duran, Joan. 419.
Durdn, Sebastian. 236, 2n/ 1016, 1118,
1150.

Edelink, Nicolas-Etienne. 2n/ 975.

Egidio. 271, 275, 289-290, 302, 312, 314,
328, 340, 342, 2n/ 1150.

Egles, Manuel Miguel [Conejos] de. 289,
361.

Eleazar. 80.

Eliaquim. 80.

Eliezer. 80.

Elihud. 80.

Elionor de Castella. 83.

Elionor de Neuburg. 48.
Elisabet Cristina de Brunsvic-Wolfenbiitel.
48, 358.

Elmadam. 80.

Elvira de Subirats. 82.

Enrique y Tarancon, Vicente. 101.

Er. 80.

Erill, Francesc. 412.

Ermengol viii d'Urgell. 82.

Escassui. 139.

Escorihuela, Isidro. 18, 271, 275, 289-290,
293, 302, 309, 311-312, 320- 322, 328-329,
334, 340, 342, 348-349, 351, 359, 363-366,
507, 2n/ 524, 692, 695, 697, 700, 703-708,
710-713, 717-718, 720, 726, 729-730, 814,
864, 999-1002, 1006-1007, 1009-1010,

1030, 1034, 1037-1040, 1043, 1047, 1151,
3r/ 1297, 1813.



Estapa, Maria Francesca. 398.

Esteban Murillo, Bartolomé. 67, 304, 305.
Esteban Noriega, José. 101.

Esteve, Josep. 140.

Estrada, Gregori. 257.

Estrada, Salvador. 169.

Estrader, Josep. 420.

Eva. 2n/ 743, 1019.

Ezeques. 80.
Ezquerro Esteban, Antonio. 16, 250, 252,
261.

Facconio, Paolo. 916.
Falconi, Felipe. 2n/ 1016.
Farnese, Alessandro. 2n/ 1068.

Farré, Joan. 154.

Farrer (Ferrer) (Ferran), Josep. 140, 236,
271, 272, 276, 289, 293, 299, 300, 302,312,
313, 314, 320, 329, 328, 339, 340, 341,
342, 361, 392, 419-420, 426, 507, 2n/ 814,
1151.

Farrer, Miquel. 418.

Felip 1d'Orleans. 974.
Felip 11 de Castella. 41, 55, 95, 99, 120, 2n/
915, 919.

Felip 11 de Castella. 41, 42, 100, 116.
Felip 1v de Castella. 41, 42, 44, 45, 47, 48,
66, 100, 269, 388.

Felip v d'Espanya (Felip d’Anjou). 46-52,
96, 119, 350-352, 354-355, 2n/ 1112.

Feliu, Narcis. 63.

Fer, M. De. 61.

Fernandez de Castilleja, Pedro. 2n/ 1068.
Fernandez de Heredia, Garcia. 94.
Fernandez de Luna, Lope. 94.
Fernandez de Velasco, Francisco. 50.
Fernandez, José. 118.

Fernando de la Infantas. 2n/ 560.
Ferran de Lerin. 84, 86.

Ferran de Medici. 2n/ 1071.

Ferran 1 d'Alemanya. 55

Ferrer (1), Jaume. 76, 78.

Ferrer (11), Jaume. 76, 78.

Ferrer, Anselm. 248.

Ferrer, Flavia. 283.

Ferrer, Josep (vegeu: Farrer, Josep).
Ferrer, Vicenc (abat). 84, 90.

Feu, Joan Pau. 420.

Fibonaci, Leonardo Pisano. 2n/ 532.
Ficquet, Etinne. 937.
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Flavia (sant). 57, 84, 89-90, 120, 123-124,
145-147, 154-155, 162, 164, 372, 432-434,
501, 2n/ 817, 1112.

Florenzano, Joan. 182-184, 186-187, 190,
192, 212.

Foch, Macia. 419-421.

Font Guixa, Anton. 15, 18, 53, 124, 140-

141, 155, 159, 164, 236, 271, 273-276, 278,
289, 293, 299-300, 302, 309-311, 313, 315,
320, 324, 328-329, 339-342, 348-349, 367-

372, 374-375, 379, 384, 389-392, 398-399,

433, 443,506, 507, 2n/ 524, 526, 566, 609,
673-674, 756, 817, 835, 862, 864-869, 874-
875, 877, 880, 882, 884, 886-887, 889, 890-
891, 893, 901, 958, 999, 1050-1057, 1061-

1066, 1096, 1099-1101, 1108, 1151, 3r/ 1413,
1853.

Font Guixa, Agnés. 368.

Font Guixa, Andreu. 368.

Font Guixa, Caterina. 368.

Font Guixa, Elisabet. 268.

Font Guixa, Maria Elena. 368.

Font Guixa, Rosa. 368.

Font, Antoni. 367.

Font, Francesc. 367.

Font, Joan. 367.

Font, Miquel. 367.

Font, Pau. 367.

Fontaine, Jacques. 465.

Fontaine, Jacques. 2n/ 542.

Forcada, Jaume. 2n/ 644.

Fornés, Josep. 382.

Fornés, Pau (Joan). 174, 176, 205.
Fortunatus, Venantius. 471.

Francesc Crespi de Valldaura i Brizuela. 94.
Frescobaldi, Girolamo. 2n/ 973.

Fruitos (Bernat Clarasso i Terés). 123, 124.
Fuertes, Pedro (Pere Fort). 177, 207.
Fuster, Jaume. 60, 137.

Fuster, Joan. 128.

Fuster, Josep (vegeu: Josep de la Concepcid)
Fux, Johann. 2n/ 913, 920-921.

Gabriel, arcangel. 73, 2n/ 536-537, 541,
571, 636, 909.

Gabrieli, Andrea. 2n/ 970, 972, 976- 978,
981, 984, 989-997, 1011, 3r/ 1521.
Gabrieli, Giovanni. 453, 2n/ 971.

Galan Cristobal. 235, 251, 271, 275, 289,
294,302, 312, 328, 2n/ 1016, 1118, 1152.

Gallard i Treginer, Antoni. 94.
Gallart, Manuel. 2n/ 644.



Gallego. 236, 2n/ 1152.

Garcia Velcaire, Viceng. 271, 274, 294,
302, 310, 315, 328, 340-342, 405, 2n/ 1152.
Gargallo, Lluis Viceng. 16, 236, 248, 271,
274, 277-278, 289, 291, 294, 302, 310, 312-
313, 316, 321, 328-329, 339-342, 413-414,
507, 2n/ 578, 816, 1118, 1152, 1162.

Garrigosa, Joaquim. 16, 250.
Gassull, Roc. 283.

Gaulli, Giovanni Battista. 2n/ 698.
Gaz, Josep. 399.

Gener i Vidal, Andreu. 123, 283-284.
Gil de Rosselld. 84.

Gil, Gaspar. 94.

Gil. Hilari. 123.

Ginesta, Pere. 283.

Giovannelli, Ruggiero. 2n/ 912, 916-917,
922, 925-927, 946, 948, 950, 952-954,
956, 3r/ 1449.

Giovanni de Parma. 480.

Giribet, Jeronim. 122,

Glareanus (Loriti, Heinrich). 2n/ 528.
Gluck. Cristof Willibald. 2n/ 1017.

Gofred de Vendéme. 473.

Golart. 139.

Gonyalons, Guillem de. 101.

Gonzaga, duc de Mantua, Carles 11. 2n/ 918.
Gonzaga, duc de Mantua, Guglielmo. 2n/ 914.
Gonzéalez Marin, Luis Antonio. 2n/ 647-648.
Goya, Francisco, de. 2n/ 845.

Grandi, Alessandro. 2n/ 1012.

Granera, Antoni, 106.

Granera, Joan. 106-107.

Graupe, Pere Martir. 420.

Greco, el. 2n/ 846.

Gregori "el magne". 471.
Gregori v. 480.
Gregori IX. 489.

Gregori X111, 65, 2n/ 914,
Gregori XV (Alessandro Ludovisi). 66, 99-
100.

Guarro, Antoni. 420.

Guerrero, Francisco. 2n/ 1075.
Guiam, Joan. 137, 139.
Guillaume de Machaut. 451.
Guillem d'Agullé. 102.

Guillem de Peratallada. 93.
Guillem de Torroja. 93.

Guillem 11 de Cervera. 82.
Guillem 1v de Cervera. 82, 83.
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Guillem Ramon de Montcada i Vilaragut. 94.
Guillen, Joan. 2n/ 644.

Guixa, Elisabet. 367.

Guixa, Ramona. 230.

Gurlitt, W. 232.

Handel, Georg Freidrich. 453, 2n/ 532,
913, 945, 1067, 1072-1073, 1091-1096,

1099, 1101, 1103, 1105-1106, 1108, 3r/
1751.

Harting, Ludwing von. 2n/ 920.

Hasse, Johann Adolph. 2n/ 920, 945.
Hassler, Hans Leo. 2n/ 971.

Haydn, Franz Joseph. 2n/ 1017.
Haydn, Michael. 2n/ 913.

Heredia, Diego. 94.

Herman Contractus (de Reichenau). 464.
Hidalgo, Juan. 235, 388, 2n/ 1118, 1153.
Hipolit de Roma. 449.

Hospital. 137.

Hudson, Thomas. 2n/ 1073.

Hug de Cervello. 93.

Hug de Fenollet. 94

Hug d'Urries. 77.

Humanes Aldana, Francisco. 289.

lacobus de Voragine. 69.

Iglesia, Josep. 420.

Ignasi de Loiola. 2n/ 1078.
Ingegneri, Marco Antonio. 2n/ 1069.
Innocenci 1. 454.

Innocenci Xil. 65.

Insa Pradells, Barbara. 402, 414.
Insa Pradells, Catalina, 403.

Insa Rafell, Joan. 403.

Iribéria, Bernabé. 413-415, 424.
Isabel i d'Anglaterra. 55, 2n/ 972.
Isaies. 79.

Jaccob. 80.
Jannai. 80.
Jaraba (Xaraba), Diego. 2n/ 1016.

Jaume de Cardona i Gandia. 94.
Jaume de Copons i de Tamarit. 94.
Jaume 1, el Conqueridor. 82, 83, 103.
Jaume 11. 103.

Jesé. 79, 80.
Jesus. 72, 75, 77, 80-81, 159, 448, 505,
2n/ 537, 578, 616, 623, 697, 724, 743,



776, 807, 832, 872, 886, 1019, 1062,
1063.

Joan Baptista de Cardona. 94.
Joan d'Austria (virrei). 47.
Joan de Baufés. 94.

Joan de Guimera. 86.

Joan de Peralta. 94.

Joan de Tormo. 94, 127.

Joan d'Enguera. 94.

Jodo v de Portgugal. 2n/ 1016.
Joatam. 80.

Joda. 80.

Jofre (bisbe). 93.

Johanan. 80.

Jonam. 80.

Joram. 80.

Jorda i Soler, Antoni Lluis. 94.
Jordi de Déu. 77.

Jordi d'Ornds. 94.

Jorim. 80.

Josa, Joan. 393.

Josafat. 80.

Joséc. 80.

Josep de la Concepci6 (Fuster, Josep). 376.
Josep 1 d'Austria. 49, 51.
Josep 11 d'Austria. 2n/ 1017.
Josep. 80.

Josies. 80.

Juda. 80.

Judes Iscariot. 159, 2n/ 578,
Juli 1. 54.

Julia, Benet. 253.

Klauber, Johann Baptist. 69, 2n/ 624.
Klauber, Joseph Sebastian. 69, 2n/ 624.

Kochel, Ludwig von. 2n/ 1017.
Kusser (Couser), Johann Sigismund. 2n/
1015.

La Torre, Jerénimo. 289.
Laines, Josep. 101.
Lamarca, J. 20.

Landry, Pierre. 931.

Lasala y Locela, Rafael. 101.

Lasso, Orlando de. 453, 2n/ 970, 971,
972, 976, 978, 979, 981, 989, 990, 992,
994, 995, 996, 998, 1011, 3r/ 1531.

Laura de Fultano. 82.
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Legrenzi, Giovanni. 2n/ 912, 917, 918, 927-
928, 930-933, 946, 948, 953, 955, 957, 970,
973, 975, 981-982, 984, 989-990, 992, 994,
996, 998, 3r/ 1473, 1553.

Leonarda, Isabella. 2n/ 912, 917-918, 927-
928, 931-934, 946, 948, 953, 955, 956, 3r/
1459.

Leopold 1 d'Austria. 48, 351, 2n/ 973, 1070.
Levi. 80.

Lladonosa, Josep. 356.

Lledd, Pere Joan. 140.

Lled6 x1 (Alessandro de Medici). 100.
Lle6 xu. 118.

Llevant, Bernat. 139, 272, 392.
Llobera, Rafel. 107.

Lloses, Josep. 140.

Lluc. 80.

Lluis Armand de Borbd. 974.

Lluis de Borbd. 367.

Lluis xin de Franga. 44, 48.
Lluis x1v de Franca. 44, 48-49, 51, 101,
351, 354, 2n/ 918, 920, 974, 1014.

Lluis, gran delfi de Franca. 48.
Llull, Ramon. 66.

Loaces, Ferran. 56.

Lorente, Andrés. 2n/ 529, 545, 567, 586-587,
592, 610, 635, 641-642, 654, 656, 674, 678,
692, 614, 732-734, 785, 795-796, 902, 969,
1005, 1053.

Loritti, Heinrich (vegeu: Glareanus).
Lotti, Antonio. 2n/ 970, 975, 984-986, 989-
990, 992, 994-996, 998, 3r/ 1583.

Lucchessini, Ignatio. 69.
Ludovisi, Alessandro (vegeu: Gregori XV).

Ludwid, F. 232.

Lully, Jean-Baptiste. 2n/ 919, 974, 1011,
1014-1015, 1024-1026, 1028-1029, 1038-
1040, 1043-1045, 1047, 3r/ 1623.

Maganya, Pedro. 101.
Magdalena. 159, 2n/ 615.
Manasés. 80.

Marc. 2n/ 697.

Marcal, Maties. 412, 415.
Marcel 11. 54, 2n/ 914.

Marco Tulio. 2n/ 589.
Marcos, Raimundo. 271, 277, 289, 295,
302, 310, 315, 328, 341-342, 2n/ 1153.

Marfull, Antoni. 283.

Margarit de Biure, Viceng de. 101.
Maria Anna de Castella. 351.
Maria Teresa d'Austria. 351.



Maria Teresa de Castella. 48.
Maria, duquesa de Guisa. 2n/ 919.

Maria, Joan. 140.

Maria. 61-67, 69-70, 72-73, 75-76, 80,
304, 448, 462, 464, 473, 505, 2n/ 524,
533-534, 537, 541, 549-550, 554, 557,
559, 564, 570-571, 578, 580, 595, 600,
607, 609, 616-617, 620, 623-624, 630,
653-655, 663, 666, 669, 672, 682, 697,
706, 718, 720-721, 726, 729, 743, 747,
764-765, 767, 776-777, 780, 788, 792,
799, 802, 805, 811, 814, 820, 828-829,
833-834, 839, 845-846, 849-850, 854-
858, 869-870, 872, 875-876, 878-880,
884, 886-890, 905, 908, 910-911, 915,
927-930, 938, 946, 962, 966-967, 969,
980-983, 986, 995, 997, 1004, 1006-
1007, 1009, 1019-1021, 1023, 1027,
1032-1033, 1056, 1060, 1062-1064,
1075, 1079-1080, 1084, 1086, 1094,
1102-1103, 1106.

Marimon i Corbera, Ramon de. 94.
Marques, Joan. 236, 243, 2n/ 1153-1154.

Marqués, Miguel Juan. 289.
Marqués, Pau. 271, 278, 289, 295, 302, 310,
321, 328-329, 2n/ 1154,

Marsal, Macia. 419,
Marsal, Marti. 413-414.
Marti Mir6, Josep. 419.

Marti, Josep Antoni. 377-378.

Marti, Josep. 19, 236, 271, 273, 289, 295,
302, 308, 324, 328, 348-349, 377, 508, 2n/
524,526, 542-543, 552-553, 555-556, 565,
580, 583-584, 864, 901-906, 909, 911, 933,
945-946, 948, 952, 957, 1003, 1154, 3r/
1223, 1775.

Marti. 139.

Martinez de la Roca, Joaquin. 289, 385.
Martinez, Vicente. 166.

Martini, Giovanni Battista. 2n/ 1017.
Mas, Jaume. 94.

Mas, Joan. 139.

Masramon, Montserrat. 248.
Masramon, Ramon. 248.

Masseres, Salvador. 137.

Matan. 80.

Matat. 80.

Matatier. 80.

Mateu. 80, 2n/ 697.

Matin. 93.

Matta. 80.

Maximilia d'Austria. 2n/ 915.
Maximilia 11. 2n/ 914, 970.
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Mazzarino, Giulio Raimondo. 2n/ 1014.
Mazzarino. 48.

Medici, Alessandro (vegeu: Lle6 xi).

Melea. 80.

Melqui. 80.

Menalt, Gabriel. 321, 329, 425, 2n/ 1154.
Mendelsshon, Felix. 2n/ 532.

Méndez, Lluis. 140.

Menna. 80.

Merola, Miquel. 378.

Mestre de la catedral de Saragossa. 2n/ 1153.
Mezquia Diaz de Arrizola, José de. 101.
Micieses, Tomas. 289.

Mignon, Jean. 2n/ 974.

Mila, Jaume. 393.

Millino, Pietro. 99.

Minguell. 128.

Minguella, Cebria. 149.

Minguella, Flavia. 135-137, 140, 150, 272, 392.
Minguella, Miquel. 154.

Miquel de Navés. 94.

Miquel de Ricoma. 94.
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-Autors coetanis: a 5 veus, d’Alessandro Poglietti; a duo,
de Giovanni Legrenzi; a 3 veus, de Marc-Antoine Charpentier
-Autors posteriors: a solo, d’André Campra; a solo, de
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v- Analisi de les partitures: antifones marianes
majors a E: Bbc, M 1168.

riteris de seleccio de les composicions objecte d’estudi:

Recordant els continguts principals que afecten el present estudi, son catorze les
antifones marianes extretes de I’'M 1168 —volum manuscrit procedent de I’arxiu
parroquial de Verdd i conservat actualment a la Biblioteca de Catalunya— que ara
estudiarem 1 analitzarem; unes composicions musicals que han estat triades entre les
vint-i-sis antifones marianes majors que es troben en dit volum>*°.

En el moment de la tria de les antifones, i per tal de tenir una visio el més
amplia possible d’aquest tipus d’obres, s’han tingut presents diversos aspectes: 1/ la
diversitat en el nombre de veus o parts que conformen les obres —composicions que
van de quatre a deu veus més la part de I’acompariamiento—; 2/ el nombre de cors o
agrupaments en que estan disposades les antifones —de un a quatre cors, aixo €s, tres
obres a un cor, vuit obres a dos cors, dues obres a tres cors, i una obra a quatre cors—;
3/ la disposicio de les veus o parts dins de cada grup —basicament pel que fa a la
diversitat de les parts del Coro 1°, Coro 2° Coro 3° i I’instrumental— sense deixar de
banda les obres a un sol cor, aspecte utilitzat a bastament en la polifonia religiosa
hispanica del segle xv1 i primers del xvi1; 4/ la procedéncia dels compositors o el centre

eclesiastic on aquests desenvoluparen el seu mestratge musical [autors que exerciren

%% El volum és una col-lecta de musica exclusivament lit(rgica i es compon de vuit-centes quaranta-vuit
pagines de musica manuscrita totes elles en format de partitura general. Les mides del volum sén 305 mm
d’al¢ada, 210 mm d’ample, i un gruix de 80 mm. Va ser copiat pel prevere verduni Josep Segarra i Colom
i porta la data de 1691. Per a ampliar la informacid sobre aquest volum de mdsica manuscrita, vegeu en
aquesta mateixa tesi doctoral el capitol “El manuscrit M 1168: els documents a estudiar”, aixi com
també: -SALISI 1 CLOS, Josep M.: La miisica de I’arxiu parroquial de Santa Maria de Verdii (segles XVl i
xvii). Ob. cit., pp.61-117.
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com a mestres de capella a I’ambit local verduni (Joan Prim i Magi Nuet), al comarcal
(Anton Font), al lleidata (Gabriel Argany, Miquel Casals, Josep Marti), al catala (Isidre
Escorihuela, Miquel Selma i Lluis Torres), i al nacional (Miguel Tello i Pedro Juan
Vifies)] i que mostra una variada visio pel que fa a I’aspecte geografic i de procedéncia
dels compositors, tots ells del darrer ter¢ del segle xvil; 5/ s’ha triat una quantitat
concreta d’antifones en funcié de la interpretacié d’aquestes dins del calendari litargic:
tres Alma Redemptoris mater (dues a sis i una a vuit veus) —s’interpreten del primer
diumenge d’Advent fins a la festa de la Purificacié de Maria (2 de febrer), aixo és entre
nou i deu setmanes—; tres Ave Regina caelorum (una a cinc, una a sis, i una altra a deu
veus) —s’interpreten del 3 de febrer, I’endema de la festa de la Purificacié de Maria,
fins al Dimecres Sant, aixo és entre sis i dotze setmanes—; tres Regina caeli (una a cinc
I dues a vuit veus) —s’interpreten de les completes del Dissabte Sant, a la nona del
Dissabte de la Pentecosta, aix0 €és entre set i vuit setmanes—; i cinc Salve Regina (una a
quatre, tres a vuit i una a nou veus) —s’interpreten de les primeres vespres del
Diumenge de Trinitat, aix0 és el diumenge segiient a la Pentecosta, fins a la nona del
primer dissabte anterior a I’Advent, unes vint-i-sis setmanes—>%,

Seguidament es mostrara, doncs, 1’analisi musical de cadascuna de les catorze
antifones marianes triades —Ia transcripcié de les antifones es troba al tercer volum
d’aquest treball doctoral—. Les antifones es presenten ordenades segons el seu Us i
interpretacid dins el curs de I’any liturgic —Alma Redemptoris, Ave Regina, Regina
caeli i Salve Regina—, i dins de cadascuna, de menor a major nombre de parts o veus
que hi intervenen; aixo és: Alma Redemptoris a 6, a 6 i a 8 veus; Ave Regina,a5,a6ia

10 veus; Regina caeli, a 5,a 8 ia 8 veus; i Salve Regina, a4,a8,a8,a8ia9 veus.

%% Els periodes de temps en que s’interpreten de les antifones marianes majors és variable ja que aquest
espai de temps va en funcio de la mobilitat de la Pasqua.
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L’analisi d’aquestes obres constitueix un bon model d’estudi, que es considera
representatiu, d’una part destacada de la musica litargica catalana i hispanica de finals
del segle xvi i inicis del xvii, aixi com uns models de composicié musical i formal de
les obres dins del panorama de la musica religiosa de 1’época. Es un reflex de 1’ambient
compositiu maria del moment tant a Catalunya com a la resta de la peninsula, i també, i
anant més lluny, a tot I’ambit panhispanic —un ampli i gran imperi—. Unes antifones
que es presenten dins els parametres de la tradicid musical litirgica —composades
sobre uns textos, un poemes antics, i sobre una relacié modal i tonal provinent també de
I’antigor—, amb una visio, idees, estructures i estétiques més innovadores i ben
acollides dins el que seria el “nou estil”, i a la vegada, amarades de sentiment religios
maria. A I’ensems, ens presenta uns materials (els seus gustos i preferéncies musicals
[?]) que estaven a I’abast del mateix copista —mossén Josep Segarra i Colom—,
materials i/o repertori, que, possiblement, deuria circular i es deuria conéixer arreu del
territori. Aquest repertori, amb la resta d’obres del fons verduni, ens apropa de forma
idonia considerant la importancia i establint una valoracié d’aquestes composicions,
com a paradigma de la musica litargica del moment, de la qual, el “Fons Verda” de la

Biblioteca de Catalunya, n’és un extraordinari exemple.

525



Analisi de les antifones marianes majors

Alma Redemptoris mater

[1] - Alma Redemptoris mater, a 6 veus [1695], de Josep Marti (17. 2d) [E: Bbc, M
1168, pp.122-123] [Antiphona B. M. V. Alma redemptoris A. 6. Vozes. frater Josephus
marti 1695].
composicions que conformen I’'M 1168— i s’anota en format apaisat (per rad de
I’enquadernacio del volum)®®’. L’antifona esta escrita a sis veus en dos cors: Tiple i
Tenor al Coro 1° i Tiple, Alto, Tenor i Bajo al Coro 2°. Pel que fa a I’acompafiamiento,

aquest fa la funcidé de baix continu sense especificar quin instrument duu a terme

aquesta part.
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L’obra es troba en disposicid de partitura —com la resta de les
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%7 L obra que precedeix al codex a 1’Alma Redemptoris de Josep Marti, és una Missa a 6 veus de Magi
Nuet, composada o copiada el 1678 [pp.113-122]; mentre que 1’obra que segueix a 1’antifona al mateix
codex, és el motet de difunts Peccantem me quotidie, a 6 veus d’Anton Font, aquest sense data [pp.123-
125]. Les partitures de les catorze antifones analitzades i estudiades del “Fons Verdu”, aixi com també les
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Fig.185. Inici de I’antifona, p.122.

antifones comparades d’autors forasters, es troben al volum 111 de la present tesi doctoral.
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Referent al to 0 mode™" en que esta escrita 1’antifona, cal dir que aquesta es

troba en Fa, per bemoll, i en claus altes pel que fa a les veus —aixo és el 5¢ to (segons

5% Son diversos els teorics i tractadistes de 1’época —segles XVvi1 i Xvill— que han deixat constancia dels
seus estudis i apreciacions sobre els tons 0 modes musicals, vegeu: -CERONE, Pietro: EI Melopeo y
Maestro. Ob. cit, pp.350-364, 452-458. [En edici6 facsimil de: -EzZQUERRO ESTEBAN, Antonio (ed.),
Barcelona, csic, Monumentos de la Mdusica Espafiola, vol. LxXIv, 2007, volums 1 i 2]. -LORENTE,
Andrés: El porque de la Musica, en que se contiene los quatro artes de ella, canto llano, canto de
organo, contrapunto, y composicion [...]. Ob. cit., pp.56-84, 562-571. [En edici6 facsimil de: -GONZALEZ
VALLE, José Vicente (ed.), Barcelona, csic, “Textos Universitarios, 38”, 2002]. -NASSARRE, Pablo:
Fragmentos Musicos, repartidos en quatro tratados. En que se hallan las reglas generales, y muy
necesarias para Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion. Ob. cit., pp.60-63, 107-
126, [En edici6 facsimil de: -ZALDIVAR GRACIA, Alvaro (ed.), Zaragoza, csic, Instituto Fernando el
Catdlico, 1988]. -ID.: Escuela Musica, segun la practica moderna. Zaragoza, Herederos de Diego
Larumbe, 1724, primera part, pp.299-353. [En edici6 facsimil de: -SIEMENS HERNANEZ, Lothar (ed.),
Zaragoza, csIc, Instituto Fernando el Catolico, 1980]. -RABASSA, Pedro: Guia Para los Principiantes que
desean Perfeccionarse en la Composicion de la Musica. [Valéncia-Sevilla] [1720] 1725-1730c. [En
edicio facsimil: -BONASTRE, Francesc; MARTIN MORENO, Antonio; i CLIMENT Josep (eds.; Bellaterra,
Servei de Publicacions de la Universitat Autonoma de Barcelona, 1990], pp.419-500]. -PAVIA 1 SIMO,
Josep (ed.): Francesc Valls: Mapa Armonico Practico (1742a). Barcelona, csic, “Textos Universitarios,
377, 2002, ed. facsimil, fols.14-20. De fet, el que succeeix en relacié als tons i modes és que ens trobem
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Pablo Nassarre), 5¢ accidental (segons Andrés Lorente)*

, 0’11 to transportat (segons
Pietro Cerone®®, Francesc Valls i Pere Rabassa)—; i pel que fa a I’acompafiamiento,
aquest es troba transportat a Do, per natura, i en clau de Fa en quarta linea. Com que
I’obra es troba anotada en claus altes, i per tant, és preceptiu transportar-la, a la
transcripcié de 1’obra, les parts corresponents als dos coros s’han baixat a Do (una

quarta), per natura, mentre que la part de I’acompafiamiento no ha calgut transportar-la

degut a que ja es trobava sense el bemoll.

enfront d’una época de canvis, en la que, de manera molt relaxada, cap I’inici del segle XVIII s’abandona
el sistema tradicional eclesiastic per anar incorporant la nova tonalitat major-menor que entrava des de
I’exterior. Aix0, tot i aixi, feia que els compositors i els teorics haguessin d’utilitzar una terminologia
antiga per a noves realitats. Els més arrelats en la musica religiosa (en el cant pla) només acceptaven els
vells vuit tons, mentre que “els moderns” —seguidors de las teories de Heinrich Loriti (Glareanus)
(*1488-11563) i de Gioseffo Zarlino (*1517-11590)— defensaven 1’existéncia de dotze tons. | com queé,
precisament, després de molts segles utilitzant els modes, els compositors volien fer coses noves, es van
abandonar, de mica en mica alguns tons (el tercer, quart, seté), en benefici dels “nous” que les
desplagaven dels gustos i modes (el nove, onze). Per aixd, molts autors deien ja dese to, dotze to, mentre
altres explicaven aquests “nous” tons com a peculiaritats, casos concrets a partir d’algun dels Gnics vuit
tons que ells reconeixien. D’aquesta manera, una mateixa realitat sonora, una mateixa escala, mateixes
clausules, etc., podia rebre diferents denominacions segons qui es manifestés, i podia donar lloc a que, per
una mateixa escala, uns utilitzaven un terme concret, mentre que altres, usaven un terme diferent, referint-
se els dos a una materixa cosa; pero, més enlla del terme triat per designar una escala, clausules , en
definitiva, un ambient sonor, en qualsevol cas, el que importa, sempre, és la seva disposicio de tons i
semitons, independentment del terme que es pogues utilitzar i fins i tot del lloc al que es poguessin
transportar. Sobre aix0, i basantse sobre els tractadistes que I’han precedit, ho deixa de manera clara i
entenedora Pere Rabassa quan diferencia els dotze tons per al Cant de Orgue o els vuit tons per al cant
pla. Diu el segiient: “Los tonos de Canto de organo son doce naturales y doce transportados de los quales
se podran de cada uno, su propia apuntacion, para toda Musica que no sigue Seculorum. Con la
advetencia que para la Musica que sigue. Seculorum. o Cantico se ha de seguir la norma del Canto llano
(como se vera mas adelante)...”. En aquest sentit segueix dient Rabassa: “En el tratado antecedente se han
explicado los 12° Tonos en Canto de Organo, conforme la opinion de los Autores antiguos y en particular
D". Pedro Zerone, pero & ora en este tratado se explicaran los ocho Tonos mas comunmente conocidos y
practicados segun la opinion de otros autores que les explican para mas claridad, reducidos a ocho, pues
en estos consisten (en Substancia) lo mismo de los doce antecedentes, por razon de tener cada uno su
Seculorum propio y le bastara al compositor saver estos ocho para componer todo genero de obras [...]”.
Més endavant arrodoneix el tema dient: “Pero, no obstante de todo lo referido se advierte que bien se
pueden seguir qualquier de las dos opiniones, esto es, la primera, y mas Antigua es la que los tonos
son Doce. Con todas sus circunstancias referidas, la segunda y mas vulgar es que los tonos son
Ocho...” Vegeu: -RABASSA, Pedro: Guia Para los Principiantes. Ob.cit., pp.419 i 449-450.

%9 Andrés Lorente, diu sobre aquest to: “El Quinto Tono accidental, es el mas usado; tiene su final en Fe
fa ut, y su mediacion en Ce sol fa ut, y se canta por bemol”. -LORENTE, Andrés: El porque de la
Musica...Ob. cit., p.564.

800 Cerone esmenta que les antifones marianes Alma Redemptoris mater i Regina caeli, molt sovint es
composaven en 1’11 to transportat: “[...] y quando fuere la cuerda final F y por b mol, entonces tengan
por cosa cierta, que es Onzeno Tono, como lo son tambien en Cantollano las dos Antiphonas, Regina
caeli laetare, y Alma Redemptoris mater, que por ser trasportados, se cantan por be mol”. Vegeu: -
CERONE, Pietro: EI Melopeo y Maestro. Ob. cit., p.893.

528



El signe de compas ¢és el mig cercle, “C” (compas de compasete o compasillo,

alla semibreve o compas menor imperfecte)®®

, de manera que he especificat,
considerant que entra una semibreu al compas, el signe metric de 2/2 en la transcripcid
de I’obra.

Els ambits de les parts que intervenen a ’obra son°%:

Original Transcripcio Extensid total
Coro 1°
Tiple: Fa3-Sib4 Do3-Fa4 onzena justa
Tenor: Fa2-La3 Do2-Mi3 desena major

801 Referent a aquest compas —compasete o compasillo—, a primers del segle xvi, el tractadista Pedro
Cerone (*1566; 11625) especifica: “El Compas Binario de diuide y parte en dos partes yguales; es a saber
en dos medios Compases, que son sus partes integrales de que se compone; la qual diuision 0 particion
hace el golpe que hiere en alto” [-CERONE, Pietro: El Melopeo y Maestro. Tractado de musica teorica...
Ob. cit., p.495]. L’autor bergamasc esmenta també referint-se a aquest compas: “Pero el Tiempo mas
usado de todos quantos ay, es el de Compassete: y la sefial que nos da a entender que cantemos a
Compassete, 0 como dizen otros, a Compasillo, es el medio circulo en esta forma C. En este Tiempo pues
sin linea atrauessada, la Maxima vale ocho Compases, la Longa quatro, la Breue dos, la Semibreue un
Compas, y la Minima medio Compas; de modo que dos Minimas van en un Compas, quatro Seminimas,
ocho Corcheas, y dieciseys Semicorcheas” [-ID: ibid., p.498]. En aquest sentit, Andrés Lorente (*1624;
+1703) esmenta: “El tiempo menor imperfecto, es, el que se sefiala con una Ce, asi: C llamese vinario,
porque van dos Figuras de sus menores en un compas, que son dos Minimas: llamese Compasillo, porque
se canta ligeramente, lleuando apresurado el compas” [-LORENTE, Andrés: El porque de la Musica... Ob.
cit., p.154]. A la vegada, el teoric aragones Pablo Nassarre (*1664; 11730), fent referéncia a 1’as d’aquest
compas diu: “El compasillo, y compas mayor son tiempos propios para componer cosas graves, ayrosas, y
alegres modestas, por ello en toda Musica, que se compone para el Oficio Divino, son los que mas se
practican, por ser mas propios para la gravedad, que pide la letra, y el lugar sagrado [...]” [-NASSARRE,
Pablo: Escuela Musica... Ob. cit., p.245]. El mateix Nassarre cita: “Los aires que hasta aora se han usado,
generalmente en musica de cantar, se reducen, a compassillo, compas mayor, proporciones menor, y
mayor [...]. En la musica que se compone para Latin, hasta & ora no ay introducidos mas ayres, que los
que usaron los antiguos; y con mucha razon, porque son mas al caso para la gravedad de la musica que
pide la letra, que las proporciones que nuevamente se han introducido en la letra vulgar. Hazense la
mayor parte de las composiciones latinas debaxo de la sefial indicial de el compassillo; y para variar de
ayres en ellas, usan algunos Maestros periodos de la proporcion mayor, que de uno, y otro tiempo son los
ayres graves, muy propios para la musica Eclesiastica. Los antiguos usaron mucho de el compas mayor; y
como no hay diferencia en quanto al ayre de el al compassillo, usan aora mas de este por ser mas facil de
cantar por las menos figuras que entran al compas [...]. La proporcion menor se usa muy poco en las
composiciones Eclesiasticas, porque es el ayre de ella mas veloz, y no tan grave como el de la mayor, y
como pide la letra. Y si una vez, U otra por variar de ayres usa el Compositor de ella, deve disponerla de
modo, que se cante a espacio: pero lo que es para las composiciones de lengua vulgar, se usa mucho,
dandole diferentes ayres; ya echando a espacio el compas, ya mas veloz, segun lo indican la mayor parte
de las figuras: porque si se usa mucho de semibreves, ordinariamente es para cantada & espacio; si la
mayor parte son minimas, se canta con mas velocidad, y con mas, si la primera de el compas fuere de
ordinario con puntillo”. [-NASSARRE, Pablo: Escuela Musica, segun la practica moderna. Zaragoza,
Herederos de Diego Larumbe, 1724, segona part, pp.335-336].

%02 per a I’ indicacio de la altura absoluta del sons, s’utilitzara els index acustics franco-belgues, segons el
qual Do 3 equival al Do central del teclat, anotat en clau de Sol en segona linia, a sota de la pauta i amb
una linea addicional. Cal tenir-ho present per tal de no confondre’s amb altres tipus d’index (per exemple,
el Do 3 franco-belga, equival al Do 5 america, etc.). En altres ocasions en les que sigui possible, o de
manera més clarificadora, s’utilitzara també el sistema alemany, segons el qual, el Do 3 franco-belga,
equival a’C, Do 4a”’C,Do 2 a,C etc.
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Coro 2°

Tiple: La3-La4 Mi3-Mi4 vuitena justa

Alto: Re2-Do3 La2-Sol 3 setena menor
Tenor: Fa2-Sol 3 Do2-Re3 novena major
Bajo: Sib1-Do2 Fal-Sol2 novena major
acompafiamiento: Sibl1-Re2 Fal-La2 desena major

Veient la relacié dels ambits de les parts que conformen 1’obra es desprén que la
capella per la que va ser escrita aquesta composicié deuria disposar de cantaires amb
una certa extensié sonora, no excessivament amplia, pero si destacable. En ressalta la
part de I’Alto (0bviament destinada a un home), ja que aquesta té una tessitura un poc
més curta que la resta de veus, la qual cosa dona a entendre que té una mica menys de
protagonisme, €s a dir, que fa una funci6 d’un cert farciment de 1’edifici harmonic. Pel
que fa a I’ambit de I’acompafiamiento, aquest esdevé reduit —una desena—, massa
tancat tant a nivell harmonic com (es podria considerar que fus realitzat per a un
instrument polifonic) de posici0 —no arriba ni a una vuitena i mitja d’extensio—.
Aquesta part —I’acompafiamiento— no duu cap mena de xifrat que indiqui les
alteracions existents en el transcurs de la partitura, alteracions que es troben justament
als compassos 15, 50, 60 i 83 de la transcripcio.

En linies generals, tots els components de I’obra es desenvolupen en un ambit
molt semblant, al voltant de la vuitena, la qual cosa suggereix igualtat en la importancia
de veus i instruments i, potser, una certa intencionalitat a I’hora de buscar 1’equilibri
sonor, aconseguint aixi una certa moderacid i, fins i tot, contencid, com correspon a una
obra litargica d’aquestes caracteristiques.

L’antifona es pot dividir en diverses seccions; aixo ¢és, segons els versets del
text 1 de I’aplicacidé d’aquest en el discurs musical. En la segiient taula es veu la
distribucio del text en seccions i el nombre de compassos que es troba en cadascuna de

les seccions.
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Taula 20

5 [ E | F NNGHM +H |
Alma quae succurre | surgere | Tuquae tuum Virgo Gabrieli sumens
Redemptori pervia cadenti qui genuisti, | sanctum prius ac s ab ore illud
S mater caeli curat natura | Genitorem | posterius ave,
porta populo: | mirante : peccatoru
manes, et m
stella miserere
maris
1cc 7cc. 10cc. 1lcc. 5cc. 16cc. e 3cc. 23cc.
o111 oc. 1117 w1726 | 2636 | 340 oc.4051 cc.51-61 cc.61-63 cc.64-86

En la taula es pot veure el nombre de compassos en que es distribueix el text de
I’antifona. Crida 1’atenci6 el fet que hi hagi un nombre bastant similar de compassos en
algunes de les seccions en que s’ha dividit I’obra —11 -7 -10-11-5-16-11-3 i
23— mentre que altres tenen una certa desproporcio al respecte —11 -7 -10-11-5 -
16-11-3i23—.

Aquesta desproporcio en I’explotacié musical que el compositor fa del text, ens
ddna precisament, les seves claus per a desenvolupar el missatge conceptual que amaga
el text: “Tu quae genuisti, natura mirante” (Tu, que vas donar a llum, de manera
meravellosa), es musicalitza rapidament, en només cinc compassos (la idea es condensa,
es comprimeix en poc espai), mentre que la segiient frase, “tuum sanctum Genitorem”
(al sant que vas engendrar), acapara tota 1’atencio, amb setze compassos (és a dir, que el
compositor prolonga aquesta idea teoldgica, recreant-se en ella amb la suficient
amplitud), volent significar tot aixo la importancia de ’engendrat, més inclis que la
propia de la Verge. Per acabar ’obra, el compositor frena el ritme (la velocitat) que
havia creat amb anterioritat (diu “Gabrielis ab ore” en tan sols tres compassos,
novament condensats, expressats rapidament), dient “sumens illud ave, peccatorum

miserere” (rep la salutacio, i apiadat dels pecadors). Amb aquesta aturada, es vol
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simbolitzar tot el contingut semantic de la peca, que és, a la vegada, una salutacié a la
Mare com a intercessora, i un clam de consol i perdé. Es a dir, es sintetitza tota 1’obra
en aquests darrers compassos, finalitzant aixi, de manera serena (en vint-i-tres
compassos), tot un joc de tensions i distensions pel que fa a les seccions anteriors (en
grups d’uns onze compassos, i entre mig d’ells, grups més curts o més llargs).

En aquesta antifona és el Coro 1° qui enceta cadascuna de les seccions en que
s’ha dividit I’obra, continuant de manera imitativa el Coro 2°. Per tant, podriem dir que,
en certa manera (si considerem també els ambits ja comentats), el primer cor presenta
un major protagonisme, és una mica el cor favorit envers un segon cor una mica mes
“de complement”, com, per exemple, feien els cors de les tragedies gregues classiques,
que emfatitzaven unisonalment el que deien els protagonistes; aixi, s’obté una certa
dramatitzacié sonora (una dramatdrgia musical), i fins i tot, quasi visual i gestual, del
que succeeix al que va narrant el text.

Pel que fa al nombre total de compassos a la transcripcid, aquest és de vuitanta-
sis. Si s’analitza 1’obra dins una estructura del que comunament es coneix com les
“proporcions”, es pot veure que en aquesta, la “proporcid auria” —la que de temps s’ha
anat manifestant de manera conscient o inconscient en la misica®”— també s’hi troba

reflectida a tall molt simple o poc elaborada, perd de manera molt concreta. Justament

%03 S¢n diversos els compositors en que en les seves obres —i en general en el mén de I’art (pintura,
escultura, arquitectura, etc.), i per descomptat, en molts aspectes la natura (plantes i animals)— s’hi
troben reflectides de manera conscient les proporcions matematiques i les series numeriques que
estudiaren i elaboraren Leonardo Pisano Fibonacci (¥*1170; $1250) 1 Lucca Pacioli (*1445; 11517), entre
altres, de els nombres aurics, les seves proporcions i aplicacions. A nivell concret d’obres i autors es
poden rastrejar certs trets del nombre i les proporcions auries (com de la recerca de la perfeccio
mitjancant elements matematics, numerolagics i fins i tot, cabalistics i esotérics) a moltes composicions,
de les quals, per citar-ne només uns breus exemples en el temps: el motet Nuper rosarum flores de
Guillaume Dufay (*1400c; 11474); alguns moviments de Le quattro stagioni d’Antonio Vivaldi, alguns
corals del Messiah de Georg Frederic Handel, i sobre tot, a les fugues de Das wohltemperierte Klavier,
determinats passatges de Die Kunst der Fugue, o les motets, de Johann Sebastian Bach; aquest llistat
podria ampliar-se exponencialment, amb alguns exemples més o menys compromesos amb aquestes
teories: per exemple, en les Lieder Ohne Worte de Felix Mendelsshon, aixi com també en moltes obres
d’autors més recents com Bela Bartok (¥*1881; +1945) o Ianis Xenakis (¥*1922; +2001), arribant, fins i tot,
a alguns casos ben explicitats, com el de Claude Debussy (*1862; 11918) al seu poema simfonic La mer.
Per a una informacié més general del nombre auric i les proporcions matematiques, vegeu: -CORBALAN,
Fernando: La proporcion aurea. Barcelona, RBA, col. “El mundo es matematico”, 2010.
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trobem aquest punt auric, el que vindria a ser el 61 % de ’obra, en el compas cinquanta-
dos, aix0 es quan el Coro 1° manifesta de manera canonica un dels aspectes més
destacats —i fins i tot més polemics de Maria—, la seva “puresa” i “virginitat” —i neta
de tota macula i pecat—. Es exactament en aquest punt, en el moment en que el text cita
“Virgo prius ad posterius” (Verge abans i després).

Totes les entrades del Coro 1° —a excepcidé de I’entrada inicial i la del compas
seixanta-quatre— es duen a terme abans que el Coro 2° acabi la seva execucio de la
frase anterior —el que es coneix com a falsa resolucié per el-lipsi—, fet que li dona a
I’obra una linia ininterrompuda en la seva interpretacié. Aquesta successio continua de
la musica en una obra, sense deixar espais en blanc, o silencis —exceptuant-ne,
obviament, els silencis expressius i retorics—, ens mostra un dels aspectes mes
destacats de les arts en general a 1’época barroca, i que, en el nostre cas particular —la
musica—, s’hi mostra ben desenvolupat, es tracta del que es coneix com a horror vacui,
no deixant cap espai vuit de so. Vegeu el grafic segilient on es mostren a gran trets les

successions de les entrades dels dos cors i aquesta linea musical continuada:

Grafic 12
cl c4 cll cl13 «cl7 c.21 c.26 c31 c.36 .38 .46
Coro 10 [ I N I I
Coro 2° I N I B N |
c.51 .55 c.61 c.72 c.78 c8l .86
Coro 1° . I I

Coro 2> [FEEH I
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Si s’observa amb deteniment el quadre anterior, es veura com, malgrat I’anterior,
son pocs els moments en que coincideixen els dos cors (cc.13-15, 38-40, 62-63 i 81-86),
i a més, aquestes coincidéncies tenen una duracio, més aviat, breu (excepte en el cas
final, que, com s’ha dit, constitueix la sintesi de tota 1’obra). Aquest tipus de técnica de
la composicié musical al-ludeix no a una tecnica antifonal, cor envers cor, sind, més
aviat, a una técnica responsorial, en la que un solista (en aquest cas, funcié que
compleix tot el cor primer en un sol bloc) s’enfronta a un altre cor que li respon (el cor
segon). Amb aquest recurs, el compositor aconsegueix oferir la idea de dialeg de ’home
amb Déu, mitjangant la Verge (I’individu, al cor primer, és respost per la humanitat, els
pecadors, que clamen al cel, al segon cor, i tan sols s’ajunten definitivament al final, en
un clam comu a Maria).

Pel que fa a la concrecié d’aquesta idea, I’inici de la musicalitzacié de cadascuna
de les seccions en que s’ha dividit la composicid, sempre 1’enceta el Coro 1° —de forma
canonica— repetint-lo —també canonicament— el Coro 2°. Vegeu-ho en les seglents

exemples extrets de la transcripcid de 1’antifona:

|Core 17|
[Tipie)

[Tenee) ﬁ ==
.
[Tiphe) @:Y
== =
] =
== =
- 4 4
alllsY S = I

= -
Fig.187. Compassos 1-5.
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Fig.188. Compassos 17-24°*.

Fig.189. Compassos 51-58.

%04 La majoria dels exemples que es troben en aquest capitol no presenten les claus a I’inici de cada
pentagrama, aixo és degut a que sén fragments que han estat escanejats directament de la transcripcio de
les obres que es presenten al tercer volum d’aquest treball, tot i aixi, s’especifica quina veu, 0 quines veus
ho interpreten. En tot cas, i si es desitja una millor comprensio, vegeu 1’obra en qiiestio i el numero dels
compassos s’indiquen.
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Fig.190. Compassos 66-67 i 71-74.

En els exemples anteriors cal fixar-se en que les repeticions canoniques —
anafores o poliptotons— son sempre a una distancia determinada: una quarta quan la
imitaci6 s’executa més greu que el model, 1 una cinquena quan la imitaci6 s’interpreta
més aguda®®. El fet que I’autor tracti d’aquesta manera les entrades de les veus, li
permet no allunyar-se del centre tonal / modal —i conseqiientment, haver-hi d’afegir
noves alteracions— en que es troba escrita 1’obra; fet aquest que 1i dona un caracter de
“recolliment intimista” adequat a 1’obra.

Els tres Gnics moments on les entrades no sén canoniques és en els compassos
11-17 (quae pervia caeli porta manes, et stella maris —porta del cel sempre oberta i
estrella del mar—); 36-38 (Tu quae genuisti natura mirante —Tu que de manera
meravellosa vas donar a llum el teu creador—); i 61-63 (Gabrielis ab ore —reps la
salutacio de I’arcangel Gabriel—). Aquests sén —entre altres— uns dels moments més

destacats, on el text reflecteix la relacié divinal de Maria: com a intercessora; com a

%05 E| motiu a la quarta o a la quinta suggereix ja un assentament de la modalitat/tonalitat, aixi com un
recurs técnicament senzill i efectiu.
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Mare de Jesus; i quan rep la visita de I’arcangel Gabriel. El primer i el segon motiu —
amb valors de minimes i semiminimes— aporten una certa serenitat al moment, fet que
es transmet en la interpretacio i la comprensio i assimilacio del text per part del fidel
que assisteix a la celebracid. Aquesta serenitat es realga, a més, amb la utilitzacio de
dissenys melodics que transcorren per graus conjunts, sense grans salts intervalics, el
que aporta sensacio de fluidesa i tranquil-litat (aquesta ultima, refor¢ada encara amb la

insisténcia en 1’Gs de notes repetides).

Fig.191. “L’anunciacié de Gabriel a Maria”. Lletra capital de ’inici de
la primera pagina de la segona part d’Escuela Musica, de fray Pablo Nassarre (1723).

Es destacable la breu catabasi —les figures descendents— dels compassos 71-
74, on el verset del text (peccatorum miserere —apiada’t dels pecadors—), presentat pel
Coro 1° i reforcat després de forma canonica per tot el Coro 2°, aporta un sentit de

penediment huma i intim.

n
' ' /‘—\
e e e e e s C— — i Y o s s S= = -
= i e e e e SE—F =T l,'"_q{ = 7 : 1
Yr 1 - T t 1
pec-ci-H-rmm |H-N-w-N pec - ¢4 - ID-rum, pec-ch {f0-Tum mi-se -|re - re,

Fig.192. Tiple del Coro 1°, cc. 67-72.
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Fig.193. Coro 2°, cc.71-74.

També cal destacar les figuracions que es troben als compassos 17-26 (succurre
cadenti —vine en socors [del poble] que s’entrebanca—) on, el moviment de les
semiminimes i corxeres aporten una destacada sensacié d’angoixa que es veu refor¢ada
pel incipits en sentit descendent —en forma de caiguda— del Coro 2°, aixi com pels
dissenys melodics de circulatio (semblants a mordents lents), que contribueixen a crear
un ambient de indefinicio, que gira al voltant d’una mateixa cosa, novament per graus

conjunts.

S=FEE——sr——esrr i+
s =

e «|ow - - « e cs{den - - 6 o -

Fig.194. Tiple del Coro 2°, cc. 18-21.
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Fig.195. Coro 2°, cc.21-25.

Altre aspecte retoric a remarcar és el treball contrapuntistic i imitatiu que
aconsegueix un efecte de sacsejament (sonor, fisic, visual), el qual es produeix als
compassos 51-54 (Virgo prius ad posterius —Verge abans i després—), amb un motiu
iniciat per part del Coro 1° al qual respon posteriorment el Coro 2° —carregat
d’energia—, donant a entendre una manifestacio d’agitacié popular —el poble clama el
mateix des de diferents llocs i amb diferents veus, rapidament, perd mai a la vegada, per

tal de subratllar la idea continguda al text—.
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Fig.165. Compassos 51-54.
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Fig.197. Coro 2°, compassos 55-61.

Una intencio6 per part del compositor d’explicar musicalment la idea “d’aixecar-
se” —que el poble s’erigeixi del seu ensorrament—, €S troba amagada a la part del Tiple

del Coro 1°, justament en la successio de notes agudes Re — Mi — Fa.

v

t t
< pu-lo, qu -

T
Y
- ™

Fig.198. Coro 1°, compassos 26-31.

Una destacada forca expressiva es troba en el salt de vuitena que fan les dues
parts del Coro 1° als compassos 42 i 43, quan el text fa referéncia a “engendrat per tu”,

ja que el recurs intervalic emprat suggereix un crit una exclamatio.
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Fig.199. Compassos 41-42.

Un doble joc “d’afecte” es troba al Coro 1°, als compassos 64-66: una breu linia

melodica descendent amb caracter de dolgor per part del Tiple simulant I’apropament de
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Gabriel cap a Maria; i una delicada melodia per part del Tenor en sentit ascendent al
final simulant ’apropament de Maria envers ’arcangel, arribant a un reduit interval
harmonic de cinquena entre les dues veus. L’efecte és el d’un treball senzill per graus
conjunts i moviment contrari, en el qual les veus provenen fluidament, poc a poc, fins a
trobar-se, en un recurs que al-ludeix clarament la idea de salutacio en general (i meés
concretament, de 1’ Anunciacié: 1’angel baixa i Maria puja —igual que abans parlavem

duna veu superior com home, i una inferior com a Humanitat—).

s - meas [ill-lud » . ve,

Fig.200. Compassos 64-66.

Un sentit del penediment huma es troba en el motiu melodic descendent en graus
conjunts i notes repetides qué des del compas 66 fins a la conclusié de 1’obra —compas
vuitanta-sis—, van realitzant totes les parts, tant a nivell canonic com homofonic, aquest

per cloure I’obra en un tutti en valors llargs.
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Fig.201. Compassos 67-69.

Pel que respecta a la semitonia, hi ha poc a dir: ’autor tan sols presenta un Mi
bemoll —un Si bemoll al compas 15 de la transcripcio—, i dos becaires —dos
sostinguts en el Fa als compassos 50 i 60 de la transcripcio—. Altrament, i a nivell de
precaucio, a I’original s’hi assenyalen tres Si bemolls —Fa becaires als compassos 30,

361 62 de la transcripcio—.
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Les dissonancies que apareixen al llarg de 1’obra es presenten sempre com a
retards, essent gairebé sempre la veu superior la que resolgui en sentit descendent,
preparant aixi les clausules de cadascuna de les seccions del text. En aquest mateix
sentit, 1 ara en un caire més “harmonic”, es troben les dissonancies de setena —
compassos 10, 15, 24, 50, 60 i 83— que també preparen la majoria de clausules de les
seccions del text, i que la convergéncia de retards de “setena” reforcen el final “tonal”
de cadascuna de les seccions —ja s’albira unes lleugeres traces del que posteriorment
s’entendria com a “tonalitat”™—.

L’antifona de Josep Marti, pel que fa a 1’aplicacié musical del text, no té cap
punt de concordanca amb I’antifona gregoriana del mateix nom —Ila solemne—°%. Aixo
ve a dir que I’autor escrigué —sembla ser— aquesta obra fruit de la seva propia creacio,
sense fixar-se en les antifones de cant pla, com podria ser habitual en 1’época i agafant
com a punts de referéncia alguns motius de la melodia gregoriana. Per tant, sembla que
hi hagi un cert “allunyament” de la melodia “base” —de cant pla— sobre la que es
construia i composaven les obres litdrgiques, fet aquest que ens apropa cap a la propia i
“total” creacié musical, distanciant-se per0 dels parametres tan habituals de temps

anteriors.

Breu valoracio de I’obra:
Tal i com s’acaba de veure en els diversos exemples, entre la relacid text-musica
en destaca la intencio de 1’Gs dels elements ritmics i melodics per part del compositor

per tal d’emfatitzar el text —Ila retorica—, arribant a una estetica expressiva reforcada

%% Ja s’ha esmentat anteriorment que la melodia solemne és d’autor desconegut, mentre que la melodia
simple és de composicid molt més recent, concretament de 1888, essent molt possible la seva autoria sigui
deguda a dom Joseph Pothier o bé, a dom Jacques Fontaine, ambdds, monjos benedictins de 1’abadia
francesa de Solesmes
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607
1>

per I’adequacié del llenguatge a la musica i la técnica policora Les variants

ritmiques aplicades en funcié del text, les intervencions dels diferents blocs corals,
I’equilibri de les densitats sonores, la relacié text / musica, i la fragmentaci6 del text —

608

elements tots ells destacables en la musica liturgica hispanica del moment™ — aporten

una notable riquesa a aquesta antifona de Josep Marti.

[2] - Alma Redemptoris mater, a 6 veus [1677], de Magi Nuet (*1656; +1679) [E:
Bbc, M 1168, pp.186-188]. Aquesta antifona —com la resta de les composicions de I’'M

1168— també es troba en disposici6 de partitura i s’anota en format apaisat (a causa de

897 En aquest sentit, vegeu: -QUEROL GAVALDA, Miquel: Polifonia Policoral Litirgica. Ob. cit., pp.xiiI-
XIV. -GONZALEZ VALLE, José Vicente: “Musica y retorica: una nueva trayectoria de la ‘Ars Musica’ y la
‘Musica practica’ a comienzos del Barroco”, a Revista de Musicologia, X, n°® 3 (1987), pp. 811-841. -ID.:
“Relacién musica y lenguaje en los teodricos espafioles de musica de los siglos XvI y XVvII”, a Anuario
Musical, 43 (1988), pp.95-109.

%98 Sobre la relaci6 text-musica i el seu aspecte retoric, vegeu: -QUEROL, Miguel: Polifonia Policoral
Litargica. Ob. cit., pp.IX-XVI. -BONASTRE, Francesc: “Técnica instrumental a la polifonia catalana del
segle xviI”, a Actes del Simposi “Joan Cererols i el seu temps”. Barcelona, Societat Catalana de
Musicologia, IEC, 1985, pp.83-87. -GARCIA, Vicente; i QUEROL, Miguel: Francisco Guerrero. Opera
Omnia, vol. 1, Monumentos de la Musica Espafiola, csic, vol. xvi, Barcelona, 1955, p.12 [en la
dedicatoria que en fa en el proleg de I’edicid veneciana de les Canciones villanescas i espituales de
Francisco Guerrero, el “Licenciado Cristébal de Mosquera de Figueroa, Auditor del Armada y Exercito
del Rey Nostro Sefior al Maestro Francisco Guerrero”]. -GONZALEZ VALLE, José Vicente: “Musica y
Retdrica: Una nueva trayectoria de la Ars Musica y la Mdsica Practica en el Barroco”. Ob. cit., pp.811-
841. -ID.: “Relacion musica y lenguaje en los tedricos espafioles de musica de los siglos XVI y XVII™.
Ob. cit., pp.95-109. -ID: “J. S. Bach: “Técnicas de composicion como explicatio textus”, a Anuario
Musical, 57 (2002), pp.157-174. -GONZALEZ-VALLE, José Vicente; i GONZALEZ MARIN, José Luis:
“Géneros musicales y sus manifestaciones en los archivos de la Iglesia”, a Memoria Ecclesiae, XXXI
(2008), pp.45-78. -EZQUERRO ESTEBAN, Antonio: La musica vocal en Aragdn en el segundo tercio del
siglo xvi1. (Tipologias, técnicas de composicion, estilo y relacion mdsica-texto en las composiciones de
las catedrales de Zaragoza). 5 vols. Tesis doctoral, Universitat Autonoma de Barcelona, 1997. [Edicid en
4 microfitxes: Bellaterra, Publicacions de la Universitat Autonoma de Barcelona, Micropublicacions ETD,
1997]. -BONASTRE, Francesc: La misa policoral en Catalufia en la segunda mitad del siglo xvii.
Barcelona, csic, col. “Monumentos de la Musica Espafiola LxXI11”, 2005, pp.14-15.
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I’enquadernaci6 del Volum)eog. L’obra esta escrita a sis veus en dos cors: Tiple i Tenor

al Coro 1% i Tiple, Alto, Tenor i bajo al Coro 2°. Pel que fa a I’acompafiamiento, aquest

fa la funcid de baix continu sense especificar quin instrument duu a terme aquesta part.
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Fig.202. Inici de I’antifona, p.186.
| 22N
—-—— e
AR 4 § =  — - l;x  m—
(TR 25 aver )
B L T B -~ A7
—tal 3 | Z -
T Srhaads 4 )4 i
e Saum O < T
' -1 L - | 1,[.
. e Ay ’l/.,,_.. i | vem inq;m?
yi It 3 . s i
3 - o
-\'."‘-”-.' frever Fiiiwe| rer | oner 7‘"0.' ;
- —
ram v h - ‘:'ﬁl 'Il:
> - -
- Al Pl oy g L Vv o
SN e o i e sty
m-—- e
‘e -5 -
e
! ‘G“‘"»{' over (,4’/} 7o 9a SO
P = T
- - &
: - — T
PR i S o S E’"
T -
e =
L,:- T =

Fig.203. Final de I’antifona, p.188.

%09 L’obra que precedeix al codex a I’Alma Redemptoris de Magi Nuet, és una Salve Regina a 6 veus de
Bargues [pp.182-186]; mentre que 1I’obra que segueix a I’antifona, és un Regina caeli, a 6 veus del mateix
Magi Nuet, amb data de 1677 [pp.188-190].
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L’antifona esta escrita en Do per natura i en claus altes; aixo és en 8¢ to (segons
Nassarre), i en un 12e to (segons Cerone, Lorente, Valls i Rabassa). Per la rad que
I’obra esta escrita en claus altes s’ha transportat en sentit descendent a la transcripcio,
en aquest cas, a Fa. Curiosament, la part de 1’acompafiamiento esta escrita amb dos
bemolls I’armadura —amb el Si i el Mi bemolls— i en clau baixa (aix0 és, en clau de Fa
en quarta linea). Aixo vol dir que I'orgue esta anotat un to de diferéncia (més avall)
respecte a les veus, molt possiblement per acomodar-se bé —sonorament— a les veus
(perque estigués afinat un to per sobre d’elles). Aixi, el transport que s’ha degut efectuar
a la part de I’acompafiamiento (originalment a la font en Si bemoll), no ha estat d’una
cinquena descendent, sindé d’una quarta (és a dir, també a Fa, ben entés que avui dia
s’utilitzarien instruments i veus tots afinats al mateix to).

Referent al signe del compas, I’obra s’inicia amb el mig cercle, “C” (compas de
compasete o compasillo, alla semibreve o compas menor imperfecte) —2/2 en la
transcripcio de 1’obra, considerant que hi entra una semibreu per compas—, i a la meitat
de I’obra —compas 45 de la transcripcié— es passa al signe de “¢3/2” —compas partit

J7610__

de proporcio major o “tripla rea corresponent-hi tres semibreus per compas i

610 Referent a aquest compas, el tedric Andrés Lorente esmenta: “En el tiempo menor partido de
Proporcion mayor, que sefiala con una Ce, y una virgula atravesada, un dos guarismo después del
Tiempo, & la parte baxa, y un tres & la parte alta, desta manera ¢ 3/2. Dandonos & entender el numero
Vinario (que es dos guarismo) que en el Tiempo menor partido, que se canta, van dos Semibreves al
compas, en este Tiempo de Proporcion mayor, con el tres guarismo, puesto a la parte alta sobre €l; se
cantan tres Semibreves en cada uno de sus compases, dos al dar, y uno al alcar; esto es segin el comun
uso, que como se debe cantar en rigor, es, poniendo un Semibreve al dar del compas, otro en el
intermedio, y otro al algar; las Figuras valen lo numerado sobre ellas” [-LORENTE, Andrés: El porque de
la Musica... Ob. cit., pp.171]. Lorente segueix dient al respecte: “[...] vulgarmente se llama Compas de
proporcion ternaria; y es, porque mide tres Figuras, 0 sus equivalentes en cada uno de sus Compases;
como si es mayor, tres Semibreves; y si es menor, tres Minimas; y esta Proporcion ternaria, puede ser
Tripla, midiendo tres Figuras contra una: 0 Sexquialtera, midiendo tres contra dos; y Subdupla,
midiendo seis Semibreves contra tres; U doze minimas contra seis, como queda advertido”. I segueix
dient: “[...] aunque de las tres partes que tiene el Compas Ternario,  de Proporcion, cada parte en si,
respeto la una a la otra, es igual; y con todo esso el compas no es igual, sino desigual, por quanto el uso
comuniente ha introducido, el que se canten de las tres partes las dos (especialmente en la proporcion
mayor) en el golpe de dar, que hiere en baxo, y una en alto, assi, un dos en el dar, y un tres en el alcar;
esto es, que la primera es al dar del compas; y luego son la misma cantidad, o tardanza de tiempo, se
pronuncia la segunda, y al algar la tercera, como queda advertido en este Segundo Libro” [ID.: Ob. cit.
p.220]. Pablo Nassarre, fent referéncia a aquest compas diu: “Llamase este tiempo Proporcion mayor, por
estar en Proporcion Sexquialtera, respecto al compas mayor, exceptando las tres figuras mayores (que
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esdevenint a la transcripcid el trencat 3/1; i retornant posteriorment al signe “C”, com a
I’inici de 1I’obra —al compas 55 de la transcripcio—.

A la partitura original, del compas nou fins al quinze, la part del Bajo del Coro
2° no duu el text aplicat, fet aquest que, a la transcripcid, si que s’hi ha afegit entre
claudators el text en els compassos esmentats (per tal de possibilitar també una practica
enterament vocal avui dia). La manca d’aquest fragment del text en la part del Bajo, ens
pot fer pensar en dues possibilitats: 1/ que aquesta part més greu del Coro 2° pogués
anar destinada també, a més de la veu humana, a algun instrument que pogués doblar
dita veu, i qué aquesta part anés destinada només a un instrument, qué com era habitual,
es tractés d’un baix0; i 2/ que, pel fet de tractar-se d’una partitura en disposicié coral, el
copista —mosseén Josep Segarra— hagués volgut fer un petit estalvi en la copia de
I’obra, sobreentenent-se que el text s’hi hauria d’interpretar encara que no hi estigués

escrit (una cosa certament rara, perd no impossible)®™

. D’aquesta manera, s’ha de veure
I’original disposicio de 1’obra, a sis parts, pero distribuides solament per a cinc parts
vocals “reals”, ja que el baix de segon cor €s una part segurament instrumental. A més,
aquestes cinc parts vocals reals quedarien distribuides dos al primer cor (Tiple i Tenor) i
tres al segon cor (Tiple, Alto i Tenor), de manera que, novament, tindriem una certa
confrontacid “2 a 3, i sempre en un context “agut” (celestial, angglic, alt...), sense parts

greus, que serien fetes per instruments, conformant aixi una mena de petit concerto

grosso en el que les veus es contraposen als instruments, en dos blocs diferenciats i, a la

estas entran en Proporcion igual) y por esso esta bien figurada con los dos numeros ternario, y binario,
que son los dos numeros, que expressa dicha Sexquialtera. La Proporcion menor lo esta tambien respecto
al compasillo, y por esso se debe figurar con el Semicirculo, acompafiado de dos numeros ternario y
binario, que declaran estar en Proporcion Sexquialteralas figuras menores” [-NASSARRE, Pablo: Escuela
Musica... Ob. cit., primera parte, p.249].

611 En aquest mateix sentit, a la partitura original —concretament al compas trenta-quatre de la
transcripcio—, en el Coro 1°, el copista en va eludir una part del text (maris succurre) en les dues parts o
veus del coro, fet aquest que, a la transcripcié s’hi ha afegit. Seguint en aquesta linia, el copista Segarra,
sembla ser que es confon d’una nota en la copia de I’obra, just a la part de 1’acompafiamiento i en el
compas cinquanta-cinc de la transcripcio, aqui mossén Segarra en copia una minima, quan realment
correspondria una semiminima, fet que ha quedat solucionat a la transcripcio.
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vegada, barrejats (un segon cor, a la vegada, vocal i instrumental), etc. Sembla ser que
és el buscar un entramat complex i fins i tot, ambigu: sis parts/veus, que son en realitat
cinc; quatre parts/veus al segon cor, que son en realitat només tres veus mes un
instrument; un primer cor de solament dos veus, acompanyat pel continu; un instrument
baix al segon cor que s’uneix al continu en una mena de simbiosi instrumental enfront
de les parts/veus restants del segon cor...

A la taula que segueix es pot veure com I’autor de l’antifona, Magi Nuet,
distribueix el text dins d’una proporcidé de compassos i els canvis que aixd comporta
dins de I’obra. Nuet enceta 1’obra i en musicalitza els quaranta-quatre compassos
inicials en “C”, segueix amb deu compassos centrals en “¢3/2”, i clou I’antifona amb els
trenta-tres compassos finals altre cop en “C”. Amb aquesta disposicid, en certa manera,
“trinitaria”, I’autor en presenta, dins una certa desproporcio6 pel que fa al bloc central —
no aixi en els blocs inicial i final que contenen un ndmero més aproximat de
compassos—, un realcament del text central “surgere qui curat populo” com una
aclamacio del poble que es vol aixecar. En general I’autor crea un destacat canvi tant en
I’aire 1 el caracter que pren 1’obra com en 1’agilitat, la interpretacio 1 el moviment de

’obra®*?.

%12 E| mateix Nassarre cita: “Hazense la mayor parte de las composiciones latinas debaxo de la sefial
indicial de el compassillo; y para variar de ayres en ellas, usan algunos Maestros periodos de la
proporcion mayor, que de uno, y otro tiempo son los ayres graves, muy propios para la musica
Eclesiastica”. | segueix dient al respecte: “Pero diré¢ de el modo que se puede variar el ayre, y es;
alterando el compas en algunos periodos, ya echandolo mas veloz, o mas pausado, segun les pareciere al
Compositor que conviene, para mayor expresion de el afecto de la letra” [-NASSARRE, Pablo: Escuela
Musica... Ob. cit., segunda parte, p.335].
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Taula 21

Alma Redemptoris mater,
guae pervia caeli porta
manes,
et stella maris,

surgere qui curat populo:

Tu quae genuisti,
natura mirante,
tuum sanctum Genitorem:
Virgo prius ac posterius,

Gabrielis ab ore
sumens illud ave,
peccatorum miserere.

succurre cadenti,

44 cc. en C [2/2] 10 cc. en ¢ 3/2 [3/1] 33 cc.enC [2/2]

cc. 1-44 cc. 45-54 cc. 55-87

Aquesta alternanga en els compassos “C [2/2] - ¢3/2 [3/1] — C [2/2]” —tal com
es veu en la taula anterior— presenta un aspecte “ternari”, i tenint coneixement de 1°Gs
que durant segles s’ha fet del nombre “3” com a simbol del “sagrat™, i tenint present que
ha estat considerat de sempre un nimero destacat dins el cristianisme, entre altres, el
simbolisme de la “Santissima Trinitat” (Pare, Fill i Esperit Sant). A la vegada es
considera com el nombre de la “compleci6” —comencament, mig i final—, aixi com
també el nombre dels tres elements de I’home —el cos, I’anima i 1’esperit—613.

Es en aquest mateix sentit que, el “3” versus el “2”, es segueix manifestant a
I’obra: dos signes de compas 2/2 enfront d’un de 3/1 [C - ¢3/2 - C, els quals
anomenarem A - B — A’]. Si es suma el nombre de compassos que corresponen als dos
darrers —B - A’— es veura que el resultat de 1’addicio és practicament igual al nombre
de compassos de A [A =44cc.; B=10cc.i A’ =33cc.; B+ A’ =43cc. ]. Si es té present

que el total de compassos de I’obra és de 87 [A + B + A’ = 87cc.], i que com s’acaba de

veure, la suma de B + A’ és 43 cc., es dedueix que, A ocupa la meitat de I’obra, mentre

%13 En la vida de JesUs hi apareix reflectit diversos cops el nombre tres: el mateix Jests deia que destruiria
el temple de Jerusalem i el refaria en tres dies; sant Pere el va negar tres vegades; en el cami al calvari,
JesUs caigué tres vegades; tres creus foren algades el dia de la crucifixid; Maria resta tres hores al peu de
la creu; al tercer dia de la mort, Jesus ressuscita; a més, hi ha les tres Maries, els tres Reis Mags; també hi
ha exemples que poden extreure’s de la Biblia, com ara, els tres dies i les tres nits que resta Jonas al
ventre de la balena, etc. A la vegada, i pel que fa a les celebracions litGrgiques, cal destacar els tres cops
de les invocacions “Kyrie eléison”, els tres “Christe eléison”, i els altres tres “Kyrie eléison”; també les
tres aclamacions del “Sanctus”, com també els tres “Agnus Dei”. Vegeu: -AMADES, Joan: El Tres i el Set.
Numeros meravellosos. Barcelona, Biblioteca de Tradicions Populars, 1933, pp.12-14 (edici6 facsimil),
reedicio, 2005. -VERICAT | GAVALDA, Lluis Maria: Diccionari de simbols cristians. Ob. cit., p.100.
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que la suma de B + A’ en resulta I’altra meitat menys un compas de diferencia [44 a
43]. Altre cop apareix la proporcido 3 versus 2: tres parts ben diferenciades que
n’esdevenen dues d’iguals [A =B + A’].

Si cerquem en 1’extensi6 de 1’obra el punt “culminant” o el que es coneix com a
“seccid auria” —el 61%—, es veura que aquest recau sobre el compas 54, just quan es

reprén de nou la métrica en “C” [2/2].

Grafic 13
A (44cc.) B (10cc.) C(33cc.)
C (2/2) ¢3/2 (3/1) C(2/2)

61% (c.54)

Aix0 succeeix just en el moment en que el text manifesta “Tu quae genuisti
natura mirante” (Tu, que vas donar a llum, de manera meravellosa). Obviament, es
podria pensar que tota aquesta argumentacié pugui arribar a semblar una senzilla
especulacio, pero, €s molt significatiu que, com hem vist, I’arquitectura formal de la
composicio es centri just en aquest punt culminant del text (significant el moment del
part, meravellds, de Maria), i qué coincideixi, precisament, amb un canvi de compas (el
més important de 1’obra), que, a la vegada, genera un crit d’alerta pel que interpreta la
musica (cantant o tocant) i també pel que 1’escolta (el fidel). D’aquesta manera, el
compositor aconsegueix, mitjangant aquest recurs técnic (un canvi metric i d’agogica),
crear una mena de figura retérico-musical; es a dir, amb un material exclusivament
sonor (eteri, que desapareix tan aviat com sona), expressar quelcom extra-musical, una
idea, un concepte, un sentiment fins i tot, en aquest cas, el de la meravella, sorprenent,
inexplicable, del part de Maria sense macula; i tot aixo, gracies a que el canvi de metre i

agogica ha atret I’atencio d’una manera dificilment explicable per part dels llecs en
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musica (mitjancant un senzill canvi d’accent per part del compositor). D’aquesta
manera, a partir de la utilitzaci6 freqlient d’aquest recurs (canvis de compas binari a
ternari, i viceversa), els oients identificaran que passa alguna cosa important —encara
que sense entendre-ho— just en aquell moment.

Apareix de nou —tal i com s’ha vist en la secci6 auria de I’antifona anterior, de
Josep Marti— la idea de la “virginitat maternal” de la “Mare de Déu”. Una idea aquesta
de les més destacades —sin0 la que més—, sobre la figura de Maria i que 1’ha envoltada
a bastament al llarg de la historia, i que, Obviament, apareix de manera generalitzada en
totes les oracions i precs marians, incloses les quatre antifones marianes majors. No cal
oblidar I’ascens del qué, moltissim temps després (en el segle XI1X) esdevindria en
dogma de I’església catolica: la Immaculada concepcié de Maria, que, precisament, va
gaudir d’una molt amplia difusié durant el segle xvii, amb motius iconografics de tot
tipus, casos de miracles atribuits a la Immaculada, etc. (recordem només, com a
exemple, les célebres Immaculades del pintor Bartolomé Esteban Murillo...).

Pel que fa a la nostra composicio concreta, el canvi métric que es troba en el
“punt auric”, és justament on la musica pren un aire nou [2/2 en la transcripcid] i que es
diferencia de la Tripla Real [3/1 a la transcripcid]; a la vegada, aquest “nou aire” que
aporta el canvi méetric —i que ja es troba a I’inici de I’obra— es potencia amb les
intervencions —aclamacions— més breus i repetitives que fan els dos coros,
significant, simbolicament, I’acceptacid general per part dels fidels del que, com s’ha
dit, esdevindria dogma (veritat inqtestionable) i, amb ell, el definitiu ascens en la
importancia de Maria dins el context de la religio catolica, apostolica i romana, sobre
tot, en aquest periode de autoafirmacio, en front dels postulats de la Reforma protestant,
que s’havia fet forta a tota Europa. Aixi, es recolzava el paper intrinsec de Maria,

s’afiancava la singularitat catolica, apostolica 1 romana, 1 s’assegurava (es garantia) un
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cert sentit “nacional” hispanic enfront de 1’enemic exterior (politic, religids, etc.), tot
arreplegant un sentiment entre quins participaven en la funcidé religiosa (els que
interpretaven la musica i els que la escoltaven) de “comunitat”, d’estar units, en
comunio, i tot aix0 en un ambient d’enardiment i fins i tot, d’un cert furor, positiu, de
caire religios.

Naturalment, no es pot exagerar el que es podia aconseguir mitjangant petits
recursos musicals i auditius com aquest, perd, no és menys cert, qué, mitjancant 1’is
repetitiu de petits recursos com aquest, els compositors aconseguien petits moments
d’unitat (de comunio, si es vol) en el sentiment dels fidels, d’enardiment religids o
espiritual, que era 1’objectiu ultim desitjat pels patrocinadors musicals (els capitols
eclesiastics) 1, en definitiva, 1’objectiu també dels propis compositors, que eren pagats

per aixo.

Els ambits de les parts que intervenen a I’obra son:

Original Transcripcié Extensio total

Coro 1°

Tiple: Sol 3-Sol 4 Do3-Do4 vuitena justa
Tenor: Fa2-Sol 3 Sibl-Do3 novena major
Coro 2°

Tiple: Sol 3-Sol 4 Do3-Do4 vuitena justa
Alto: Re3-Si3 Sol2-Mib3 sisena menor
Tenor: Sol 2 - Sol 3 Do2-Do3 vuitena justa
Bajo: Do2-Re3 Fal-Sol 2 novena major
acompafiamiento: Sol1l-Do3 Dol-Fa2 onzena major

Veient la relacio dels ambits de les parts que conformen 1’obra, es desprén que

614

aquesta deuria estar escrita per a una capella —Ila verdunina possiblement amb

cantaires amb una extensié sonora no gaire amplia. En ressalta la part de 1’Alto

814 1’obra consta com a composada o copiada el 1677, quan Magi Nuet exercia de mestre de capella i
organista a Verdd, aquesta tasca la dugué a terme durant els darrers tres anys d ela seva vida; Magi Nuet
fina a la seva vila natal de Santa Coloma de Queralt (Tarragona) a ’edat de vint-i-tres anys.
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(destinada, com solia ser habitual, a un home), amb una tessitura més curta que la resta
de veus, la qual cosa dona a entendre que aquesta part té menys protagonisme que la
resta, fent una funci6 de farciment harmonic. Pel que fa a I’ambit de 1’acompafiamiento,
aquest és un poc reduit —una onzena major—, bastant tancat a nivell harmonic.
Aquesta part no duu cap mena de xifrat ni s’indiquen les alteracions existents en el
transcurs de la partitura, alteracions que es troben justament als compassos 23, 29-31,
35-38, 47-49, 63, 70 i 76 de la transcripcio.

En linies generals, i de manera similar a I’obra anterior —1’antifona Alma
Redemptoris mater de Josep Marti—, totes les tessitures dels components que
intervenen a 1’obra es desenvolupen en un ambit molt semblant, al voltant de la vuitena.
Aquest fet suggereix una certa igualtat en la importancia de veus i instruments, i també
una certa intencionalitat a I’hora de buscar I’equilibri sonor reduit que no s’expandeixi
en desmesura.

El Bajo del Coro 2° (instrumental) es desplega només dins una novena, poca
cosa per a un instrument, fins i tot, molt proper a I’acompanyament (una onzena), aquest
darrer encara més restringit si considerem que es tractaria segurament d’un instrument
polifonic (per realitzar/desenvolupar el continu). Aixo podria voler dir diferents coses:
1) que els instruments del que es disposava fossin de poca qualitat (que no permetessin
fer grans exhibicions tecniques); 2) que encara que els instruments disponibles
poguessin esser suficientment bons, fossin executats per instrumentistes no massa
destres; 3) que, essent comul a Verda que el mestre de capella i I’organista coincidissin
en una mateixa persona, aquesta havia de fer dues funcions a la vegada, de manera que,
el que necessitava, era només un esquema simple (és a dir, no tenir una escriptura
complexa), per tal de tenir una ma ocupada marcant el pols a la capella, mentre 1’altra

ma podia anar fent/farcint el minim, conforme ell feia les indicacions oportunes als seus
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masics (marcant el que fos necessari) i la musica avancava; i 4) qué Unicament
s’escrivien posicions tancades i ambits reduits perque aix0 era el que buscaven
explicitament i els agradava, és a dir, perqué preferien una sonoritat reduida (i en aquest
sentit, hauriem de pensar en que, si s’utilitzés un baixo a la part del Bajo del Coro 2°,
que hauria d’empastar amb el cor, si aquest baixd tingués una escriptura molt brillant —
un ambit ample—, quedaria descol-locat —estaria fora de Iloc/context—).

Des d’altre punt de vista, I’antifona es pot dividir en diverses seccions; aixo €s,
segons els versets del text i de I’aplicacié d’aquest en el discurs musical. En la segiient
taula es veu la distribucio del text en seccions i el nombre de compassos que es troba en
cadascuna de les seccions.

Taula 22

A I C b ]

Alma Redemptoris mater, quae surgere qui curat Tu quae genuisti,
pervia caeli porta manes, populo: natura mirante, tuum
et stella sanctum Genitorem:
maris, succurre cadenti Virgo prius ac posterius,
Gabrielis ab ore
sumens illud
ave,

peccatorum miserere

15cc. 29¢C. 10cc. 33ce.

cc.1-15 cc. 1644 o454 oc.5587

En la taula anterior, ressalta el fet que hi hagi unes destacades diferencies en el
nombre de compassos entre les diverses seccions de 1’obra, aixo és: 15 —29 — 10 i 33.
Curiosament, I’Alma Redemptoris de Magi Nuet té practicament el mateix nombre de
compassos que 1’obra anterior —I’Alma Redemptoris de Josep Marti—, vuitanta-sis
compassos la de Marti i vuitanta-set la de Nuet (curiosa coincidéncia). En I’obra es veu
clarament 1’explotacié musical que el compositor en fa del text, una explotacié del

missatge i que 1’autor vol mostrar al llarg de la composicio. Aixo es veu principalment
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en els quinze primers compassos, on justament s’hi troba una sola paraula “Alma”
(anima), i on I’autor —Magi Nuet— la presenta repetidament en diversos motius ritmics
que s’allarga durant tota la seccié amb una destacada solemnitat.

El fet que li doni aquesta importancia (aquesta extensid) a una Unica paraula,
“anima”, t€ un objectiu clar: oferir una certa idea, simbolica, de magnificéncia; I’anima
és gran, immensa, perdurable en el temps, enxiqueix a I’oient (que es sent un home petit
enfront de la enormitat del divi). Aix0 s’aconsegueix a través de la repeticioé constant,
rapida, quasi en ostinato, i a diferents altures, en distints plans sonors (diferents veus i,
per tant, timbres), que es solapen i barregen, sacsejant “animicament” el cervell de
I’oient i espectador. Aquest “efecte” de sacsejament, assoleix un “afecte” espiritual, en
el qual, qui escolta, es sent, per una banda, aclaparat davant el Redemptor, i per 1’altra,
consolat gracies a Maria, que intercedeix per ell.

La tercera seccio de I’obra és la més reduida, tant sols nou compassos per a les
quatre paraules del text “surgere qui curat populo” (el poble que es vol aixecar). Es en
aquesta seccid on es troba la preséncia del compas en proporcié major en un ritme
monoton i amb una intervalica molt reduida i molt sovint unisonal, canviant-ne la
velocitat en 1’execucid. Aqui, el compositor sembla voler subratllar el que diu el text,
emfatitzant la declamacié, homofonica, que distribueix per blocs sonors: 1) d’una
banda, el primer cor, protagonista, a solo —que diu tot el text, fins i tot, repetint
emfaticament “surgere” —; 2) solsament després, el segon cor, amb totes les seus veus a
la vegada, que repeteix exactament el mateix que acaba de fer justament abans el primer
cor; i per finalitzar, 3) la tercera vegada, tots junts, el primer i el segon cor, tots a una,
homofonicament, declamant, de nou, 1 per tercera vegada, el mateix text. Aixi, I’autor

d’aquesta musicalitzacio, empra el namero 3 en el nou compas (de proporcié major) i en
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el nimero de vegades que repeteix el mateix text. A més, la figuracié d’aquest passatge

contribueix a accentuar millor quasi cada paraula del text, en una solemne declamacio:

Grafic 14
Sar -ge-re,slr-ge-re qui cd-rat po-pu-lo (x3)

> > > >

Aquesta modificaci6 ritmica serveix per a frenar el discurs, focalitzant I’atencio
en el text, que aporta, aixi, un sentiment d’aclamacio; es a dir, ja que tots diuen el
mateix (primer uns —el cor primer—, despreés altres —el cor segon—, i finalment, tots
junts, en un procediment antifonal), es reforga 1’idea de fidels junts, units: aquest text no
ho diu cap fidel, ni Déu, ni sabem qui; potser, simbolitza a I’anima, ’esperit de tots i
cadascu, de manera que, a partir de la seva repeticio, en unié, es desperta la sensacié de
comunitat, en una mena de clam, d’exhortacid, pausada pero ferma i ben declamada,
subratllada, cap a Déu.

En realitat, aquesta explotacio del text que fa el compositor no és casual siné ben
intencionada: mitjancant petites cél-lules (motius o fragments, recursos de poca
extensio), el music va sacsejant I’oient en funcid dels continguts conceptuals del text
(ara enardit, ara aclaparat, etc.).

Les dues seccions o blocs restants, les més nombroses pel que fa a la seva
extensio de compassos —vint-i-vuit i vint-i-nou compassos—, son les seccions amb
més text musicat i en les que I’autor no s’ha detingut tant en la seva musicalitzacid. (Ja
s’ha dit el més important i ara, cal, simplement, variar-ho i oferir uns moments de repos

conceptual per tal d’assimilar el que s’ha dit abans).
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Com en I’obra anterior de Josep Marti, en aquesta antifona de Magi Nuet, és el
Coro 1° qui enceta cadascuna de les seccions en que s’ha dividit la composicio,
continuant també, de manera imitativa, el Coro 2°. Per tant, aqui també podem dir que
el primer cor presenta un major protagonisme versus el segon cor, que té un paper una
mica més “de complement”, de “farciment” (com els cors de les tragédies gregues —Ii
en aquest sentit es pot dir que compleix un paper de dramatitzacié del text—) que el
primer cor, que és qui pren major rellevancia.

Totes les entrades del Coro 1° —a excepcido de I’entrada inicial i la dels
compassos 16, 45 i 49— es duen a terme abans que el Coro 2° acabi la seva
interpretacio de la frase precedent —en un enllag de frases o falsa resolucié per
el-lipsi—, el que li dona a I’obra una linia ininterrompuda pel que fa a la interpretacio.
Com ja s’ha citat anteriorment, aquesta successid continua de la musica en una obra,
sense deixar espais en blanc, o silencis, aporta una sensacié de fluidesa, de suau
continuitat, que recorda o suggereix vagament el discorre melodic propi del cant pla .

Vegeu el grafic seglient on es mostren a gran trets les successions de les entrades

dels dos cors:

Grafic 15
cl c4 c.15 c22c.24c.26 c28 .32 c.36 c38 .40 c.44
Coro 10 [ [ e
Coro 2° I Il B I N
c.51 .55 c.61 c.72 c.78 c81 .86
Coro 1° N I I
Coro 2° [ N I I
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En el quadre anterior es veu com el Coro 1° té una participacié molt més extensa
—practicament no deixa d’intervenir— que el Coro 2°, almenys pel que fa a la primera
meitat de ’obra. Tot i aixi, en la part central de 1’antifona, sén molts els moments en
que coincideixen els dos grups vocals (cc.22-44); passant a ser, a la segona meitat de
I’antifona (cc.45-86), unes intervencions més equilibrades pel que fa a la seva extensio i
presencia en I’obra.

Totes les entrades dels dos cors es produeixen de manera homofonica, amb les
veus comengant alhora, exceptuant pero el inici de 1’obra, on els dos cors enceten 1’obra
de manera canonica, iniciant-se en la veu greu del Coro 1° —Tenor— (imitat pel Tiple a
la vuitena), i en les veus centrals de Coro 2° —Tenor i Alto, a la vuitena—, seguit de les
dues veus extremes del cor —Bajo i Tiple, a la quarta—. Cal fixar-se pero que, les
diverses entrades, quan aquestes sdn canoniques, es succeeixen sempre de més greu a
més agut, creant una sensacio “d’enlairament” cap a Maria.

Es en aquest inici de I’antifona on el compositor —Magi Nuet— mostra una
destacada inventiva a ’hora de musicalitzar la primera paraula del text “Alma” —ja
s’ha dit que aquesta dura quinze compassos—. En aquests compassos —quinze d’un
total de vuitanta-cinc, gairebé un 17% de I’extensio de I’obra— Nuet musicalitza la
paraula “Alma” de vint-i-vuit maneres diferents (!), canviant-ne el ritme i la melodia en
cadascun dels motius. Aqui es presenta la idea de la variacio, la riquesa inventiva, una
exposicié de com una cél-lula bisil-labica pot desenvolupar-se motivicament en una
ampla diversitat melodica i crear-ne els distints ritmes que es presenten a 1’obra. Vegeu
a continuacio els vint-i-vuit motius en que es presenta la primera paraula de I’antifona,

mostra evident de la pericia técnica compositiva 1 de 1’ofici del compositor.
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En els models anteriors, aquest autor mostra la seva gran imaginacio i inventiva
a I’hora de tractar el text, teixint una rica i variada xarxa musical que pot donar a
entendre el seu sentit d’exalcar “I’anima de Maria”. Amb aquestes variants, ’autor
aconsegueix que la diversitat dels motius, alhora reforcada per les entrades canoniques,
doni la sensacio d’omnipreséncia i plenitud total de Maria.

El fragment de I’antifona on es condensen les variants exposades aporta una
certa tensid psicologica sobre I’oient i el fidel atorgant un predomini del sentiment que,
en certa mesura, pot arribar a ser un efecte “desmesurat”, una “ruptura de 1’equilibri”
per part dels elements contrastants, en aquest cas, les variacions. La variacio / varietat,
per ella mateixa és ja un fet contrastant, €s una “extensid” de la propia idea musical, i en
aquest cas —I’antifona de Magi Nuet— sobre una idea Unica, sobre una sola paraula,
“Alma”. L’us dels vint-i-vuit motius en un espai de temps tant breu condueix a que
s’eliminin els contorns, els limits del que és “raonable” per tal de donar una impressié

del que és “il-limitat”, “infinit” o fins i tot, “incommensurable”®®. Tot i qué, aquest fet

815 En aquest sentit, vegeu: -WOLFFLIN, Heinrich: Conceptos fundamentales en la Historia del Arte.
Madrid, Espasa-Calpe, 1985, pp.40-43. Aquest historiador de ’art suis, en la seva obra estudia I’art
barroc dividint-la en cinc grans apartats ben diferenciats, pero a la vegada enllagats entre si: 1. L’evolucio
de lo lineal a lo pictoric: el que és classic [renaixentista] esdevé lineal i plastic, per contra pero, el
barroc és pictoric (la figura, immutable, essencial, immobilitzada en els seus contorns, es dissol en una
imatge canviant, en perpetu devenir; allo que és absolut ja no és lo perfecte, sind /’infinit). 2. L’evolucié
de lo superficial a lo profund: la visi6 classica projecta I’espectacle en la superficie; per contra, la visid
barroca penetra ’espai en profunditat (cada pintura posseeix la seva especialitat propia: la inestabilitat
barroca obliga sense descans a la mirada a avancar o retrocedir per por a deixar escapar la forma, per
contrast entre les figures més properes en detall i la fuga accelerada del fons on justament els detalles es
perden). 3. L’evolucié de la forma tancada a la forma oberta: la composici6 classica es tancada: cada
element, necessari en seu lloc, es relaciona amb un altre, i a la vegada, amb el conjunt segons unes
proporciones definides; la composicio barroca es oberta: cada element sembla esbossat fortuitament i
unit amb els altres per un vincle molt debil, a la vegada, la forma s’expandeix envers totes les direccions;
la insisteéncia sobre les obliqiies i les corbes trenquen 1I’enquadrament horitzontal-vertical, confonent a la
mirada com si es tractés d’una aparenca d’improvisacid, que presenta sense treva lo que és arbitrari i
evanescent. 4. L’evolucio de lo multiple a lo unitari: el classic procedeix per analisi: el conjunt
s’articula en una pluralitat de parts, on cada una és per ella mateixa prou valida; el barroc sorgeix de la
sintesis: unicament importa ’efecte global, que ha d’arribar a impressionar; cada detall, aisladament, perd
el seu sentit; a la “simetria” y a la “euritmia” s’hi oposen la insisténcia duta a terme sobre una part amb
perjudici de les altres, el predomini violent d’una sola linea o d’un sol color, una sola linea melodica
acompanyada per I’harmonia. 5. La claredat absoluta i la claredat relativa: el classic exigeix la
absoluta claredat; el barroc preserva una claredat/obscuritat relativa: torsions excessives, moviments
impetuosos, reduccions de les estructures de las proporcions, dissolucions dels contorns i dels fons en alld
que és vaporoés i en la penombra, lo que impossibilita una contemplacio llcida, esclavitza la ra¢ a la
inquietud dels sentiments i substitueix la satisfaccié adquirida pel desig d’allo que resta suspées.
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de la repeticio i la varietat era practicament una constant a 1’época®®, el seu abus, de
vegades no prou justificat, sembla que no era agrados a alguns professionals i entesos,
que feien algunes reconvencions al respecte. Alguns teorics, com és el cas de 1’aragonés
Pablo Nassarre, es feren ress0 d’aquesta mal interpretacié generalitzada per part
d’alguns musics en relaci6 al respecte que calia guardar als textos, més encara pero, si
els textos eren litdrgics i la seva repeticié podia donar lloc a que el text —el que era mes
important— esdevingués inintel-ligible. En aquest sentit, el text liturgic era un,
sancionat per la Santa Església Catolica, Apostolica i Roma, i a partir d’aixo, el music,
el compositor, no era qui per afegir ni per a treure ni una sola coma d’aquest text. I
malgrat aixo, els compositors, no sempre sotmesos a un control estricte en aquest sentit,
moltes vegades ho feien, per simple desconeixement (no eren tedlegs), o perqué aixi ho
feien altres, 0 per moda... D’aquesta manera, les practiques “abusives” com aquesta, que
estaven esdevenint quasi en quelcom generalitzat, podien arribar, fins i tot, a fer quasi
una caricatura del que deuria (tot repetint o, en el extrem contrari —menys frequent,
pero tanmateix possible— traient paraules). D’aquest mode, mentre unes veus deien una
paraula o una frase, altres ja deien un altre, barrejant-se, solapant-se, trepitjant-se, etc.,
cosa que alguns varen detectar molt aviat i, els més compromesos amb 1’esperit religios
d’aquesta musica, varen condemnar en diferents forums (entre altres coses, perque
aquest tipus de practiques s’identificaven més amb el que feien els protestants i altres

confessions cristianes, perd no la catolica, apostolica i romana). De tot aquest ambient

816 yegeu el que diu Pedro Cerone al respecte: “Quien quisiere saber muchas variedades y differencias de
Contrapuntos, y gastar el tiempo en ver cosas sabrosas de Musica, y de que se pueden sacar observaciones
buenas y apropiadas para contrapuntar, vea los ciento Contrapuntos de Don Fernado de las Infantas
Cordoves, a donde hallara y vera cosas escondidas a muchos Cantores; dignas de ser manifiestas a todos
los Contrapuntantes, mas no todas merecen ser imitadas de los buenos Compositores. Con ser siempre un
mesmo Cantollano lo que canta, guisado de mil manerasy repitelo en mil lugares, refrescando siempre la
memoria dello”. Vegeu: -CERONE, Pietro: El Melopeo y Maestro. Tractado de musica theorica y practica.
Ob. Cit., p.90.
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entre masics, liturgistes, tedlegs, etc., va recollir una petita referencia fra Pablo
Nassarre, contrari a les moltes repeticions del text®’.
En la figura seglient es pot veure algunes de les vint-i-vuit variants, justament les

que es troben entre els compassos 6 i 13.
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Fig.204. Compassos 6-13.

La segona seccio de I’antifona s’inicia per part del Coro 1° de forma canonica —
amb entrada del Tiple a la vuitena— i de manera gairebé estricta (figura seguent, cc.16-
19), fet que ja no succeeix mes durant tota 1’obra i on les veus de cadascun dels cors
entren de manera homofonica seguint un disseny descendent i responent-se els dos cors

entre si de manera antifonal.

817 «pyeden me responder, que qué importa que haya muchas repeticiones en la letra, si ay variedad en la
musica, y sonoridad que se lleva la atencion del oyente? Digo contra esto, que la melodia es de deleyte
cantado de la musica, y tanto menos melodia avra en ella, quanto menos deleite tenga el que oye. Aviendo
muchas repeticiones en la letra, ay menos variedad, de donde se sigue menos perfeccion de armonia,
llevando la atencion de los oyentes, la molestia de la repeticion, y se privan por esta causa de dulgura, 6
melodia de las consonancias. Y por esta razon deve todo Compositor escusar quanto pudiere (en musica
Espafiola especialmente) las repeticiones: y he dicho musica Espafiola, porque es propension de la nacion
la poca paciencia. Bien s, que otras, y una de ellas la italiana, tienen por gran primor el repetir mucho la
letra, aunque con variedad de musica: pero si en aquellos Compositores es acierto, porque no causan
molestia & sus oyentes con ello, en nuestra Nacion, nos ensefia la experiencia lo contrario, y por esso me
ha parecido prevenir esta materia”. Vegeu: -NASSARRE, Pablo: Escuela Musica, segun la practica
moderna. Ob. cit., segunda parte, pp.274-275.
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Fig.205. Tiple i Tenor del Coro 1°. Compassos 16-19.

Ja s’ha esmentat anteriorment el canvi métric que es troba en la tercera seccié de
I’obra (compassos 45-54). Canvi que, a més de trencar el discurs métric, la velocitat i
I’aire de 1’obra, aporta, en valors llargs i monotons, i en notes més aviat greus, una
sensacio i sentiment on es reflecteix el sentit del text —“d’un poble que vol sorgir”—.
Un sentiment ple de feixuguesa i pesantor, i en el qual es troba immers per la seva

condicié humana i “pecadora”.
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Fig.206. Coro 2°. Compassos 49-53.

<

A nivell melodic, durant 1’obra hi apareix un petit tret comu en les diverses
seccions; és tracta del final, curiosament ascendent de les petits frasejos del text. Aixo
succeeix practicament en totes les veus. Vegeu, com a mostra, els dos exemples

seguients que presenta el Tiple del Coro 1° i el Tiple del Coro 2°. De fet, la sortida del
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motiu melodic assenyalat no és més que una petita brodadura, pero, que afegeix un

caracter femeni a la clausula.
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Fig.207. Tiple del Coro 1°i Tiple del Coro 2°. Compassos 57-61.
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Fig.208. Tiple del Coro 1°i Tiple del Coro 2°. Compassos 62-68.

La successio de salts intervalics ascendents i descendents de cinquena i quarta en

la part de I’acompariamiento —successio propia i tipica de qualsevol part instrumental, i

meés particularment, d’acompanyament—, en aquesta obra tan sols hi apareix de manera

escadussera un sol cop (cc.62-64).

Fig.209. Compassos 62-64.
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Cal destacar també el clam final de 1’antifona que 1’autor presenta en valors
llargs —predominant les semibreus lligades— i en que manté durant sis compassos la
paraula “miserere” (tingueu pietat), creant la sensacid de llarg penediment i clamant
prolongadament la intercessio de Maria, una intercessié que es presenta de manera
homofonica per part dels dos coros (cc.80-87). Es, de fet, una peticid, una suplica,
reposada, que es fa, conseqientment, en valors llargs i sostinguts. En aquest
manteniment de la tensio musical, és tan sols I’Alto qui articula melismaticament en
semiminimes per graus conjunts, aportant al fragment un poc de moviment neguit6s
entorn a un eix —circulatio— (brodant la melodia), i acabant amb el “joc” ja esmentat

(de caire femeni) de la clausula per part del Tenor (vegeu-ho en I’exemple segiient).
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Fig.210. Compassos 83-87.

La part de I’acompafiamiento exerceix de baix continu durant tota I’obra, i en
cap moment s’hi troba ni una especificacid referent al xifrat. Tan sols en un sol punt es
troba una referéncia a la semitonia, justament en el compas 64 de la transcripcio; en
aquest cas, es refereix a un sostingut situat damunt del pentagrama. Les alteracions que

es troben en el decurs de I’obra son: dos Do# —cc.23, 37 de la transcripcié—, onze Fa#
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—cc.30, 35, 36, 38, 47, 48, 63, 70 de la transcripcié—, cinc Si becaire —cc.29, 30, 31,
49, 63 de la transcripci6—, tres Sol# en semitonia subintel-lecta —c.64 de la
transcripcio— i tres Mib —c.76, 77 en la transcripcio de I’obra—.

Les dissonancies que apareixen al llarg de 1’obra es presenten sempre com a
retard, essent gairebé sempre la veu superior la que resol en sentit descendent, preparant
aixi les clausules de cadascuna de les seccions del text. En aquest sentit, a I’obra s’hi
troben també algunes dissonancies de setena que preparen les clausules de les seccions
del text, uns retards de “setena” que reforcen el final “tonal” de cadascuna de les
seccions. A la vegada, algunes dissonancies sén molt passatgeres ja que es presenten
com a apoiatures i notes de pas en valors breus durant el transcurs dels fragments
musicals.

L’antifona de Magi Nuet no té punts de concordanga amb 1’antifona gregoriana
del mateix nom —Ia solemne—. Aquest fet, igual com veiem en 1’Alma Redemptoris
mater de Josep Marti, ens ve a dir que 1’autor escrigué 1’obra fruit de la seva propia
creacio, sense prendre com a model compositiu la melodia de I’antifona de cant pla. Per
tant, en aquest cas també, sembla que es presenti un cert “allunyament” de les melodies
“base” —de cant pla— sobre les que es construia i composaven algunes obres
litirgiques, fet aquest que ens apropa de nou cap a una creacié musical personal,

“moderna”.

Breu valoracié de I’obra:

Tal i com s’acaba de veure en els exemples de la relacio text-musica en destaca
la intencié de I’Gs dels elements ritmics i melodics —sobretot i en bona mesura, els
vint-i-vuit motius inicials sobre la paraula “Alma”— per part de Nuet per tal de realcar

el sentit del text —Ila retorica, entesa com un “Ars bene dicendi”—, dins d’una técnica
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bicoral. Les variants ritmiques aplicades en funcio del text —C [2/2] - ¢3/2 [3/1] - C
[2/2]—, les intervencions dels diferents blocs corals i 1’equilibri sonor aporten una
destacada riquesa a ’antifona de Magi Nuet esdevenint un bon exemple de la musica
que es composava i practicava a Catalunya i a la peninsula a la segona meitat del segle

XVI11, plenament barroca.

[3] - Alma Redemptoris mater, a 8 veus, de Miquel Casals (17. 2d) [E: Bbc, M 1168,
pp.417-419]. L’obra es troba en disposicio de partitura —com les demés antifones que
es presenten en aquest treball i que, com ja s’ha dit, pertanyen al volum musical
manuscrit M 1168 de la Biblioteca de Catalunya—. La copia de 1’obra es troba anotada

818 ‘igual que les dues obres anteriorment

en format apaisat (respecte a I’enquadernacio)
analitzades. L’antifona esta escrita a vuit veus en dos cors: Tiple 1° Tiple 2°, Alto i
Tenor al Coro 1°; i Tiple, Alto, Tenor i Bajo al Coro 2°. Pel que fa a I’acompafiamiento,

aquest fa la funcié de baix continu sense especificar-ne quin instrument duu a terme

aquesta part.

%18 | ’obra que precedeix a 1I’Alma Redemptoris mater de Miquel Casals en el volum M 1168, és I’antifona
Regina caeli a 8 veus, de Pedro Juan Vifies [pp.415-416]; mentre que I’obra que segueix a 1’antifona de
Miquel Casals, és també una altra antifona mariana, en aquest cas es tracta d’un Ave Regina, a 8 veus, del
verduni Anton Font [pp.419-421].
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Fig.212. Final de I’antifona, p 419.

El mode o to en que es troba escrita I’antifona és el 5¢ to (segons Nassarre) o en
5é accidental (segons Lorente), o bé en 11é to transportat (segons Cerone, Valls i

Rabassa), aixo ¢€s, en Fa, per bemoll, 1 en claus altes. Com que 1’obra es troba escrita en
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aquestes claus, ha calgut transportar-la una quarta baixa a la transcripcié (a Do), i en
aquest cas, per natura.

El signe de compas en que s’inicia I’obra és el mig cercle, “C” (compas de
compasete o compasillo, alla semibreve o compas menor imperfecte), de manera que
s’ha especificat, considerant que hi cap una semibreu al compas, amb el signe métric de
2/2 a la transcripcid de 1’obra. Ara bé, a la meitat de 1’antifona, i com es pot veure
també a I’antifona anterior —de Magi Nuet—, s’hi troba el signe de “¢3/2” —temps
menor partit de proporcid major o tripla real—corresponent-hi tres semibreus al
compas i esdevenint a la transcripcid el trencat 3/1 —compas 59 de la transcripcio—;
per retornar posteriorment —al compas 70 de la transcripcio— al signe “C”, com a
I’inici de 1’obra.

Els ambits de les parts que intervenen a 1’obra son:

Original Transcripcio Extensio total

Coro 1°

Tiple 1° : La3-La4 Mi 3 - Mi 4 vuitena justa
Tiple 2°: Sol3-La4 Re3-Mi4 novena major
Alto: Do3-Do4 Sol 2 - Sol 3 vuitena justa
Tenor: Re 2 - Sol 3 Lal-Re3 onzena major
Coro 2°

Tiple: Fa3-La4 Do3-Mi4 desena major
Alto: Do3-Do4 Sol 2 - Sol 3 vuitena justa
Tenor: Fa2-La3 Do2-Mi3 desena major
Bajo: Lal-Re2 Mil-La2 onzena major
acompafiamiento: Lal-Re?2 Mil-La2 onzena major

Veient la relacio dels ambits de les parts que conformen 1’obra, es despren que la
capella per la que va ser escrita aquesta composicié deuria disposar de cantaires amb
una certa extensio sonora, similar a les dues obres anteriors. En la relacio de les
tessitures que s’acaba de mostrar, en ressalta que els tres tiples tenen tessitures diferents:
el Tiple 1° del Coro 1° —qui realment sembla que per la seva posicio hauria de tenir un

paper més rellevant— és qui té la tessitura més reduida —una vuitena justa—, mentre
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que el Tiple 2° del Coro 1° i el Tiple del Coro 2° tenen respectivament una novena
major i una desena major. En canvi, les parts de 1’Alto dels dos coros és idéntica —una
vuitena justa—; i pel que fa a la tessitura de la part del Tenor dels dos coros, aquesta és
una onzena major pel Tenor del Coro 1° i una desena major pel Tenor del Coro 2°.
Referent al Bajo i a I’7acompanyamiento, la tessitura és la mateixa per a ambdues parts
—Uuna onzena major—. Justament, per a I’ambit de 1’acompafiamiento, aquest esdevé
també —com en les dues obres anteriors— poc reduit i tancat tant a nivell harmonic
com de posicié —no arriba ni a una vuitena i mitja d’extensio—. Aquesta part tampoc
duu cap mena de xifrat que indiqui les alteracions existents en el transcurs de la
partitura, alteracions que es troben justament als compassos 2, 5, 6, 24, 27, 29, 38, 42,
46, 47, 52, 53, 54, 58, 61, 64, 73, 77, 78, 80 i 94 de la transcripcio. En linies generals
doncs, tots els components de I’obra es desenvolupen en un ambit similar, entre la
vuitena justa i la onzena major, fet que indica una certa igualtat pel que fa a la
importancia de les parts —veus i instruments—, i a la vegada, un cert equilibri sonor.
L’antifona es pot dividir en diverses seccions o parts, aixo €s segons els versets
del text i de I’aplicacid d’aquests en el discurs musico-textual. En la segiient taula es
veu la distribucié del text en seccions i el nombre de compassos que es troba en

cadascuna d’elles.

Taula 24
| B E F

Alma succurre Tuquae | tuum sanctum | Gabrielis ab sumens illud
Redemptoris cadenti, genuisti, Genitorem: ore ave,
mater, quae surgere qui natura Virgo prius peccatorum
pervia caeli | curat populo: | mirante ac posterius miserere.

porta manes, et

stella maris

16cc. 14cc. 13c. 15¢e. 1cc. 33ce.

cc.1-16 cc.16-30 cc.3043 oc.43-58 oc.5869 CC.69-102
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En el segiient grafic es pot veure de manera acolorida la proporcid dels
compassos segons les sis seccions —en lletres majuscules, de A a F— en que
s’estructura la musicalitzacié del text. En ressalta que, d’un total de 102 compassos, la
darrera secci6é ja n’ocupi practicament una tercera part —33 compassos de 102—,
mentre que la resta siguin practicament iguals (16 - 14 — 13 — 15 i 11 compassos). Aixi
doncs, es denota una certa desproporcio si la comparem amb les cinc seccions que la

precedeixen, vegem-ho en el grafic segient.

Grafic 16

A (16cc.) B (14cc.) C (13cc.) D (15cc.) E (11cc.) F(33cc.)

Aquesta desproporcid del darrer ter¢ de I’obra és justament on el compositor
n’explota musicalment el text i ens mostra precisament, una de les seves claus per a
desenvolupar el propi missatge conceptual que conté el text. En aquest cas, el text ve a
dir “sumens illud ave, peccatorum miserere”(rep la salutacid i apiada’t dels pecadors), i
estd desenvolupat musicalment durant trenta-tres compassos. Es a dir, que I’autor,
Miquel Casals, perllonga la stplica i la cleméncia a Maria (“agraciada” per ’arcangel) i
li demana musicalment la seva intercessio, recreant-se en ella amb una destacada
amplitud, advocant la salutacié i intercessié mariana de manera intercalada entre els dos
coros, i cloent aixi el prec i la composicio.

Pel que fa a la resta del text, el compositor el musicalitza de manera més
equilibrada —16 - 14 - 13 - 15 11 compassos—, fet que déna una certa proporcio a la
composicio i a la musicalitzacié del text. Es a dir, qué, dins la desproporcié global de la

composicio (dos tercos enfront a un), hi ha una proporcioé ben intencionada (els dos
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tercos agrupen cinc seccions ben compensades). | aixd0 manifesta, ben clarament, un
esperit plenament barroc.

Referent a la proporcié auria —ja comentada també en les dues antifones
anteriors—, cal dir que en aquesta obra, el 61% de la composicid, recau sobre el compas
62 (¢és a dir, més o menys, cap els dos tercos de 1’obra), aixod és just en la seccid on s’hi
escau el canvi métric —€3/2—. 1 just quan el text manifesta “Gabrielis ab ore” (dels
Ilavis de Gabriel), i on les melodies de les parts creen uns sincopats destacables. Aquest
punt concret €s, a part del que s’acaba d’esmentar, just I’indret de 1’obra on s’altera el
moviment i la velocitat per a fer-lo més pausat i declamat (tornant posteriorment a
canviar-lo a “C” i cloent I’obra amb el mateix compas com s’ha iniciat). Precisament, en
“Gabrielis ab ore” es concentra tot I’interés de la composicidé (I’interés simbolic —
numeric, de proporcions..—, pero també I’interés conceptual —el moment de
I’ Anunciaci6 de 1’angel a Maria, la salutacié—: just en la part més breu/petita de 1’obra
(11 compassos, enfront dels 33 de la part final, la més llarga de 1’obra —proporcio
1:3—). Aixi, tenim dues idees reunides: d’una part, la composicidé entesa com a
salutacio dels fidels (part E), i d’altra, la composicio entesa com a suplica dels fidels,
mitjancant Maria, a Déu (és a dir, a la Santissima Trinitat) (part F), tot amb un sentit
proporcional entre 1’1 (Maria, pero, també, I’home, el fidel, jo) i el 3 (Déu, la Trinitat).

En aquesta composicio, igual que en I’anterior —de Magi Nuet— s’hi troba el
“3” versus el “1”, i es segueix manifestant, com en 1’obra anterior, els dos blocs de
compassos binaris (de 2) enfront d’un bloc de compassos ternaris (de 3), en definitiva,
tres signes de compas (C - ¢3/2 - C) que anomenarem també com a blocs A - B - C. Si
es suma el nombre de compassos que corresponen als dos darrers —B - C— es veura
que el resultat de 1’addici6 és de 44 compassos, mentre que en A €s de 58 compassos. Si

es té present que el total de compassos de 1’obra és de 102 [A + B + C = 102 cc.] i
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havent vist que la secci6 auria (el 61% de 1’obra), veurem que aquesta recau justament
al compas 62, que s’escau a I’inici del que hem anomenat bloc B, coincidint tot just

després del canvi a compas de proporcié major, tal i com es representa en el grafic

seglent.
Grafic 17
A (58cc.) B (11cc.) C(33cc.)
C (2/2) ¢3/2 (3/1) C (2/2)
61%

En aquesta antifona, I’inici musical de totes les frases del text resta de manera
equitativa entre els dos cors, sense que cap d’ells tingui un paper més destacat en aquest
sentit, és a dir, que si en les dues obres anteriors solia ser el Coro 1° qui encetava la
musicalitzacio del text de cadascuna de les frases, en aquesta antifona 1’inici d’aquestes
es “reparteix” entre els dos coros —Coro 1° [c.1], Coro 2° [c.9], Coro 1° [c.16], Coro 1°
[c.24], Coro 1° [¢.30], Coro 2° [c.43], Coro 2° [c.52], Coro 1° [c.59], Coro 2° [c.70]—.
Per tant, podriem dir que no hi ha un major protagonisme per cap dels dos cors, sin6 que
ambdos es distribueixen les entrades de manera similar (cinc vegades el Coro 1° i
quatre el Coro 2°). Referent a la presentacio i articulacio del text no hi ha un cor favorit
en oposicid a un segon cor una mica més “de complement”, sind6 que el dos cors
gaudeixen, practicament, d’igual importancia.

Com en les dues antifones anteriors, totes les entrades dels cors —a excepcio de
la inicial— es duen a terme mitjangcant el procediment que es coneix com a falsa
resolucio per el lipsi —I’entrada d’un cor abans que 1’altre cor acabi la seva execuci6 de

la frase anterior—, fet que li dona a 1’obra una linia continuada en la seva interpretacio.
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Vegeu el grafic seglient on es mostren a gran trets les successions de les entrades dels

dos cors i aquesta linea musical continuada:

Grafic 18
cl c4 c¢9 cl4cl6 c.20 c.24c.27 ¢.30 c.43 c48 cb2 .58
Corol (NN N 1 B e I
Coro 2° I I .
c.59 c.61 c70 c8l c.88 .95 c.102
Coro 1o [N N [ [ I

coroze [ EH [ [ I

Vegi’s que just cap el compas 61 (novament, ’inici del ¢3/2, nucli de 1’obra,
salutaci6 de I’arcangel...), la composicio es presenta més fragmentada que en la resta de
I’obra, amb intervencions curtes dels diferents cors, articulades mitjancant silencis, que
donen pas a I’altre cor i organitzen el discurs en petites intervencions, que, aqui, encara
que repeteixin un mateix text, donen la sensacio d’un cert sacsejament (tot canviant el
protagonisme, rapidament, d’un cor a I’altre), d’una certa inquietud, preparadora del que
vindra a continuacio: la petici6 de misericordia en I’apartat F final.

Com en les dues Alma Redemptoris mater anteriorment analitzades, es veu
clarament que sén pocs els moments en que coincideixen els dos cors, a excepcié —
com sol ser habitual— en la darrera secci6 de 1’obra, on els dos blocs sonors
convergeixen per tal de cloure de la composicid i per destacar-ne el text i el contingut
del seu missatge maria: la peticio (suplica, clam) per part de tots els fidels —amb la

unitat reforcada dels dos cors— de misericordia.
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A la partitura original, el copista mossen Josep Segarra i Colom va deixar
d’aplicar el text a I’inici de la partitura —compassos 1-30— a algunes de les veus o
parts dels dos coros, concretament al Tiple 1°, Tiple 2°, i Alto del Coro 1°; i Tiple, Alto i
Tenor del Coro 2°. Aixo és doncs, que les dues Uniques parts que duen el text aplicat
son el Tenor del Coro 1° i el Bajo del Coro 2°. El mateix succeeix en el transcurs de
I’obra: s’inicia la manca d’aplicacio del text a les veus esmentades al compas 53 i es
perllonga fins al compas 81 en el cas del Coro 1°, i fins al final de 1’obra en el Coro 2°
—compas 102—. No deixa d’estranyar aquesta manca d’aplicacio del text, ja que, a
més, a les parts del Tiple 2° i I’Alto del Coro 1° el text també manca entre els
compassos 96 i 102 —final de I’obra—. Aquesta fet es posa de manifest quan els coros
participen de manera homofonica i també, en el cas del Coro 1°, de manera

619

contrapuntistica’™. Vegeu les figures seguents.

819 Es podria pensar qué, a partir de que hi hagi veus que no portin text aplicat, aquestes podrien haver
estat interpretades per instruments; pero, el fet de que, cap al final de I’obra, alguna d’aquestes veus sense
text aplicat, afegeixin text, vol dir que realment si que eren veus, a les quals, per raons que desconeixem
(encara queé, segurament, per un estalvi de temps o d’esfor¢ —llavors considerat innecessari— a la copia),
no se’ls va anotar el text corresponent.
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Fig.214. Text sense aplicar, p.418 (cc.59-81 de la transcripcio).
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Un aspecte destacable en aquesta obra es troba en 1’acompafiamiento. Si en
I’analisi de I’antifona anterior —de Magi Nuet, a 6 veus— el més destacable de 1’obra
eren els vint-i-vuit motius en que I’autor presenta la paraula “Alma”, en aquesta obra de
Miquel Casals s’hi destaca potser per damunt de tot la part de 1’acompafiamiento.
Aquest —que com ja s’ha dit, no duu cap mena de xifrat—, esdeve quelcom més que un
senzill baix harmonic, ja que ’autor el presenta amb una certa elaboracié motivica de
manera, sembla ser, ja premeditada. Dita elaboracio es troba, entre altres, en els salts
ascendents i descendents de quarta o cinquena com un moviment de fortspinnung, que
gira tonalment, fet més que habitual en la musica d’aquesta ¢poca. Un exemple molt
clar d’aquest moviment continuat (cercle de quintes) es troba en els compassos 9-14,
23-26 i 53-56. A més, el motiu que es troba en els compassos 9-14, té la particularitat
que ha estat construit en forma de “mirall”, creant una continuitat “tonal” que t¢ molt a
veure amb el significat del text que es presenta en aquest fragment: “quae pervia caeli
porta manes” (porta del cel sempre oberta) creant una sensacié ascendent i descendent
de manera equilibrada i distanciant-se en els punts extrems i el central per uns intervals
de setena major (Fa - Do — Sol — Re — La — Mi — La — Re — Sol — Do — Fa). Vegeu el

segiient exemple de 1’acompafiamiento.

Fig.215. Acompafiamiento. Compassos 9-14.

En la mateixa part —I’acompafiamiento— es presenten altres models de
successio descendent i en graus conjunts que formen una escala o un fragment “estricte”
d’aquesta. Els dos exemples segiients es troben justament en els compassos 35-37 i 39-

42. Cal destacar en el segon d’aquests exemples la funcié de brodadura (fins i tot, de
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progressio), que tenen algunes de les notes de la successio. Un tret uneix aquests dos
exemples, 1 és que s’interpreten en el moment en que el text diu “Tu quae genuisti
natura mirante” (el que has engendrat de la natura meravellosa) i que, de manera

descendent, es mouen aportant un cert toc de solemnitat al fragment.
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Fig.216. Acompafiamiento. Compassos 35-37.
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Fig.217. Acompafiamiento. Compassos 39-42.

Resulta conceptualment cridaner, i interessant, la identificacio que es fa del part
(has engendrat) amb un descens melodic, potser simbolitzant la vinguda (el descens) de
Crist des del cel —la divinitat— a la terra —la humanitat—.

Un altre motiu descendent de 1’acompafiamiento, i ara en valors molt més llargs,
el trobem en els compassos 72-78, i de manera molt mes extensa entre els compassos
83-93. Vegeu en I’exemple segiient aquest fragment descendent d’onze compassos que
preparen el final de I’obra —i en qué la distancia de les seves notes extremes en resulta
un interval d’onzena menor—°%°. Aixo és un extens fragment de la part o veu més greu
de I’obra 1 que, just en aquest punt, emfatitza el significat del mateix text: “peccatorum

621

misserere” (apiada’t dels pecadors)™~". Aquest exemple, que fa una mena de catabasi

%20 Curiosament, cal recordar, també, els 11 compassos de la part central d’aquesta mateixa obra (apartat
E), on es concentrava tot I’interés de la composicié (amb el canvi de compas a ternari, la salutacié de
I’arcangel, etc.).

%21 En aquest sentit, i fent referéncia al nombre “onze”, aquest, dins la numerologia i simbologia cristiana,
ve a representar els onze germans de Josep. Vegeu: -VERICAT | GAVALDA, Lluis Maria: Diccionari de
simbols cristians. Ob. cit., p.104. Referent a Josep i els seus onze germans —fills de Jacob— té una
relacid directa amb el fragment musical d’onze compassos sobre el text de “peccatorum misserere” ja que
els onze germans de Josep imploren a aquest que els perdoni “del crim, del pecat i del mal” que li varen
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(motiu melddic descendent significant un descens o caiguda conceptual), esdevé una
bona mostra del empetitiment que sent el fidel pecador —que suplica la pietat i la

misericordia divina— enfront de la magnificéncia de Déu.
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Fig.218. Acompafiamiento. Compassos 83-93.

En I’aspecte ritmic es poden destacar les seccions 1, 2, 31 6 [cc.1, 16, 30 i 70 de
la transcripcio], que comencen sempre amb un inici acéfal (a contratemps). A la vegada,
en les seccions 1, 3 i 6, aquesta primera nota, a més, forma una sincope, que afavoreix
I’impuls ritmic inicial.

Un altre destacat moviment ritmic, aquest cop també potenciant 1’Gs de les
sincopes i canviant 1’accentuacié dinamica, es troba als compassos 59-78 de la
transcripcio, justament en el canvi de compas a ¢3/2 [3/1 a la transcripcio] i sobre la
paraula “ab”. Aqui es reforga el text “Gabrielis ab ore” (dels llavis o de la boca de
Gabriel) en totes les parts o veus, i alguns cops aquesta sincope va precedida per una
altra en el Tenor del Coro 1°. Possiblement, la idea que es vol transmetre és la de que
I’arcangel parla a Maria “des de la seva boca”, perd, com que, com arcangel, és un
esperit, i un esperit enviat per Déu, només fa de missatger: parla per la seva boca, pero

no és ell qui parla, sind6 que és Déu a través d’ell qui parla. Aixi, amb un canvi

fer (Gn 50:17). Vegeu: -La Biblia. Ob. cit., p.111. La figura de Josep, la traicié dels seus germans i el
perdo atorgat pel primer, és un tema ja tractat en 1’¢época del barroc musical hispanic, un bon exemple és
el cas de ’oratori Historia de Joseph, de Lluis Viceng Gargallo. Sobre aquest oratori, vegeu: -BONASTRE,
Francesc (edici6 i transcripcio). Historia de Joseph. Oratori de Lluis Viceng Gargallo (ca. 1636-1682).
Barcelona, Diputacio de Barcelona — Biblioteca de Catalunya, 1986. De la mateixa manera, aquesta visio
del nimero 11 es produeix també al Nou Testament, amb els onze apostols i seguidors de Jesus (sense el
trardor, Judes Iscariot).
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d’accentuacio, es podria voler dir (?) que és ell qui parla, pero que en realitat, és Déu
qui ho fa. Sigui com sigui, el que és clar es que la composicidé mostra un canvi
d’accentuacio, i que es remarca el text sobre la particula “ab” (de, desde). Vegeu el

recurs emprat a la figura segtient.
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Fig.219. Compassos 63-68.

En I’exemple també es pot veure com la densitat de la sincope contrasta amb la

monotonia de les linies melodiques, aquestes gairebé sempre per graus conjunts, i que
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amb la solemne declamacié sil-labica donen al fragment una destacada solidesa i
serenitat, molt adequada segons la intenci6 del text®.
Un motiu musical suggerent és quan el Coro 1° implora que Maria vagi en

623 Aquest motiu escrit de manera

socors del poble que cau i es vol aixecar (cc.16-23)
candnica i en figuracions ascendents es troba de manera gairebé idéntica en 1’Alma
Redemptoris de Josep Marti. Per tant, podriem trobar-nos davant una traca compositiva
“habitual” damunt d’un text que en permet una retorica i una figuracié musical molt

clara i expressiva, i de facil enteniment per part de ’oient i del fidel assistent a la

celebracid liturgica.
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Fig.220. Coro 1°. Compassos 16-19.

| 1881

Quan el text diu “Tu quae genuisti, natura mirante”, Casals empra un recurs
contrapuntistic a partir d’un disseny ritmic caracteristic, que s’imita canonicament i €S

va succeint en totes les veus del Coro 1°.

622 Notis com, en un passatge en el que hauria de predominar I’intel-ligibilitat del text (és una salutacio),
tot i aixi, es sobreposen les paraules “ore” i “Gabrielis” entre un cor i I’altre (cc.61, 63, 65 i 67), produint-
se, aixi, tot allo que criticaven alguns mdsics i teorics, com ara fra Pablo Nassarre.
623 Aquesta idea d’aixecar-se es representa mitjangant uns motius melddics ascendents, d’acord amb la
figura retorico-musical de I’anabasi, que es compensa immediatament amb la idea de la caiguda, els que
cauen (“cadenti”), representada amb una figuracié musical descendent (catabasi).
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Fig.221. Coro 1°. Compassos 30-33.

L’us de canvis ritmics és un fet —com ja s’ha vist— habitual i que crea una
tensid-distensio, a la vegada qué n’altera la sequéncia ritmica dels diversos blocs o
apartats (A, B, C, D...) que conformen I’obra. Per aital canvi, alguns cops el compositor
n’utilitza diferents recursos, com ara, el trencament sobtat entre un i altre bloc, per tal
que el nou bloc no tingui res en comt amb 1’anterior (tal com succeeix al compas 59 on,
de manera sobtada, apareix el canvi a ¢3/2). Pero altres vegades (c.69-70) el presenta
implicitament sense que hi hagi aquest trencament sobtat; en aquest cas, Miquel Casals
ho soluciona creant un petit fragment ascendent de cinquena per graus conjunts, que
produeix una sensacio de ritardando per part del Tenor del Coro 1°, la qual n’evidencia

de manera implicita un canvi agogic en 1’obra.
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Fig.222. Coro 1°. Compassos 69-70.

Observant les dissonancies que es troben a la composicio es pot veure que totes
elles es presenten com a retards, fet prou comu en la manera d’entendre el binomi
tensié-distensié harmonica, i que aporta una destacada dosi de “color” musical a la
composicio. Justament, les dissonancies es troben als cc.3, 15, 16, 21, 22, 23, 33, 35, 37,
38, 41, 42, 47, 59, 80, 84, 87, 91-94 i 100, presentant-se sempre com a notes de pas
brodadures i retards. Seguint en aquest “acoloriment” musical, son destacables els dos
cromatismes que hi apareixen: el primer es troba a 1’inici de 1’obra, als compassos 2-3 i
en la part del Tiple 1° del Coro 1° [Sol# - Sol] (figura segiient); i el segon —i ara creant
una falsa resolucié cromatica—, entre les parts de Tiple 2°i Tiple 1° del Coro 1° [Do# -

Do], als compassos 58-59 (fig.224).

Fig.223. Cromatisme. Tiple 1° del Coro 1°, cc. 2-3.
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Fig.224. Falsa relacio cromatica, Tiple 2°i Tiple 1° del Coro 1°, cc. 58-59.

L’antifona no presenta tampoc cap punt de concordanca amb la melodia de
I’antifona gregoriana —la solemne—. Aquesta obra de Miquel Casals, igual que les
dues anteriors —de Josep Marti i de Magi Nuet—, ens mostra altre cop que 1’autor
I’escrigué fruit de la seva propia inspiracio, sense prendre com a model compositiu la
melodia de I’antifona de cant pla. Per tant, de nou en aquest cas, segueix traspuant la
premissa que les antifones exposades presenten un cert “distanciament” de les melodies
de cant pla, apropant-nos cap a una creacié musical molt més intima i personal, a mig
cami, podriem dir, entre la musica religiosa en llati (pero no estrictament litargica), amb
un cert sentit devocional, si es vol, —com correspon a una obra sota advocacid
mariana—, i la masica religiosa en llengiies vernacles (castella, catala, frances o italia),
més llibre pel que fa a la utilitzacié o no de models previs (ja siguin cantus firmus,

melodies populars d’éxit generalitzat, o conegudes pel public, etc.).

Breu valoraci6 de I’obra:

Tal i com s’acaba d’exposar en els exemples anteriors, pel que fa a la relacié
text-musica, en destaca la intencio de 1’s dels elements ritmics 1 melodics —en aquest
cas particular a 1’acompafiamiento— en el sentit de reforcar el significat conceptual del
text, el sentit (explicit i implicit —simbolic—) del que es diu. A més, 1’autor, Miquel
Casals, en realca musicalment el sentit del text dins la practica de la técnica bicoral,

aixo és, explota emfatica i simbolicament les intervencions dels diferents blocs corals,
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aixi com alterna les variants ritmiques aplicades en funcid del contingut conceptual del
text —C [2/2] - ¢3/2 [3/1] - C [2/2]—; cerca un cert equilibri sonor, i treballa les
distancies intervaliques en la melodia i els canvis cromatics, per tal de subratllar
determinats aspectes relacionats amb els continguts semantics del text, en tot un conjunt
d’aspectes, en un vocabulari, personal, que aporta la seva peculiar forma d’entendre

aquesta antifona mariana.

Breu valoracié de les Alma Redemptoris mater del fons verduni.

Les tres antifones analitzades (de Josep Marti, de Magi Nuet, i de Miquel Casals,
respectivament), mostren en primer lloc i en termes generals, que no foren composades
seguint les melodies “habituals” de cant pla que han predominat i s’han mantingut en el
temps en la celebracio litargica de I’hora de completes, 1’hora canonica on s’insereixen
les quatre antifones marianes majors dins del curs de I’any liturgic.

En aquest mateix sentit, si s’observen les antifones Alma Redemptoris mater que
es troben al “Fons Verdd” de la Biblioteca de Catalunya, es veura clarament que cap de
les melodies de 1I’Alma Redemptoris mater que es troben en aquest fons verduni s’han
basat en les melodies gregorianes; aixi doncs, bé es pot afirmar que aquestes antifones
son composicions sorgides de la propia creacié i inspiracio dels mateixos compositors.

A més de les antifones estudiades en el present treball, s’ha considerat

interessant també, i per tal de tenir una visié més amplia i general de les antifones
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marianes a finals del segle xvii, de fer-ne una comparativa amb les altres obres —Alma
Redemptoris mater— que es troben en el mateix codex verduni —M 1168— aixi com
també les que es troben al manuscrit musical M 1638 —altre volum verduni que es

824 Tot seguit es mostra I’fncipit de les

conserva també de la Biblioteca de Catalunya—
antifones Alma Redemptoris mater verdunines extretes dels volums manuscrits M 1168

I M 1638.

Taula 25. incipits de les Alma Redemptoris mater de I’'M 1168 i M 1638.

e

_/j; M/S”lf‘ﬂ .
2/ Josep Soler, Alma Redemptoris mater, a 9 [Tiple Coro 1°] [M 1638, pp.15-16].

pjﬁm_;;__

rtaemf‘» u-ﬁ?‘.

4/ Francesc Soler, Alma Redemptoris mater, a 8 [Tiple 1° Coro 1°] [M 1638, pp.132-133].

%24 En aquesta comparativa s’ha prescindit de les antifones que es troben al manuscrit M 1637 del mateix
fons musical. Aixo és degut a que les antifones de I’'M 1637 estan escrites en disposicio de particel-les, i
queé a més, moltes d’elles es troben incompletes. Aixi doncs s’ha considerat que els fragments o parts
soltes de les obres d’aquest darrer manuscrit no arriben a donar una visié completa de la composicié en
qiiestio (no possibiliten la realitzacié d’un analisi valid) i, per tant, no es comptabilitzen en aquestes
pagines.
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5/ Francesc Soler, Alma Redemptoris mater, a 6 [Tiple Coro 1°] [M 1638, pp.442-443].

A la vegada, cal especificar també que els canvis meétrics —de compas— que
s’han vist en dues de les tres Alma Redemptoris mater analitzades —C - ¢3/2 - C— no
és un tret que sigui particularment comu en aquestes antifones marianes. Les dues obres
analitzades que contenen canvis de compas sén les Magi Nuet i de Miquel Casals,
mentre que en la resta de les Alma Redemptoris mater del fons verduni —de I’'M 1168 i
I’M 1638— aquesta alternanca metrica no s’hi troba.

Si que és un tret comu a totes les composicions el predomini de la técnica del
contrapunt imitatiu a I’inici de les obres, practicament sempre en linies melodiques en
sentit ascendent i en graus conjunts. Aixo passa sempre sobre les paraules “Alma
Redemptoris mater” i posteriorment la textura musical es decanta cap al dialeg entre els
diversos blocs sonors —coros— que conformen 1’obra.

Pel que respecta al to o mode en que estan escrites aquestes obres, es pot
ressaltar que cinc de les vuit Alma Redemptoris mater de I'M 1168 i I’'M 1638 estan
escrites en el 5¢ to (segons Nassarre) o el que és el mateix, un 11e to transportat (segons
Cerone, Lorente, Valls i Rabassa) —en Fa, per bemoll i en claus altes—. Mentre que la
resta de les Alma Redemptoris mater existents es troben escrites en altres tons: una en
6é to (segons Nassarre) o bé en 12é to transportat (segons Cerone, Lorente, Valls i
Rabassa) —en Fa per bemoll i en claus baixes— (que no deixa d’estar en Fa); una altra
en 8eé to (segons Nassarre) o en 12¢ to (segons Cerone, Lorente, Valls i Rabassa) —en

Do per natura i en claus altes—; i la vuitena Alma Redemptoris mater també es troba
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escrita en 8e to (segons Nassarre), o en 12¢é to (segons Cerone, Lorente, Valls i Rabassa)
les parts del 1°i 2° Coro —en Do, en claus altes i per natura—, mentre que el Coro 3° es
troba escrit transportat un punt baix (en 11 to, jonic, punt baix: es a dir, en Si bemoll
jonic) —en claus baixes i per bemoll, tenint el segon bemoll, en el Mi, alterat molt
sovint, de manera accidental, pero no a I’armadura—.

A la vegada, pel que fa a les antifones Alma Redemptoris mater que es troben a
I’M 1637 —totes elles en particel-les i moltes incompletes, fet que en dificulta la seva
identificaci6 tonal i modal— s’hi troba d’Anton Font i Guixa: -Alma Redemptoris, a 9
veus [incomplet] (1680) [M 1637-111-1v-V-VI-VII] escrita en 8 to (segons Nassarre), en
Do, en claus altes, per natura (I’acompafiamiento per bemoll), o el que és el mateix, en
12¢é to (segons Cerone, Lorente, Valls i Rabassa); -Alma Redemptoris, a 9 veus
[incomplet] (1688) [M 1637-1/-vi/, escrita en 6 to (segons Nassarre), o en 12¢ to
transportat (segons Cerone, Lorente, Valls i Rabassa), aixo és en Fa, en claus baixes, per
bemoll; i -Alma Redemptoris, a 6 veus (1695) [M 1637-Vv]; en 5 to (segons Nassarre), en
Fa, en claus altes, per bemoll, o el que és el mateix, 11€ to transportat (segons Cerone,
Lorente, Valls i Rabassa). De Joan Prim: -Alma Redemptoris, a 5 veus (1666) [M 1637-
1], en 6 to (segons Nassarre), en Fa, en claus baixes, per bemoll, o el que és el mateix, en
12¢é to transportat (segons Cerone, Lorente, Valls i Rabassa); -Alma Redemptoris, a 5
veus (1666) [M 1637-1-iv-vi-vil], en Fa, en claus baixes, per bemoll, igual que
I’antifona anterior; i -Alma Redemptoris, a 5 veus (1666) [M 1637-11], escrita en 8 to,
en Do, en claus altes, per natura (segons Nassarre), o bé en 12e to (segons Cerone,
Lorente, Valls i Rabassa). D’aquest manuscrit —M 1637— en resten sis Alma
Redemptoris mater de les que, degut a al seu estat incomplert esdevé practicament
impossible asseverar-ne el seu mode musical. Referent als modes de 1’Alma

Redemptoris que es troba al fons verduni, vegeu la taula segtent.
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Taula 26. Els tons a les Alma Redemptoris mater del “Fons Verdu”

Tons i modes Alma Redemptoris
mater
11é to transportat, Fa, claus altes, 6

per bemoll (transportat una 5a baixa de Do)
12¢ to, Do (hipojonic), claus altes, per natura 4

12¢ to transportat, Fa, claus baixes,
per bemoll (transportat una 5a baixa de Do) 5

Aquest breu mostreig en porta a pensar que a aquesta antifona, i com s’ha dit,
pel que fa a les obres verdunines, hi havia la preferéncia d’escriure-les en 5¢ to, o en
11e transportat, en Fa —sis antifones—, ja que moltes de les Alma Redemptoris mater
verdunines es mostren en aquest to. Despreés li segueix en 6é to, 0 en 12¢ transportat en
Fa —cinc antifones—; i en 8¢ to, 0 en 12e, en Do —quatre antifones—; pel que fa a la
resta de tons, aquests no tenen cap antifona al fons verduni. Aquest fet ens ve a
significar, que a I’hora de composar musicalitzacions per a I’antifona en qliestio es tenia
una certa “preferéncia” —com es ressalta a la taula anterior— per uns tons o modes

concrets, abans que per uns altres®?®. Si prenem com a referéncia els models de cant pla

625 Sobre les preferéncies en I’elecci6 dels tons, i concretament als tres tons que es troben en les antifones
verdunines —5e, 6é& i 8¢ to—, fray Pablo Nassarre esmenta: “-[...] tiene dominio este Planeta [JUpiter]
sobre el quinto tono, Ilamado de los Griegos Lydio, y causa los mismos efectos, que el Planeta: su
musica destierra las tristezas, mueve a lagrimas de gozo, y alegria, y dize San Agustin, hablado de este
tono estas palabras: Es deleytable, alegre, y modesto, porque alegra a los tristes, y angustiados, a los
cansados combina reposo, y alienta a la confianza a los desesperados. Y Boecio en su Musica dize, que
a los alegres, y jocondos aumenta la alegria. Naturalmente son inclinados a este tonolos que de su
naturaleza son pacificos, alegres, y de sutil ingenia. Que infunda alegria este tono lo confirman las
composiciones antiguas de Musica Eclesiastica, pues toda aquella letra, que habla de alegria, son sus
composiciones, O por primero, 0 por quinto. [...] -Fue llamado modo Lidio por su invencion, que fue en
la provincia de Lidia, la qual esta en Assia mayor, 0 como otros quieren, porque lo usaron mucho sus
moradores, y que fue inventado por Amphion. El Planeta Venus tiene su dominio sobre el modo
Hipolidio, 0 sexto tono [...] pues mueve su musica a la piedad, y al exercicio de las virtudes, y de las
cosas eternas, ablanda el corazon, provoca a lagrimas de ternura devotas, € infunde deseos de vér, y gozar
a Dios; haze mayor efectiien aquellos sujetos, en quienes domina el dicho Planeta Venus [...] y aunque
dixe que el segundo tono provocaba tambien lagrimas, ay esta distincion del uno al otro, que el sexto
provoca a lagrimas de piedad, y devocion, y el segundo de tristeza, 0 melancolia; y assi los
Compositores del Canto llano antiguos, ajustando la letra con propiedades de cada tono, se vé en el sexto,
como en todos los demas sus composiciones, hechas con esta consideracion, como en el Introito de la
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o gregoria de D’antifona Alma Redemptoris mater, models que s’han presentat
cronologicament i que s’estudien al capitol titulat “Al red6s de les partitures objecte
d’estudi” d’aquesta mateixa tesi, veurem que aquestes antifones s’han anat escrivint en
el decurs del temps en mode de Fa, en 5¢ mode per natura [Fa lidi] i en 11e mode
transportat per bemoll [Fa jonic], en definitiva sempre dins el mode de Fa)®?®. En aquest
sentit doncs, crida 1’atencid que, tot i que els compositors a 1’hora de composar les
antifones no hagin pres com a model melodic les antifones gregorianes, si que han
mantingut en les seves composicions polifoniques el mode originari en que 1’església
durant el decurs del temps ha anat usant.

D’altra banda, i a la vegada, les figuracions melodiques apreciades en les tres
antifones analitzades també es troben en la resta d’Alma del fons. Com ara el disseny
ascendent marcant els graus principals de la tonalitat (1 i V), molt sovint per graus
conjunts (Prim, Simon, Soler...) i, fins i tot, mitjancant brodadures (Soler...), o els

motius descendents i ascendents de “succurre cadenti, surgere qui curat populo”, aixi

Missa de difuntos, que es sexto tono; porque la letra pide el descanso eterno; y assi mismo en otras
muchas composiciones, que habla la letra de cosas devotas, y pias, hallamos, que estan en sexto tono. Los
Maestros Compositores, si quieren expressar los afectos de la letra, podran por este modo sexto componer
todas aquellas letras, que trataren de ternura, de devocion, de piedad, y de gloria. Son aficionados a la
musica, hecha por este tono, todas aquellas personas, que son temerosas de Dios, caritativas, devotas, y
aficionadas a la virtud. Llamaronle los Griegos Hipolidio [...]. -Llamaron al octavo tono Hipomixolidio,
el qual, quiere marco Tulio, sea semejante al Cielo estrellado: Es este modo grave, € influye en el alma
alegria espiritual, fervientes deseos de las cosas eternas, y de la vista de nuestro hacedor, y criador. Dize
San Ambrosio, que este tono por su suavidad conviene a los hombres discretos, de sutil ingenio, y bien
acondicionados. Sus efectos son todos aquellos, que obra el primero, quinto, y sexto, y especialmente
a lo que ayuda mucho es a levantar el corazon a Dios, alabandole, y dandole gracias de todo. Tienen
mayor fuerca sus influencias en aquellos sujetos, que son apacibles, humildes, y mansos de corazon:
excita a pedir los bienes del alma, y el descanso eterno. Esto nos dieron a entender los Antiguos en todas
sus composiciones; pues las antiguas, que hallamos en este tono, coinciden la letra con los efectos, que
influye: una de ellas en el Postcomunio de la Missa de difuntos, sin otras muchas en que el curioso podra
reparar. Para los Compositores modernos advierto, que pueden componer por octavo tono todas aquellas
letras, que fueren alegres, pias, devotas, tiernas, que hablaren de la Gloria, y de todo gozo
espiritual. Aunque algunos Escritores en orden a los efectos de algunos tonos sienten lo contrario de lo
que dexo dicho, me ha parecido seguir la opinién mas fundamental [...] [el que esta remarcat en negreta
no és de ’autor]. Vegeu: -NASSARRE, Pablo: Escuela Musica... Ob. cit., Libro 1, cap. Xvill, primera
parte, p.78-80.

%2 Ja s’ha esmentat anteriorment que 1’11 to transportat era un dels tons usats en les composicions de les
antifones marianes Alma Redemptoris mater i Regina caeli. Vegeu: -CERONE, Pietro: EI Melopeo y
Maestro. Ob. Cit., p.893.
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com també les tensions de “peccatorum”, i la musicalitzacid en figures més llargues en

el “miserere” final.

[4] - Ave Regina caelorum, a 5 veus, de Joan Prim (*1628; 11692) [E: Bbc, M 1168,
p.776] [Antifona Beatae Mariae Virginis Aue Regina caelorum &c. A. 5. Vozes].
Aquesta obra es troba en disposicié de partitura —com la resta de les composicions que
conformen I’M 1168— 1 s’anota en format apaisat (a causa de 1’enquadernacio del
volum. Es tracta doncs d’una obra escrita a cinc veus o parts i en un sol cor perd que en
realitat es presenta com si fossin dos cors ben diferenciats, com si es tractés d’una obra

escrita a manera bicoral®®’. Aixi es veu clarament quan 1’autor —el verduni Joan Prim—

627 Referent a la disposici6 de les veus en les composicions a cant d’orgue, el tractadista aragonés fray
Pablo Nassarre argumenta: “Todas las composiciones que son a mas de a quatro, ordinariamente se
dividen en Coros distintos. Las de a cinco, una voz solo en uno, y a quatro en otro: las de a seis, dos en
el primer Coro y quatro en el segundo: las de & siete, tres en uno, y quatro en otro: las de & ocho, en dos
Coros de a quatro: las de a nueve, en tres Coros, una sola en el primer Coro, y quatro en cada uno de los
otros: las de diez, dos vozes en el primer Coro, quatro, assi en el segundo, como en el tercero: las de a
onge, tres en el primer Coro, y ocho en los otros dos. Las de a doze, lo mas comun es dividirlas en tres
Coros de quatro vozes cada uno. Las de a treze, a vezes se dividen en quatro Coros, y a vezes en cinco:
quando es en quatro, ordinariamente canta una voz sola en el primero, y quatro en cada uno de los otros
tres. Quando se divide en cinco, se pone una en el primer Coro, y el segundo, y el tercero en duo, y el
quarto, y quinto a quatro. Las que son a catorge, si son a quatro Coros, es en duo el primero, y los otros a
quatro, si se divide en cinco, se disponen comunmente, uno gue cante una voz sola, otro en duo, otro a
tres, y dos a quatro. Las composiciones de a quince, si se dividen en quatro Coros, es el uno de tres vozes,
y los otros de quatro. Pueden ser tambien de cinco Coros, aviendo una sola voz en uno, dos en otro, y
quatro en cada uno de los otros. Tambien se pueden disponer dos de a dos vozes, uno de a tres, y dos de a
quatro. Las composiciones de a diez y seis, puedense disponer en quatro Coros, de quatro vozes cada uno.
Si se dispone que aya cinco, puede aver dos de dos vozes, y tres de a quatro. Tambien se pueden disponer
en seis, poniendo una voz sola en uno, y de a dos vozes, dos, otro a tres, y dos de a quatro. Assi mesmo
todas las demas composiciones que excedan de este numero de vozes, las puede componer el Compositor,
dividiendolas en los Coros que quisiere, segun las especies de instrumentos, y vozes naturales que huviere
en las Capillas, para poderlas executar; que es la regla por donde se ha de governar todo Maestro
prudente: observando siempre la maxima de que tengan la mayor variedad que pudieren; pues tanto mas
armoniosa, y deleytable sera la musica, quanto fuere dispuesta con mas variedad. La qual tendra, si los
Coros se compusieren de diversas vozes, assi naturales, como artificiales de instrumentos flatulentos, y de
cuerda, componiendose unos Coros de una especie, otros de otra, y otros de vozes mixtas: como son, los
que cantando una voz natural, 0 dos en él, van acompafiadas de otras artificiales, como Violines, U de
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en presenta la part del Tiple del Coro 1° com una veu independent i diferenciada de la
resta de les veus o parts®®. La veu o part del Tiple presenta els motius tematics de 1’obra
intervenint a la manera d’un solista, com un primer coro; la resta de les veus —Tiple,
Alto, Tenor i Bajo— ho fan de manera homofonica, com si es tractés en tot moment
d’un segon coro. Aixi doncs, es presenta un dialeg entre la part del Tiple del Coro 1°
com si es tractés d’un “solista”, i el Coro 2° concebut a manera de bloc sonor,
constituint aixi un cert enfrontament entre dues masses sonores, una molt més “prima”
—Ia del Coro 1°—, i una segona de molt més plena —Ila del Coro 2°— A la vegada,
aquest tipus de construcci6 a cinc veus en dos cors, comporta un cert caire
d’espacialitat, considerant que els dos cors es situaven en diferents indrets del temple, a
en cors separats aportant aixi un cert toc de caire dramatic, d’escenificacio dramatica.
Agquesta part —Tiple del Coro 1°— presenta els motius que van apareixent a
I’obra intervenint de manera solistica, tal com ho faria si es tractés d’un primer cor; la
resta de les veus —Tiple, Alto, Tenor i Bajo— ho fan de manera homofonica, com si es
tractés en tot moment un segon cor. Fet aquest que, Prim, amb els pocs recursos que
“possiblement” deuria disposar 1’església verdunina, —0bviament si ho comparem amb
altres centres eclesiastics més grans que el verduni—, aporta una estructura bicoral amb
una formacid que en realitat esdevé monocoral. Es tracta doncs, de 1’optimitzacio dels
materials disponibles —veus, parts i instruments— per tal de realcar-ne 1’efecte sonor,
musical, i estructural de 1’obra, i la accentuar-ne la percepcio i assimilacié del missatge

conceptual del text per part de 1’oient.

Instrumentos flatulentos. Vegeu: -NASSARRE, Pablo: Segvnda parte de la Escvela Mvsica que contiene
quatro libros. Ob. cit., pp.331-332.

628 De les cinquanta nou obres d’aquest mestre de capella, organista i prevere verduni que s’han conservat
al “Fons Verdu” de la Biblioteca de Catalunya, quaranta-tres obres estan escrites a cinc veus. Aixi doncs,
sembla un fet habitual que aquest compositor escrigués a aquest nombre de veus o0 parts, aix0 podria ser
degut a les possibilitats i nombre de components (cantors i musics) de la capella musical verdunina durant
la segona meitat del segle xvii, concretament entre els anys 1650-1658, 1665, 1667, 1670-1672, i 1677,
gue és quan Joan Prim hi exerceix com a organista i mestre de capella.

591



:l!&-r,——‘i 2
b —
o) e B e e i
o I= =7 S
’.T .
= ;f.::i;:"'*:i
: = ——:}w
o —e
+ TR
____.r:-
= J
= prarers B
+ Hq—-’H‘a % ‘LL 11 "Ag l o Yot oaan wews
“ax O4u, CooveFlabis d‘"ﬁ»c,o".,,c“ Gm < ' 1 — .:'.‘T".':.
1 N v At
L o -
3 oy —HS =g 150 a0
t 02w
7 ; Sﬁr_a_. - ._..__-L_ e
Fig.225. Inici de I’antifona, p.776. Fig.226. Final de I’antifona, p.776.

El mode o to en que es troba escrita 1’antifona és el 6¢ to (segons Nassarre), o bé
12e to transportat (segons Cerone, Lorente, Valls i Rabassa), aixo és en Fa, per bemoll i
en claus baixes. El fet que I’obra estigui anotada en claus baixes admet que per a la
transcripcio d’aquesta no hagi estat necessari transportar-la, per tant doncs, 1’obra es
presenta amb les tessitures tal i com es troba a la font original.

Referent al signe del compas en que es troba escrita 1’obra, aqueta s’inicia amb
el mig cercle, “C” (compas de compasete o compasillo, alla semibreve o compas menor
imperfecte) —2/2 en la transcripcié de 1’obra, considerant que hi entra una semibreu per
compas—, passant al cap de pocs compassos —compas 7 de la transcripci6—al signe
de “C3/2” —compas partit de proporcio major o “tripla real”— corresponent-hi tres
semibreus per compas i esdevenint a la transcripcio el trencat 3/1; retornant
posteriorment al compas “C” —compas 16 de la transcripcié—; reprenent mes endavant
de nou el compas “€3/2” —al compas 28 de la transcripcio—, i per reprendre

definitivament fins al final de I’obra el signe “C” —al compas 37 de la transcripcio—.
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Els ambits de les parts que intervenen a 1’antifona son:

Original Transcripcio Extensio total

Coro 1°

Tiple: Do3-Re4 Do3-Re4 novena major
Coro 2°

Tiple: Fa3-Re4 Fa3-Re4 sisena major
Alto : Re3-Fa3 Re3-Fa3 tercera menor
Tenor: Fa2-Re3 Fa2-Re3 sisena major
Bajo: Fal-La2 Fal-La2 desena major
acompafiamiento: Fal-La2 Fal-La2 desena major

Veient la relacio dels ambits de les parts que conformen 1’obra, i coneixent que
I’autor, Joan Prim, va ser mestre de capella, organista i prevere a I’església verdunina,
bé es pot afirmar que aquesta antifona deuria estar escrita per la propia capella local,
possiblement amb cantaires amb una extensié sonora no gaire amplia. Per damunt de
tot, en ressalta la part de 1’Alto, amb una tessitura bastant més curta que la resta de veus,
la qual cosa dona a entendre que aquesta part té menys protagonisme gue la resta, fent
una funcié purament de farciment harmonic. Aquesta part estava destinada a que la
cantessin els homes, pero, veient que té una tessitura molt “curta” —només una tercera
menor—, i relativament comoda, potser es podria arribar pensar que estigués destinada
a un Tenor que cantés bé pel seu registre superior (donant-li només una tercera
d’amplada per tal de no cansar-li massa o forcar massa la seva veu) i, fins i tot, qué, més
que per a un home, aquesta veu, en aquest cas concret, podria anar destinada a un noiet
que estigués en ’etapa del canvi de veu o que ja hagués superat aquesta etapa pero que
encara no tingués la veu adulta ben formada (?).

Pel que fa a I’ambit de 1’acompafiamiento, aquest és també bastant reduit —una
desena major— i tancat a nivell harmonic. Aquesta part no duu cap mena de xifrat ni
s’indiquen les alteracions existents en el transcurs de la partitura, alteracions que es

troben justament als compassos 10, 15, 27, 35-37, 45 i 51 de la transcripcio.
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De manera similar a les obres anteriors, totes les tessitures dels components que
intervenen es desenvolupen en un ambit molt similar, al redds de la vuitena, en contra
pero, la part de 1’Alto esdevé molt reduida, tant sols una tercera menor. Aixo comporta
una certa jerarquitzacio, es a dir, hi ha unes parts més importants (les extremes: Tiples i
Bajo), enfront d’altres menys importants, o de pur farciment harmonic (les parts
centrals: en aquest cas, sobre tot, 1I’Alto, pero també el Tenor, que només agafa una
sisena). A més, s’ha de dir que els dos Tiples s’entrecreuen, arribant a la mateixa nota
per dalt (el Re 4) i, curiosament, baixant més el Tiple 1° (fins el Do 3). Aixo vol dir que
es varen concebre com a un sol pla sonor, per dalt, enfront d’un altre important (el del
Bajo i I’acompanyament), per sota. I entremig, el farciment, tot fet en una estructura
harmonica tipicament barroca. Es denota una clara intencié per par del compositor de
buscar un ambit bastant reduit, potser per tal d’orientar 1’esperit de la composici6 cap a
un ambient de contencid i intimitat.

L’antifona es pot dividir en diverses seccions o parts, segons els versets del text i
de I’aplicaci6 d’aquests en el discurs de la musica i del text. En 1a segilient taula es veu

la distribucié del text en seccions i el nombre de compassos que es troba en cadascuna

d’elles.
Taula 27
- 2asec.  EEEEEN DTN |
Ave Regina Salve radix, salve | gaude Virgo vale, o valde decora,
caelorum, porta, gloriosa, et pro nobis Christum

ave Domina | ex qua mundo lux | super omnes exora.

angelorum: est orta: speciosa:
6cc. 9ce. 12cc. 9ce. 25cc.
cc.16 cc. 7-15 cc. 1627 0c.28-36 cc. 3761
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En el segiient grafic es pot veure de manera acolorida la proporcié dels
compassos segons les cinc seccions en que s’estructura la musicalitzaci6 del text —
dividida també en diferents apartats o blocs (de A a E )—. En ressalta que, d’un total de
61 compassos, la cinquena i darrera seccid n’ocupi més d’una tercera part del total de
1’0bra®®®; mentre que la resta son en certa manera desiguals (6 - 9 — 12 i 9 compassos,
curiosament tots ells multiples de tres —trobem de nou la simbologia ternaria i trinitaria
que es veura també en els tipus de compas emprats i la seva relacié 3:1—). La darrera
part (lletra E) és la de més durada de totes (25 compassos), i amb una certa desproporcid
si la comparem amb les quatre seccions que la precedeixen. En la grafica seguient es pot

veure clarament, i de manera acolorida aquesta proporcié/disposicié de compassos i

signes de compas que es manifesta en la composicio.

Grafic 19
A (6¢cc.) B (9cc.) C (12cc.) D (9cc.) E (25cc.)
C ¢3/2 C ¢3/2 C
1 3 1 3 1
61%

En aquesta obra s’hi troba de nou —tal com s’ha vist en les dues 1’Alma
Redemptoris mater anteriors, de Magi Nuet i de Miquel Casals— el “3” versus el “1”,
els compassos ternaris (Tripla Real) enfront dels binaris (Alla semibrevis), i es segueix
manifestant I’alternanca entre uns blocs de compassos i altres. En aquest cas es troba la
successio C - ¢3/2 - C - ¢3/2 — C. Es tracta de cinc blocs de compassos (A-B-C-D -
E) i on els quatre primers —A — B — C i D— sumen trenta-sis compassos, mentre que el

darrer bloc —E— en conte vint-i-cinc. La proporcio existent entre els quatre primers

629 Aquesta particularitat ja s’ha vist de manera idéntica en I’antifona Alma Redemptoris mater de Miquel
Casals.
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blocs i el cinque ens porta de nou a pensar de nou en la secci0 auria, ja que, aquesta
s’escau exactament a ’inici de la darrera secci6 o bloc —E—, fet que ens mostra una
vegada més la proporcio de I’estructura a I’hora de composar una obra musical, ja hagi
estat feta aquesta proporcioé de manera conscient o bé inconscientment.

A més, s’ha de tenir en compta que la primera seccié només €s una introduccio,
expositiva, que presenta, amb una extensié de sis compassos (molts compassos per a tan
poc text, el que vol dir que el compositor ha allargat la seva musicalitzacid
conscientment, en un recurs plenament oratori —declamatori— o fins i tot, retoric) una
unica paraula: “Ave”; la salutacio. Curiosament, si considerem aquest primer apartat de
manera independent, podrem veure com, després, hi han tres seccions d’extensions ben
similars (B, C, D, amb 9-12-9 compassos respectivament), que plantegen una
construccid “simétrica” —fent C, 12 compassos, com a eix d’aquesta simetria—. I,
novament, curiosament, 12 (C) es el doble que A (6 compassos), nimeros que estan en
clara relacié amb E (24-25 compassos, que seria equivalent a A quatre vegades (com la
sumade A+ B+ C + D) iaC dues vegades (el bloc inicial de quatre apartats A—B - C
- D) més I’ultim, E. Aixi, podem veure de nou, la contraposicid entre el nimero 3 (B +
C + D), Déu, la Santissima Trinitat, i el nimero 1 (E), I’home, el fidel, tot exposat pel
que fa la salutacid (A): 1’angel, el propi fidel, etc., tot el qual es resumeix en el conjunt
de tota la composici6, dedicada a Maria.

Si encara ens fixem una mica més, veurem la contraposicié de seccions
mitjancant els colors emprats en el grafic: tres seccions en color verd (amb una relacio
entre elles duplicada a cada vegada durant tres cops: 6 compassos — 12 - 24), enfront
dues en vermell, pero, entenen que aquestes dues, son una mateixa cosa (ocupen el

mateix nimero de compassos: 9)
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Aquest “desequilibri” organitzat (meditadissim, podriem dir) en el nombre de
compassos en les cinc seccions —6, 9, 12, 9 i 25— mostra justament on el compositor
s’interessa per explotar una de les idees importants del text per mitjancant la
musicalitzacié d’aquest. En aquest cas el text, després de tot un seguit d’alabances i
Iloances —“Reina dels cels, Senyora dels angels, arrel, porta d’on ha sortit la llum per al
moén, Verge gloriosa” que es troba en les tres seccions centrals (B, C, D)— arriba el
moment de la siplica mariana dient “vale, o valde decora, et pro nobis Christum exora”
(adéu, la més bella de totes, prega a Crist per nosaltres). | és justament en aquest punt
del text on s’estén la llarga musicalitzacié de vint-i-cinc compassos que es troben en la
darrera seccio i1 que, com s’ha dit, ocupa més d’una tercera part de 1’obra.

Com en les altres antifones anteriors, totes les entrades de les parts que
intervenen a 1’obra es duen a terme mitjangant el procediment de falsa resolucié per
el-lipsi, fet que li dona, com a la resta de les obres ja vistes, una linia musical continuada
en la seva interpretacid. Vegeu el grafic seglient on es mostren a gran trets les
successions de les entrades de les parts del cor —recordem que en ’obra la part del

Tiple 1° esta tractada com a element solistic—.

Grafic 20

cl c.13 c.16 c.20 c.25 c¢28c30 c34 .37 c45 c49 c.62
Tiple 1°

Coro

Observant el grafic anterior es veu clarament el paper ben diferenciat entre les
intervencions de les parts del Tiple 1° de la resta del coro. Aixi és doncs, encara que a la
font —Ila partitura— el conjunt de les parts es presenti com un Unic coro, a la realitat,

aquestes parts o veus tenen presencies i intervencions diferents en el transcurs de 1’obra
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coincidint de manera homofonica només als finals d’algunes frases del text i a la darrera
paraula del poema (és a dir, que no es tracta aqui d’un “a 5” entés “a 10 renaixentista”,
duplicant una veu qualsevol —encara que generalment, el Tiple— de las cinc veus, sino6
que tenim ja un “a 5” plenament entés “a la barroca”, es a dir, per a dos cors, el primer a
solo —generalment, de tiple o tenor—, que dialoga amb un segon cor —amb el
tradicional format “a 4” S, A, T, B, o, fins i tot, substituint el baix vocal mitjancant la
duplicacio dels tiples o altres alternatives possibles—).

En el grafic es ressalta que, entre els compassos tretze i vint-i-cinc (apartat C, en
compas binari, el nucli —encara que es tracti d’un centre intencionadament
“desplagat”™— de la composicid), el compositor presenta les entrades dels dos cors de
manera més fragmentada i és a partir d’aquest compas vint-i-cinc on els dos cors
mantenen una estructura més equilibrada, tot i el llarg passatge final del Tiple 1°.

En aquesta obra, el copista mossén Josep Segarra deixa d’aplicar el text de
I’antifona a les tres parts centrals del conjunt —Tiple 2°, Alto i Tenor— des de I’inici
fins al compas trenta-vuit de la transcripcid, on de manera imitativa es presenta a totes
les veus el text “vale, o valde decora”. Després d’aquest, i fins el compas cinquanta-
quatre de la transcripcio, torna a desapareixer el text en les veus centrals; aplicant-lo de
nou, posteriorment, en els sis darrers compassos de l’obra, just quan el text diu
“Christum exora” (demano a Crist). Malgrat aix0, mossén Segarra si que aplica el text
de forma continuada durant tota I’obra a les parts del Tiple 1° i del Bajo (les veus
extremes del coro), fet que en destaca la premissa presentada anteriorment de que, tot i
tractar-se damunt de la font —de la partitura— d’una obra que es podria suposar a
primera vista per a un sol cor, en realitat, a la practica, esta concebuda com una obra a
dos cors —Tiple 1° que constituiria el primer cor, enfront de Tiple 2° Alto, Tenor i

Bajo, que formarien el segon cor.
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Com ja s’ha vist en les antifones anteriors, en aquesta antifona succeeix també
que cada final de frase melodica coincideix amb la frase seguent, unint-se o enllagant-se
la darrera sil-laba d’una frase amb la primera de la frase segiient —fent falsa resolucio
per el-lipsi—. Aquest procediment basat en “encavalcaments” (un procediment tipic
poétic, literari) i solapaments de frases, motius, idees, era molt comu, sobre tot en la
practica —quasi ludica— de les composicions musicals en llengua vulgar “en ecos”.En
aquest sentit s’hi pot addicionar el fet que, quan hi ha un canvi de compas, la darrera
sil-laba de la frase anterior al canvi, coincideix just en el punt del nou canvi métric, fent
una mena de frontissa o punt estratégic d’enllag. Aquest fet comporta un destacat canvi
en el ritme de I’obra, arribant a crear una linea melodico-ritmica, que fa que 1’obra
quedi ben unida i enllacada, i es desenvolupi sense cap interrupcié. Tanmateix, aquests
canvis potencien 1’execuci6 de I’obra creant unes alteracions en 1’agogica que
enriqueixen i ressalten la intencionalitat del text maria.

Els ennegriments que es troben en la notacié original, es presenten, com és obvi,
en els compassos ternaris, en el present cas, en ¢3/2, i formant hemioles o sincopes, fet
que en realga I’increment de tensi6 ritmica dels fragments on es troben escrites i, fins i
tot, una certa “ficci6 de compassos”, donat que I’hemiola comporta un canvi important
d’accentuacio®™. | justament es troben en: Tiple 1° (cc.6, 9-10, 10-11 i 35), Tiple 2°
(cc.15 i 32), Alto (c.32), Tenor (c.32), i I’acompafiamiento (cc.7, 11, i 35). Aquest
element ritmic tant caracteristic del barroc musical hispanic —i en general, de les
Ilenglies romaniques— es presenta en 1’obra sobre les paraules “Regina caelorum” a la
part del Tiple 1°. A la part del Tiple 2° sobre la paraula “angelorum” i abans del canvi de
compas cap a binari, fet que el podem entendre sense cap mes transcendéncia com un

senzill retard que prepara I’entrada del motiu segiient. Ara bé, els ennegriments que es

630" Aix0, dbviament, no succeeix amb unes simples sincopes; pero, en el cas de les hemioles, el que
succeeix és que, quan estem per exemple en un compas de proporcid menor (3/2) i trobem una hemiola,
passem llavors (per efecte del canvi d’accentuacio) a estar en un altre compas (de 3/1).
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troben a les tres parts centrals del conjunt —Tiple 2°, Alto i Tenor— sobre el text
“Virgo gloriosa” realcen ritmicament —canviant-ne 1’estructura trocaica (llarga / curta)
versus iambica (curta / llarga) [com s’aprecia tot seguit]— la idea de la “virginitat

divina” de Maria.
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Fig.227. Tiple 1° (cc. 1-12 de la transcripcid).

LLil)

Altrament les quatre hemioles consecutives que presenta el Tiple 1° a I’inici de
I’obra perllongant la paraula “celorum”, venen a representar el caracter perenne de la
reialesa celestial de Maria, mitjancant els segiients recursos: a) 1’hemiola, que trenca el
ritme anterior per realcar-ne —ressaltar o subratllar— els accents del nou text; b) la
utilitzacio del cant pla: Joan Prim deixa una sola veu (solista), amb una melodia que
repren I’antifona gregoriana, en valors llargs, que “declama” solemnement el text, de

manera emfatica (independentment del compas i només fixant-se en I’accent del text); i
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C) creant un paréntesi, un incis, que evoca I’aspecte purament litirgic de la peca; es a
dir, que el compositor, encara que no segueix estrictament el cant pla sin6 que “crea” o
inventa els materials de la seva composicid, es reprimeix en aquest punt una mica,
mantenint un aspecte tradicional, que la seva audiéncia identificara rapidament, al situar
la melodia en altres contexts; d’aquesta manera, el compositor actua com si trenqués
I’obra i aquest passatge el declamés el preste o un celebrant (salmista, soxantre...).

En realitat, es podria dir que Joan Prim concep aquesta antifona no de manera
“antifonal” (com seria d’esperar) sind, al contrari, d’un mode “responsorial”, enfrontant
el solista (una mena de narrador) al bloc sonor que significa el cor a quatre veus. Aixo
es pot veure, per exemple, en el paper que aquest solista assoleix en el transcurs de la
composicid: primer, fa 1’exposicio de 1’obra, de manera protagonista, a solo, com si fos
el celebrant (la salutacid “Ave”, de 6 compassos en binari); després al-ludeix —subratlla
subliminalment— la importancia del cant pla (ja esmentat des del principi) acabant la
frase principal de la composicié (la que dona nom a I’antifona), de manera que canvia el
compas, construint aixi una mena de dos hemistiquis (com en les entonacions
gregorianes). A tot aix0, li respondra el cor. Després, a partir de “Salve radix”, el que fa
aquesta veu solista és, simplement, donar peu a un dialeg, intercalant les seves propies
intervencions, amb les intervencions del cor, de manera molt més fluida, més agil. A
partir de aqui, introdueix nou text (“super omnes speciosa”, “et pro nobis Christum
exora”), al que només s’afegira de seguida la resta de les veus. Es a dir, que el segon cor
(o I’tinic cor, depenent de com es consideri), no introdueix cap text nou.

Després de I’inici de 1’obra —just en la seccio B—, es duu a terme una rica
manifestacio musical que a I’hora es veu reforgada pel moviment regular —salts
melodics de tercera, quarta i cinquena— de 1’acompafiamiento, creant un joc de

d’intencionada “pompositat”.
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Fig.228. Tiple 1° (cc. 7-12 de la transcripcio).

Un tret destacable d’aquesta obra és que l’inici d’aquesta segueix la linea
melodica de I’Ave Regina caelorum, composada en cant pla, en mode solemne, fet
aquest que no s’ha trobat reflectit en les tres antifones anteriors —Alma Redemptoris
mater— ja que, com s’ha vist, aquestes antifones no es basaven en les obres de cant pla.
Com s’ha avangat, les coincidéncies melodiques que hi ha entre les dues antifones —la
de Prim i la de cant pla— es troba solament a I’inici de 1’obra de Prim, i només sobre
les paraules “Ave Regina caelorum” que interpreta gairebé de manera estricta el Tiple
1°, tal i com es pot veure en la figura seglient. Posteriorment a aquest fragment inicial,
jano es troba cap coincidéncia amb la composicié en cant pla.

Amb aquest procediment, el compositor vol alertar a la seva audiencia del que
s’esta vivint en aquell moment, perd, una vegada identificada la peca (i subliminalment
per part dels oients, el ambient o context en el que estaven acostumats a escoltar-la —la
melodia d’aquesta antifona en cant pla—), Joan Prim s’alliberara de les restriccions
marcades pel cant gregoria, per tal de fer la seva creacio i “interessar” als seus oients
mitjangant la seva capacitat técnica, i la seva “musicalitat” (fruit del seu ingeni i

inventiva), per a fer coses que els poguessin sorprendre, que els poguessin cridar
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I’atenci6. Aixi, una mica, Prim aconsegueix recordar als oients la melodia que sentien
cada dia, pero que, el dissabte, podien escoltar d’una altra manera, més ornamentada,
més solemne, amb més veus, instruments, etc., i amb una idea de musica basada des del
punt de vista religiés en el mateix, encara que, ara, feta de manera completament
“diferent”, propiament “festiva”.

En I’exemple segiient es veura com la linea acolorida significa les igualtats que
s’hi troben entre 1’antifona de Joan Prim i I’obra gregoriana. Com es pot comprovar,

ambdues melodies sén practicament idéntiques.
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Fig.229. Tiple 1° (cc.1-12 de la transcripcio).
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La musicalitzaci6é de I’antifona mostra una reincidéncia de certs motius musicals
que es troben sobre algunes de les paraules del text, concretament sobre “salve radix,
salve porta” (salve I’arrel, salve la porta), justament entre els compassos 16-25 de la
transcripcio. En aquest cas, es tracta de I’exalgcament d’algunes de les atribucions que el
text fa de la Mare de Déu, i que, en aquest cas, el Tiple 1°, en oposicié al Tiple 2°, creen
un dialeg a dues veus. Aquest didleg que, en el fons, i pel fet de tractar-se de dues parts
vocals a la mateixa altura, sembla com si es tractés d’una sola frase fent una breu
circulatio ja que, és possible qué la diferéncia timbrica entre les dues parts, no quedi
ben delimitada entre les dues veus arribant a semblar com si es tractés d’una sola
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Tiple 1°i Tiple 2° (cc. 16-25 de la transcripcio).

Durant practicament tota 1’obra, la textura de les parts que hi intervenen esdevé
homofonica i diferenciant-se les intervencions del Tiple 1° de les de la resta del cor —ja
s’ha dit anteriorment que aquella pren un caracter solista enfront les altres veus—, ara
bé, és justament entre els compassos 37 i 45 (vegeu la figura segient), quan les cinc

veus en que esta escrita 1’obra prenen igual protagonisme. Justament en aquest compas

%31 De fet, al tractar-se de dos Tiples, no hi ha un dialeg entre dos veus/dos personatges diferenciats, sind
que la situacio simula que és un mateix (el narrador, I’anima de cadascu, etc.) qui dialoga o qui parla amb
si mateix, efecte que, potser, hauria estat intensificat en el cas de situar als dos Tiples en diferents indrets
del temple, de manera que les seves respectives veus sorgissin de diferents llocs, com si fossin “veus en
off” o ecos. Seria, doncs, I’anima qui respondria, simulant un efecte de “veu de la consciéncia” de caire
molt dramatic o teatral, que aconseguiria endinsar-se molt en el esperit teologic que transmet el text
d’aquesta composicio, molt ben tractada des d’aquest punt de vista, musical i conceptualment, per part del
compositor.
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37, és on s’escau la seccio auria —el 61 % de 1’obra—. Correspon amb la seccié E de
I’obra, quan aquesta torna, de nou, al compas binari (com ja ha succeit abans, de manera
que podem veure com el compositor focalitza els punts d’interés de la composicié en
determinats moments algids —concretament, a 1’inici de la seccié C i a I’inici de la
seccio E, tots dos coincidint amb un canvi de compas, des del ternari, al binari—). Per
tant, no deixa de ser “rellevant” aquest canvi de textura musical en la composicio, i més,
quan les parts hi intervenen de manera canonica canviant-ne el ritme del “¢3/2” que hi
havia fins aquest punt per una figuracié ritmica en “C” i en valors molt breus, el que
confereix una sensacid de condensacié conceptual, de rapidesa i pressa, d’agilitat. En
aquest sentit, es troba una manera d’entendre els compassos contraria al qué és més
habitual, ja que, aqui, el ternari és lent (corresponent a un ¢3/2, quan, normalment, el
ternari és rapid, sovint en C3/2), mentre que el binari, habitualment lent, aqui és molt
més rapid que el ternari. Aix0, juntament amb el caracter responsorial i no antifonal
d’aquesta pega, o de la manera de concebre la composici6 a 5 veus (per a dos cors, un
d’ells solista, 1 no com 5 veus independents com es feia un segle abans), mostra a un
compositor, Joan Prim, molt modern, plenament barroc, i compromes amb 1’estil 1 idees
musicals del seu temps.

A la vegada, en aquest punt i entre els compassos 37 i 45 hi conflueixen alguns
aspectes que mereixen un petit comentari: a) la part del Tenor entre els compassos 38-
44, i seguint el motiu melodic que enceta el Bajo, esdevé més “florit” —ornamentat— i
es perllonga bastant més que la resta de les parts en valors breus, mentre que la resta
articulen valors més llargs [en I’exemple segilient es mostra amb una linea vermella]; b)
entre la part del Tiple 1° i el Tenor —compassos 38-40— s’hi troben un seguit de notes
que es mouen totes elles en intervals de vuitena justa [linea verda a I’exemple segiient];

c) en el compas 39 i entre les parts de Tiple 1°i Tiple 2° es produeix una contraposicio
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melodica (Re - Do - Si/ Si - Do - Re) [linea blava a I’exemple segiient]; c) dues de les
dissonancies que es creen a la part del Tenor en aquest fragment —just en I’enllag dels
compassos 41 i 43—, son fruit del moviment de “notes estranyes” (apoiatura i
brodadura); i d) en la part de I’acompariamiento —i tal i com ja es posava de manifest
en alguna de les antifones anteriors—, aquest es mou en una successié d’intervals de
cinquena ascendent —Sib - Fa - Do - Sol - Re - La— creant un fortspinnung o cercle de
quintes —compassos 40-45— que condueix fins a la ’entrada del Tiple 1°, aquest a
solo, i que prepara ja les intervencions finals de totes les parts que hi intervenen [linea

marr6 a I’exemple segiient].
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Fig.232. Compassos 37-45 de la transcripcio.

A la mateixa part del Tenor, i ara als compassos 57-60 s’hi troba una petita linea
melodica prou elaborada i en forma de mirall sobre la paraula “exora” (resar)
[assenyalada amb una linia vermella a la figura segtient] que es veu reforgada per la
propia sincope del Tenor i del Tiple 2°. Aquest breu motiu del Tenor —tan sols tres

notes (Sib - Do - Re) [assenyalat amb una linea verda]— precedeix una imitacio del
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motiu que interpreta el Tiple 1° —compassos 58-59— [assenyalat també amb una linea
verda] que segueix a distancia de dues semiminimes el moviment de les tres notes. A la
vegada, i entre la part del Tiple 1° i del Tiple 2° s’hi troba un “joc” de moviments
contraris que articulen i enriqueixen la conclusié de I’antifona —compassos 57-61—

[assenyalats amb una linea blava].
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Fig.233. Compassos 57-60 de la transcripcio.

N’hi algunes dissonancies, que apareixen de manera preparada —anticipant una
de les dues notes que formen la dissonancia—.Es troben als compassos 15, 21, 24, 59 i
60 de la transcripcio.

La suplica a Maria —la “mare intercessora”— que apareix en el poema, i que
diu “et pro nobis Christum exora” (i pregueu a Crist per nosaltres) és una part del text
que 1’autor —Joan Prim— desenvolupa mitjancant les repeticions del text i creant, a la
vegada, un dialeg entre el Tiple 1° la resta de les veus del coro a la manera d’oposicio

entre solo i tutti.
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En I’obra s’hi troben alguns inicis de frase o inicis de motius de frase en
comencament acefal i anacrusic que, alguns d’ells, i sobretot quan van seguits d’una
sincope, donen al fragment una destacada vitalitat i dinamisme, sobretot pel que fa la
intervencio del “coro 2”. Aquest increment de vitalitat es troba als compassos 12, 17-18,

20-21, 28, 50 i 55 de la transcripcio.

Breu valoracié de I’obra:

Ens trobem davant d’una obra escrita a cinc veus en un Sol cor i una
d’acompanyament perd que en realitat a nivell interpretatiu €s com si es tractés de dos
cors ben diferenciats. En aquesta senti Joan Prim mostra ser un autor que compromes
amb I’estética barroca del seu temps sabent conjuminar un sol cor a 5 veus pero donant-
li un tractament independent i de manera ben remarcada com dos cors amb personalitat
propia, a la vegada que usa uns efectes plenament barrocs.

L’obra es presenta ben estructurada segons els versos del text i el sentit de
cadascun d’ells, i és en aquesta estructura que 1’autor —el verduni Joan Prim— hi
combina la successio de canvis de compas: C [2/2] - ¢3/2 [3/1] - C [2/2] - ¢3/2 [3/1] - C
[2/2], un canvis que aporten un destacada dinamica i desenvolupament en la
composicio, i a la vegada presentant-ne ben clara i destacada les oposicions i els canvis
meétrics i de compas de manera ben equilibrada. A I’inici de I’obra hi apareix de manera
ben clara 1 destacada 1’incipit de la melodia gregoriana solemne de la mateixa antifona,
és després d’aquesta introduccio que 1’autor prescindeix del que seria el cantus firmus i
desenvolupa la seva creativitat. Com a mitjans per enriquir 1’obra, Prim usa de diversos
jocs melodics (en mirall, oposats, fent contraposicio, etc...), aixi com també 1’Gs de les
dissonancies. De fet, i com a aspecte menys positiu a ulls d’avui en dia, s’hi troba uns

moviments melodics a distancia de vuitenes paral-leles, fet aquest, que pel que s’ha vist
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a I’obra, no deixa de ser un breu motiu isolat dins ¢l conjunt de la composicid. De nou, i
com a fet comu en les antifones marianes, 1’autor, Joan Prim, no deixa passar 1’ocasio

de ressaltar la suplica envers la intercessio de Maria de cara a la humanitat.

[5] - Ave Regina caelorum, a 6 veus (1678), de Magi Nuet (*1656; 71679) [E: Bbc, M
1168, pp.191-192] [Aue Regina caelorum. A. 6. 1678]. Aquesta antifona mariana es
troba en disposicio de partitura —com la resta de les composicions que conformen I’'M
1168— i s’anota en format vertical (respecte a 1’enquadernaci6é del Volum)ﬁgz.
L’antifona esta escrita a sis veus en dos cors: Tiple i Tenor al Coro 1° i Tiple, Alto,
Tenor i Bajo al Coro 2°; a més, hi ha la part de I’acompafiamiento que fa el paper del
baix continu sense especificar-ne cap instrument®®.

L’obra porta anotada la data de 1678 —Magi Nuet fou organista i mestre de
capella a I’església verdunina entre 1676 i 1679—, data que sens dubte correspon a la de
composicidé de 1’obra ja que, el volum —I’M 1168— on es troba copiada 1’obra, és
bastant posterior —de 1691—a la data que consta a 1’antifona —1678—, aixo és, tretze
anys més tard.

L’obra esta copiada en format vertical i no en format apaisat tal com passava a

les quatre obres anteriorment analitzades. Aquest fet evidencia, com ja s’ha manifestat a

%32 1 ’obra que precedeix a aquesta antifona al manuscrit verduni M 1168 és una antifona Regina caeli a 6

veus, del mateix Magi Nuet [pp.188-190]; mentre que ’obra que la segueix és el motet per a albats
Laudate pueri, a 7 veus, d’ Anton Font [pp.193-194].

633 Les vuit obres que d’aquest autor que es van conservar a I’arxiu parroquial de Verdu i que actualment
es troben a la Biblioteca de Catalunya, estan totes escrites a sis veus. Aixi doncs, els tres anys que Nuet va
exercir la seva tasca musical a 1’església verdunina (1676-1679) escrigué sempre —almenys segons el
gue ens mostren les fonts conegudes i conservades— a sis veus en dos cors.
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bastament en el capitol que tracta sobre aquest document —“El manuscrit M 1168: ¢ls
documents a estudiar”—, que les obres que conté varen ser copiades per mossén Josep
Segarra i Colom en diversos anys, i que van ser agrupades en fascicles —uns copiats en
format apaisat i altres copiats en format vertical— amb la clara intenci6o de
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Fig.234. Inici de I’antifona, p.191. Fig.235. Final de I’antifona, p.192.

L’obra es troba escrita en Do, per natura, i en claus altes, aix0 és en 8¢é to
(segons Nassarre) i en 12é to (segons Cerone, Lorente, Valls i Rabassa). El fet que
I’obra estigui anotada en claus altes significa que per a la transcripcié d’aquesta ha
calgut transportar-la, en aquest cas, s’ha dut a terme el transport a la cinquena

descendent, al to de Fa (Fa jonic).

634 De fet, mossén Josep Segarra tenia la intencié de confeccionar-ne dos volums; el segon, seria el que es
conserva a la Biblioteca de Catalunya amb el topografic M 1638, volum que resta inacabat. Vegeu: -
SALISI I CLOs Josep M.: La musica de ’arxiu parroquial de Santa Maria de Verdd (segles xvii i xviii).
Ob. cit., pp.185-221.
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El signe del compas en que es troba escrita I’obra és el de mig cercle, “C”
(compas de compasillo, 0 compasete, o alla semibreve o compas menor imperfecte) —
2/2 en la transcripcio de 1’obra—, corresponent-hi una semibreu per compas.

Els ambits de les parts que intervenen a I’obra son:

Original Transcripcio Extensio total

Coro 1°

Tiple: Si3-La4 Mi3-Re4 setena menor
Tenor: Fa2-Sol 3 Sibl1-Do3 novena major
Coro 2°

Tiple: Si3-La4 Mi3-Re4 setena menor
Alto: Sol3-Do4 Do3-Fa3 quarta justa
Tenor: Do3-La3 Fa2-Re3 sisena major
Bajo: Do2-Fa3 Fal-Sib2 onzena justa
acompafiamiento: Do 2 - Sol 3 Fal-Do3 dotzena justa

Observant les tessitures de les parts que intervenen a 1’obra, en destaca la de
I’Alto. Aquesta veu té una tessitura bastant més reduida que la resta —tan sols una
quarta justa—, la qual cosa indica que, comparant-la amb les altres parts, aquesta en
resulta tenir menys protagonisme, fent, possiblement, en aquest cas, una funcié de pur
farciment harmonic. Aquesta mateixa caracteristica ja s’ha trobat a I’antifona Alma
Redemptoris mater del mateix Magi Nuet —en aquest cas, una sisena menor— i en
I’Ave Regina caelorum de Joan Prim —una tercera menor—. Tot aix0 torna a al-ludir a
la tecnica compositiva més caracteristica del periode: el trio barroc, en el qual
s’evidencia una clara jerarquitzacid del bloc sonor; d’una banda “zona” més aguda, dels
tibles, 1 per sota, la “zona” ocupada pel tenor, que, en realitat fa una funcié de baix
“real”, tot reforgat per 1’acompanyament continu (nomeés doblant la mateixa linea
melodica d’aquest tenor). Aixi, desapareix, o, fins i tot, minva, la necessitat de parts
intermédies com ara el contralt. En tot aixo (ja sigui en el tractament bicoral del “a 6”,

ja sigui en el tractament del ambit de les veus), fins i tot, Nuet es mostra com un
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compositor paradigmatic de la composicié musical barroca (dels models o prototipus
compositius barrocs internacionals) a les nostres terres.

Es una evidéncia que les dues darreres obres esmentades (I’Alma Redemptoris
mater de Magi Nuet i I’Ave Regina caelorum de Joan Prim), aixi com la que ara es
tracta, siguin composicions per a ser interpretades per la capella de musica verdunina, ja
que foren escrites mentre els seus autors exercien la seva tasca musical a aquesta
església parroquial.

De manera similar a les antifones anteriors, la majoria de les tessitures de les
parts que intervenen a 1’obra es troben en un ambit semblant, sempre al redds de la
vuitena, en el present cas pero, la part del Bajo esdevé la més ampla de les parts vocals,
una onzena justa, el que vol dir que podia disposar-se d’un baix amb una amplia
extensio vocal. Es podria pensar que aquest baix procedis de la practica del cant pla (és
a dir, que fos un soxantre, o un salmista, etc.), ja que aquest tipus d’extensi6 vocal per a
la part del baix no es troba amb freqiiéncia dins el repertori que s’ha pogut treballar.

Pel que fa a I’ambit de 1’acompafiamiento —una dotzena major—, aquest, a
nivell harmonic segueix essent bastant tancat —com la resta de les obres estudiades i
analitzades—. Com en les anteriors obres ja vistes, en aquesta també es denota una clara
intencid de buscar un reduit i compacte equilibri sonor al conjunt vocal / instrumental.

La part de I’acompafiamiento no duu cap mena de xifrat. Tampoc s’indiquen les
alteracions existents que apareixen en el transcurs de la partitura (que es troben als
compassos 9, 10, 16, 19, 20, 40, 57 i 59 de la transcripci6). El fet que aquesta part no
dugui cap xifrat, pot venir a dir: 1/ que la realitzés un instrument monodic de tessitura
greu, com per exemple, un baix0; en aquest cas, i tenint en compte que un ambit
intervalic de dotzena no seria tan reduit, aquesta part hauria ofert la possibilitat

suplementaria de ser tocada de manera processional (caminant, a la placa, en una
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capella...); 2/ que la realitzés un instrument polifonic, encara que no s’hi hagués anotat
cap xifrat; en aquest cas, es podria associar aquesta part a un instrument com 1’arpa,
també susceptible de poder-se traslladar, i en el qual la possibilitat d’alteracions
(sostinguts i bemolls) no és tan habitual com en els instruments de teclat; finalment
també es podria pensar en I’execuci6é d’aquesta part mitjangant un instrument de teclat
(orgue, clavicordi, clavicémbal), perd, en aquest cas I’extensid reduida de 1’ambit
(només una dotzena) suggeriria un instrument de petites dimensions (portatiu, positiu);
tant en el cas de I’arpa com en d’un instrument de teclat, el fet de no anotar el xifrat ni
semitonia subintel-lecta podria suggerir, a més, el que aquesta part fos destinada a un
interpret habil i destre (ja que, en aquest cas, un music de qualitat possiblement no
hagués permes, o no li hagués agradat, que se I’indiqués tot tipus de detalls propis del
seu desenvolupament practic —com ara, determinades alteracions accidentals, el
xifrat...—, és a dir, del seu ofici, de la seva competencia professional).

L’antifona es divideix en set seccions o parts, segons els versets del text i de
I’aplicacié d’aquests en el discurs musical, a excepcio de la 6a seccié (en la que el
compositor inclou dos versets del text). El fet que Nuet musicalitzi de manera diferent
els diversos versets vindria a significar I’interés per ressaltar-ne la propia identitat (el
contingut semantic) de cadascun d’aquests versets i la importancia —exposada en un
pla musical— que el compositor dona a les frases del poema de I’antifona, intentant
crear a cada moment un “mon” independent 1 amb un sentit conceptual propi.

En la segiient taula es veu la distribuci6 del text de 1’antifona en les set seccions
citades 1 en les que s’ha dividit I’obra (de la lletra A a la G), aixi com el nombre de
compassos de cadascuna d’elles i el nimero del compas de la transcripcid musical on es

troben cadascun dels versos del poema.
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Taula 28

lasec. | 2asec. (B) | 3asec. (C) [FERLAD)

(A)

Ave ave Salve ex qua gaude super omnes et pro nobis
Regina Domina radix, mundo lux Virgo speciosa: Christum exora.

caelorum, | angelorum: salve est orta: gloriosa, vale, o valde
porta: decora,
Tec. 9cc. Tec. 14cc. 12cc. 16cc. 1lcc.
cc.1-7 cc.7-15 cc.1521 cc.21-34 oc. 3445 cc.4560 cc.60-70

Les set seccions en que s’ha dividit I’obra, tot i tenir un nombre de compassos de
vegades similars, i altres cops, bastant desiguals, es poden agrupar formant diferents
estructures: 1) si s’agafen les tres primeres seccions (A + B + C) —amb un nombre de
compassos similar (7 - 9 - 7)—, es veura que la suma d’aquests és de 23 compassos; 2)
si prenen les dues seccions centrals (D + E) —amb un ndmero de compassos també
similar (14 - 12) —, es veura també que la suma d’aquests és justament el de 26
compassos, un numero molt proper al del bloc anterior; i 3) si es prenen les dues
darreres seccions (F + G), es veura que la suma dels compassos (16 - 11) esdeveé un total
de 27 compassos, un nimero també proper a les dues addicions anteriors (aixo €s, 23 —
26 1 27 compassos. Per tant es pot veure clarament 1’estructura de 3:1, tres blocs
diferenciats en contra d’un de sol —un simbol plenament trinitari (Pare, Fill i Esperit
Sant en un de sol)—; 4) també es pot dividir les seccions en parts més grans, les quatre
primeres seccions (A + B + C + D) i en que la suma dels seus compassos (7 - 9 - 7 - 14)
esdevé 36, mentre que la suma de les tres darreres seccions (E + F + G), i on la suma
dels seus compassos (12 - 16 - 11) forma un total de 39 compassos, i aixo és 1’obra
dividida en dues grans parts o blocs (36 i 39 compassos); aixo formaria una relacio
numerica 4:3 (sesquitercia), molt utilitzada dins 1’ambit musical des de 1’edat mitjana;

5) si comparem la suma dels blocs de I’apartat “3)” (23 + 26 + 27) amb els de I’apartat
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“4)” (36 + 39) es veura que hi ha una clara oposici6 contrastant, aixo és 3:2 (proporcid
sesquialtera) i en nombres de compassos bastant similars (23 + 26 + 27) per un costat i
(36 + 39) —també en un nombre similar de compassos—, per ’altre.

Per tant doncs, ens trobem davant d’una obra qué, basant-se en els versets, Magi
Nuet n’ha fet una musicalitzacio en set®® apartats diferents, perd que el resultat esdevé
molt equilibrat i simetric, tant si es mira en divisions de tres, com en divisions de dos.
En el segient grafic es pot veure clarament i de manera acolorida la proporcio i
distribucié dels compassos segons les set seccions en que s’ha estructurat la
musicalitzacié del text, aixi com també 1’equilibri (sens dubte, intencionat) en 1’addicio

dels compassos.

Grafic 21
A (7cc.) B (9cc.) C (7cc.) D (14cc.) E (12cc.) F (16cc.) G (11cc.)
23 cc. 26 cc. 27 cc.
36 cc. T 39 cc.

61%

Altrament, en aquesta antifona també s’hi troba reflectida la secci6 auria (el 61%
de I’obra). Justament s’escau al compas 42 de la transcripcid (tres compassos abans
d’acabar-se la seccio E), en el punt on els dos coros —després d’una intervencié del

Coro 1°— reafirmen el tex de “gaude virgo gloriosa” (gaudiu Verge gloriosa), exalcant

%% Ja s’ha esmentat anteriorment que, en la simbologia cristiana, el nombre 7 ve a significar la suma del
tres més quatre, 1’esperit i el cos. Representa 1’home, la totalitat, la perfeccio, el perdonar setanta vegades
set. També pot expressar la perfeccid del mal, els set dimonis de la Magdalena, els set dimonis que entren
en ’expulsié d’un esperit immund en 1’home. També reptresenta els set bracos del tabernacle. Altrament
ve a significar també els set dies de la creacid, els set pecats capitals, les set vaques en el somni del faraé
d’Egipte, les set plagues d’Egipte, els set tocs de trompeta i les set voltes a les muralles de Jerico, els set
diaques de I’Església apostdlica, les set esglésies de 1’Asia Menor, les set darreres paraules de Jesus a la
creu, les set virtuds, els set dons de 1’esperit, les set peticions del parenostre. Dins 1’abit maria representa
els set goigs i els set dolors de Maria. Vegeu: -VERICAT | GAVALDA, Lluis Maria: Diccionari de simbols
cristians. Ob. cit,. pp.100-101. -AMADES, Joan: El tres i el set. NUmeros meravellosos. Tarragona,
Associacié Cultural Joan Amades, edicid facsimil, 2005, pp.61-66.
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i exhortant al “gaudi” a Maria®®. Aixi doncs, la secci6 auria d’aquesta obra ressalta més
pel significat maria i conceptual del simbol (Verge gloriosa), que no pas per
I’estructura musical de la composicio.

Com ja s’ha vist en les altres antifones anteriors, totes les entrades de les parts
que intervenen en aquesta obra es duen a terme iniciant-se la primera nota de nova frase
just en el moment que clou la frase anterior —mitjancant el procediment conegut com
de falsa resolucio per el-lipsi—, fet que li aporta, com a la resta de les obres estudiades,
una linia musical continuada en la seva interpretacio. Vegeu el grafic seglient on es

mostren les successions de les parts del cor:

Grafic 22

cl ¢7 ¢c¢l11 cl15 c¢c20 c.25 c.32 c41 c.45 c51 c.58 ¢.60

Coro 1°

Coro 2°

En el grafic es veu clarament el paper ben diferenciat entre les intervencions dels

dos coros. Es detalla que les musicalitzacions del Coro 1° —i amb intervencions breus

6% 1 ’exalgament de Maria mitjangant els seus —curiosament, set— goigs (gaudia) és troba ja
documentat des del segle x11. Dins la historia de la literatura llatina medieval hi ha diversos textos
(tant en prosa com en vers) que exalten els “goigs” de la Mare de Déu (ja en la seva vida terrenal
—1I’anunciacid, la visitacio, el naixement de Jesus, 1’adoracio dels Mags, la presentacid al temple,
la resurreccid, I’ascensio, la vinguda de I’Esperit Sant, I’assumpcid, etc.—, i no tant sovint pero,
de la seva vida celestial —atributs derivats de ’assumpci6 al cel—. EI nombre dels goigs de Maria
esdevé variable, entre vint i vint-i-cinc; ara bé, ’església, en prengué tan sols els tipus més usuals,
i es fixaren en cinc, set (els més usuals) i/o quinze. La mateixa litirgia adopta formules especials
per a I’ofici divi i misses propies dels cinc o set goigs més difosos perd un cop feta la reforma
tridentina, no arribaren a formar part del missal roma. Els Gaudia Beatae Mariae Virginis foren
traduits i imitats ben aviat en totes les llenglies romaniques i germaniques. A Catalunya, dels goigs
terrenals de Maria, hi ha diverses mostres en vers des del segle x1v, la més famosa i una de les més
antigues és la Ballada dels gotx de nostra Dona vulgar en cathalan a ball rodé, copiada al volum
que es coneix com a Llibre Vermell de Montserrat. Els goigs celestials derivaren amb el pas del
temps, 1 en especial a Catalunya, cap al que coneixem com a “goigs” cantats, i que van des de la
lloanca a la Mare de Déu en general a advocacions concretes (sants, verges, pontifex...), la més
important de les quals fou la del Roser. Sobre els goigs marians, vegeu: -GOMEZ MUNTANE, Ma.
Carmen: El Llibre Vermell de Montserrat. Cantos y Danzas. Ob. cit., pp.35-42, 92-94.
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per part del Coro 2°— esdevenen cada cop més llargues i extenses a mesura que avanca
I’obra. En el transcurs de I’obra el Coro 1° hi té una preséncia gairebé constant, mentre
que el Coro 2° s’inicia amb poca activitat pero les seves intervencions es fan més
compactes a mesura que s’aproxima la cloenda de I’obra —compas 41 de la
transcripcio—. Aquest increment en la intervencio del Coro 1°, aixi com la llargada dels
motius, aporten un ritme i una dinamica en la tensié de la mdsica que va in crescendo
fins arribar a la homofonia final on es manifesta la stplica de “Christum exora” (prega
a Crist per nosaltres) com un gran clam per part de la humanitat per la remissio dels
pecats. D’aquesta manera, tota 1’obra es resumeix o sintetitza com a una pregaria
d’exhortacié a Maria com a intercessora dels homes davant Déu.

Si es repreén de nou el grafic anterior i se’n fa una analisi de I’estructura de les
intervencions dels coros, principalment del Coro 1°, qui és qui realment duu el suport de
I’estructura, es veura que es pot dividir en tres seccions diferents de les que s’han vist
fins ara. Anteriorment teniem unes estructures en les seccions que es podien dividir en:
a) 7cc., 9cc., 7cc., ldcc., 12cc., 16¢c. i 1lcc.; b) la suma i la distribucié per blocs
d’aquests compassos se’n podia fer tres blocs més, de 23, 26 1 27cc. per un costat, i ¢) la
suma de 36 i 39cc. per un altra banda. Ara bé, al grafic seglient, es mostra tan sols la
intervencio del Coro 1°, distribuit aquest en tres seccions —assenyalades amb una linia
blava— i on es reflecteix un increment en la durada de les intervencions de dit coro®®’;

fet que en dona una visi6 diferent de les altres divisions estructurals que s’han exposat.

%37 Com a curiositat ressenyable, notis que cadascun dels finals d’aquestes tres linies blaves (en realitat
només les dues primeres), coincideixen amb silencis d’aquest primer cor. Aixi, el silenci s’usa amb una
funcionalitat retorica com a punts, o punts i comes (llocs de repos dins el discurs general de la
composicid). Aquests petits moments poden ser aprofitats com a moments de reflexio per a cada veu del
primer cor, moments qué, a la vegada, son represos pel segon cor, que actuara, per a aquestes veus del
primer cor, amb un efecte d’eco, com una mena de veu “en off” (tot tenint en compte que a I’execuciod
musical cada cantor no disposava només que la seva propia part, és a dir, desconeixia lo que anava
succeint quan ell callava, tot i que era previsible; aquesta “intuicié” del que podia succeir a continuacio,
reforcada, a més, pels possibles assaigs i pel que havia succeit abans dins la mateixa execucio, contribuien
a crear un estat d’anim dins de cadascun dels intérprets estimulats d’aquesta manera, subliminalment, a
potenciar els “afectes” suggerits pel text que s’anava desgranant.
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Grafic 23

cl c¢7 <c¢l1 c15 ¢c20 c.25 c.32 c41 c45 c.51 c.58 c.60

Coro 1°

Aixi doncs, com es pot veure en aquest grafic, hi han tres seccions ben
diferenciades a nivell interpretatiu en el Coro 1°: 1) del compas 1 al 20 (20cc.); 2) del
compas 20 al 41(21cc.); i 3) del compas 43 al 70 (27cc.). En aquest cas, Magi Nuet és
conscient de I’increment de tensid que produeix la interpretacio de I’antifona per part de
les dues veus del Coro 1°, i condensa i acumula progressivament tota aquesta tensio cap
al final de I’obra seguint una linea direccional en el creixement de la composicio.

En I’obra s’hi troben alguns inicis de frase o inicis de motius de frase en tant en
comengament acéfal com en anacrusis i1 que, alguns d’ells, i sobretot quan van seguits
d’una sincope, donen al fragment una destacada vitalitat i dinamisme. Aquest recurs €s
el que proporciona I’impuls necessari a la composicid per tal d’aconseguir que el
discurs camini amb fluidesa. En realitat és una tecnica senzilla dins els compassos
binaris per tal de marcar els accents i aportar dinamisme. Aix0 succeeix basicament en
les intervencions del “Coro 2. Aquest increment de “vitalitat”, quasi constant, es troba
als compassos 15, 19, 21, 22, 25, 27, 28, 31, 33, 35, 41, 43, 45-47, 51-54, 58 i 60-65 de
la transcripcio.

En aquesta antifona mariana, i tal com s’ha vist a ’antifona anterior —I1’Ave
Regina de Joan Prim—, 1’obra s’inicia amb I’incipit de la melodia solemne de I’antifona

gregoriana, aquest cop, per part del Tenor del Coro 1° i només quan el text diu la
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paraula “Ave”, la salutacié més breu —recordem que Joan Prim ha usat la melodia de
tota la primera frase del poema: “Ave Regina caelorum”, la salutaci6 complerta—.

Les coincidencies melodiques que hi ha entre la composicid de les dues
antifones —Ila de Magi Nuet i la de cant pla— es troba tan sols a I’inici —compassos 1-
4 de la transcripcio— tal i com es pot veure amb una linea acolorida a la figura seguent.

Aquest recurs, atomitzat (només quatre compassos), serveix al compositor per
estimular la memoria col-lectiva; és a dir, utilitzant només el motiu principal de
I’antifona gregoriana, el compositor aconseguira recordar als oients tot un seguit de
vivéncies i situacions (litargiques, festives, personals...) experimentades amb
anterioritat, qué, precisament, sembla ser I'unic que interessa al compositor (com es
desprén del fet que després ja no seguira més la melodia gregoriana). En realitat, aquest
recurs proporciona al compositor tota la Ilibertat que aquest reclama: exposa a tothom
quelcom per tots conegut (els posa en situacid), i acte seguit, el compositor s’allibera
plenament de les restriccions litirgiques per a “glossar”, de manera personal, el

contingut semantic suggerit pel text.

3 +- ’
* = 3 3 - 3 3 T 3
e - ] = - = - —
\—-_’/
A . - . - . ve Re - g - mna

Fig.236. Tenor del Coro 1° (cc.1-5 de la transcripcio).
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Fig.237. Ave Regina caelorum solemne.

De fet, ’obra s’inicia amb les dues veus del Coro 1° —Tiple i Tenor— essent
aquesta darrera veu la que imita el motiu gregoria (com és el més habitual —el més
canonic— d’una part destinada a “tenere” el cantus firmus original). Des d’aquest punt
de vista, el tenor simbolitza a Maria (com a dona, com a ésser huma). La part del Tiple,
per la seva banda, crea com un “coixi” harmonic superior en valors de semibreus que
cobreix la melodia del Tenor creant una petita atmosfera “celest” —com una cupula
celest— que embolcalla la salutacié. En aquest sentit, la part de Tiple, més aguda
(celestial) ornamenta el text “firmus”, terrenal, de manera que, des de “dalt” es dirigeix
cap avall, envers el Tenor, en una imatge que simbolitza, mitjancant sons, elements
visuals que estan en la ment de tots: el Tiple simbolitza a 1’arcangel Gabriel,
“I’anunciador”, i el Tenor, simbolitza a Maria, que rep la “bona nova”. Tot aix0, una
salutacio celestial envers la Maria “terrenal”, només en quatre compassos, sobre el text

“Salve, Reina del cel”.
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Les dues veus parteixen de la nota Fa (a distancia de vuitena) arribant al compas
4 (a distancia d’onzena) per graus conjunts (sobre “Regina”), per a tornar a arribar a la
vuitena (vegeu-ho a la figura seglient, i assenyalat amb una linea vertical verda), i creant
la veu superior una mena de “volta celest” que “abriga” —cobreix— el tema inicial de
I’antifona —Ila salutacio “Salve Reina del cel”— (compassos 1-7 de la transcripcio).
Aquest recurs, molt senzill perd molt efectiu a la vegada, en ¢l que es parteix d’una
vuitena per a tornar a la mateixa vuitena (al mateix lloc), tot engrandint-se de mica en
mica cap a un climax central, i empetitint-se des d’aqui fins a I’acabament, evoca la
técnica compositiva dels organa medievals, on un Duplum o Superius ornamentava o

glossava el que articulava un Ténor.
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Fig.238. Tiple i Tenor del Coro 1° (cc.1-7 de la transcripcio).

La salutaci6 inicial es veu complementada per 1’aclamacio simbolica de “Ave
Domina angelorum” per part de tot el Coro 2° (els homes), seguit posteriorment pel
Coro 1°, que repeteix el mateix, com si es tractés ara de la resposta dels angels (que
s’afegeixen a la salutacio); en definitiva, es tracta d’una salutacid plena de dolgor (a
aixo contribueix 1’us dels graus conjunts). De fet, practicament tota ella s’articula per
graus conjunts entre les veus, per acabar en el que coneixem com a “Tiérce de Picardie”
—amb tercera major—, creant una sensacio de joia i alegria en la salutacié (veure la

figura segient).
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Fig.239. Coro2° (cc.7-11 de la transcripcio).

La musicalitzaci6 de 1’antifona mostra una reincidéncia de certs motius musicals
que es troben sobre algunes de les paraules significatives del text, concretament sobre
“salve radix, salve porta” (salve arrel, salve porta), justament entre els compassos 15-21
de la transcripcio. Ara bé, en aquesta obra, i just en els compassos 16-17, s’hi troba una
caracteristica poc habitual en les antifones verdunines, i es que un cor —el Coro 1°—
inicia la seva participacio en la seccié amb la mateixa paraula que clou 1’altre cor —el

Coro 2°—, en aquest cas la paraula que fa d’unio6 és el mot “porta” (la porta).

i
n.n;

nam px - |t IL-W n -
== 3 — :
s px - ta s - we n -
1 4 + e
- p—p—— 7 e -
Y o -
Sal-ve m - dix sal - ve| por fa
R e B = e R
RSN SS — 3
== = =
Sal-ve - dx sal - wve| por ta
e = == —.— e
+ ’ 1 t 1 t
Sal-ve m - dox sal - ve|] por ta,
rF 3 3
===
Sal-ve m - dox sal » ve| por fa,

Fig.240. Compassos 15-17 de la transcripcio.
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El fet de la “convergencia” d’aquesta paraula per part dels dos cors (una porta,
quelcom que es pot obrir i tancar), denota la importancia que el compositor en dona a
aquest destacat simbolisme cristia i maria: una porta oberta al cel per als humans.

Musicalment, Magi Nuet ha simbolitzat I’idea de la porta (que ¢és Maria)
mitjancant una figura notacional, tessituralment, “visual”. Com es pot apreciar a
I’exemple anterior, situa la porta amb dues figures minimes o blanques, com a frontissa,
entre semiminimes o negres, de manera que es dibuixa graficament una diagonal, una
ascensié des de baix cap a dalt, que simula una porta obrint-se cap al cel, cap a dalt.

D’altra banda, el simbolisme catolic de la “porta” sempre té el mateix sentit: un
espai de pas, un espai que es pot creuar i que depen de I’actitud de cadascu, de cada
fidel. Ara bé, apart de I’esmentat, a la “porta” se li poden trobar diversos sentits
teologics, com ara: 1/ el mateix Jesus diu “jo s6c la porta; qui entri per mi se
salvara”®®, 2/ Maria és considerada també com una porta a través de la qual (del seu
ventre) el seu Fill —Jesis— va venir al mén. 3/ Maria, com a mitjancera és la propia
“porta” per on han de passar els que vulguin salvar-se; la porta per on Maria déna
entrada als fidels per accedir al Salvador. 4/ la porta per on han de passar les “ovelles”
que segueixen al “pastor”, que segueixen a Crist. En el fons es tracta d’una triple porta:
la porta del Regne dels cels; la porta per on Jesus entra com a Rei de la humanitat; i la
porta per on Maria, en quant és mitjancera d’aquesta humanitat, advoca davant el seu
Fill i davant Déu, esdevenint intercessora dels humans, i €s en aquest sentit que és
considerada com la porta del cel (la mare eterna que guia als seus fills cap al cami de
la salvacid. La serena intercessora per accedir al Déu Pare i Déu Fill, pel que fa al seu

aspecte més divi; mentre que pel que fa al seu aspecte més huma, esdevé I’amiga i la

638 (Joan 10, 9). La idea de Jests com a “porta” de salvacid es troba ben definida al Nou Testament,

vegeu: -La Biblia. Ob. cit., p.2217. Aixi com també en el salm 24 (23), 7: “Portals, alceu les llindes,
engrandiu-vos, portalades eternes, que ha d’entrar el rei de la gloria”. Vegeu: -La Biblia. Ob. cit., p.1139.
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confident. En aquest sentit, la iconografia plastico-teologica esta curulla d’exemples,
meés adequats a la intel-leccid barroca del moment historic, que no la propia lectura
teologica del moment. Un bon exemple n’és la figura segiient on Maria és presenta com

la propia porta cap al cel.

TANUA Coert

{ Avtollile portas Banc pes vellpas Mg os
. A b -t —r

Fig.241. La porta del cel (Lletanies lauretanes) (Gravat dels germans
Joseph Sebastian i Johann Baptist Klauber, Augsburg, mitjans de segle xvii).

En aquesta antifona apareix de nou 1’aspecte de les variacions o repeticions
variades d’un fragment melodic —fet que, com ja s’ha vist, es troba a I’inici de
I’antifona Alma Redemptoris mater del mateix Nuet—. En present cas pero es troba en
els compassos 15-17, 19-21, 25-30, 31-33, 34-39, 41-45 i 54-58 de la transcripcio, i
gairebé sempre duent a terme una figuracid similar —imitativa— a diverses algades. En
total s6n quinze les variants ritmico-melodiques que presenta el compositor.

En el pla melodic, ela manipulacié dels materials és extremadament senzilla,
reduint-se la majoria de distancies intervaliques entre les notes dels motius, als garus

conjunts (ja sigui en la seva forma de segona major, 0 menor, en sentit ascendent o
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descendent). També s’hi troben alguns unisons, i un sol cop, pero, un salt de quarta
ascendent, la qual cosa suggereix un treball molt rudimentari. Aquests motius melodico-
ritmics presenten llavors, gairebé sempre, una linea melodica similar, al redés d’una
nota central (basicament, brodadures) que ofereix un cert caire d’indefinicié o dubte al
conjunt de la peca, que assoleix un cert to de melodia popular. Cal dir, pero, que
aquestes variacions del motiu melodic només es presenten a les parts dels Tiples i dels
Tenors dels dos coros, i en canvi, les parts de Alto i Bajo no presenten cap motiu
similar. Per tant, d’aquest fet se’n pot extreure que al compositor I’interessava que el joc
de les variacions es donés sempre en les mateixes parts o veus —amb un color propi,
uniforme— per tal de crear-ne una unitat sonora en la textura de la composicio. En la

taula segiient es presenten les diverses variants d’aquest motiu melodic.

Taula.29. Variants del motiu melddic.
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Sal-ve m - dix, sal - ve por - |fa

1/ [Tiple del Coro 2°, cc.15-17]
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Sal-ve i - dix sal - ve  por ta,

2/ [Tenor del Coro 2°, cc.15-17]
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ra-dix. sal - ve
3/ [Tiple del Coro 2°, cc.19-21]
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ex qua mun-do lux est or -

|

fa,

4/ [Tenor del Coro 2°, cc.25-27]
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ex qua mun-do lux est or - fa,
5/ [Tiple del Coro 1°, cc.27-28]
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ex qua mun-do lux est of - 1
6/ [Tiple del Coro 1°, cc.28-30]
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ex quza mun-do Jux est or - g
7/ [Tiple del Coro 2°, cc.31-33]
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ex qua mun-do lux est or - fa

8/ [Tenor del Coro 2°, cc.31-33] '

', ' 1 &
i1 1 1 3
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gaw-de Vir-go go-n - o - s
9/ [Tenor del Coro 1°, cc.34-36]

gaw - de Vau - gogho-n - o - 2
10/ [Tiple del Coro 2°, cc.41-43]

gau-de Vir - go go-n-0 -« =
11/ [Tiple del Coro 1°, cc.43-45]

¢ — T 1 1 9 S w—
— v 1 Y ' ey

su-per © - mnes spe - ¢ - © -
12/ [Tiple del Coro 2°, cc.45-47]

per o-mnes spe-a -0 - s
13/ [Tiple del Coro 2°, cc.54-56]
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14/ [Tiple del Coro 1°, cc.56-58]
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15/ [Tiple del Coro 2°, cc.58-60]

En un pla purament ritmic, el compositor usa sis variants ritmiques diferents en
els quinze motius melodics que s’acaben de veure. En aquest cas pero, el primer ritme el
repeteix set cops; el segon, cinc; el tercer, quatre; el quart, una vegada; el cinqué, un cop

també; i el sise, dues vegades. Vegeu les diferencies ritmiques a la taula seguent.

Taula.30. Variants ritmiques.

1/ [Tiple i Tenor del Coro 2°, cc.15-17; Tiple del Coro 2°, cc.19-21;
Tenor del Coro 2°, cc.25-27; Tiple del Coro 1°i Tiple del Coro 2° cc.43-47]
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2/ [Tiple del Coro 1°, cc.27-30; Tenor del Coro 1°, cc.28-30;
Tiple i Tenor del Coro 2°, cc.31-33]
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4/ [Tiple del Coro 1°, cc.41-43]
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5/ [Tiple del Coro 1°i Tiple del Coro 2° cc.54-58]
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6/ /[Tiple del Coro 2° cc.58-60]
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La utilitzaci6 d’abundants notes repetides i els graus conjunts, donarien una
monotonia que sembla ser una mica variada i enriquida mitjancant aquestes petites
variants ritmiques.

Observant les dissonancies que es troben a la composicid, es pot veure que totes
es presenten com a retards —un fet molt comu en la manera d’aplicar musicalment el
binomi tensio-distensié harmonica—, aportant aixi una dosi de “color” musical a la
composicio. Justament, les dissonancies es troben als compassos 2, 6, 9, 10, 23, 24, 31,
40, 47, 48, 66, 67 i 68 de la transcripcio. El conjunt de recursos emprats és, en
definitiva, molt predicible, senzill fins a extrems minimalistes i, per la seva insistencia
en determinats girs melodics i patrons ritmics, crea un estat “ostinato” de certa
somnoléncia i laxitud, que transporta a 1’oient a un cert estadi de reflexio, molt adient a
una obra de salutacid relaxada, tranquil-la.

Com a cloenda de I’obra —compassos 66-70— es presenten unes linies
melodiques que preparen i enriqueixen el final de la composicié i on hi apareixen uns
motius melodics fent contraposicié [en linies blaves a la figura segtient], com també en
forma de “mirall” [en una linea verda a la figura segiient], aixi com fent imitacions —
com ja s’ha vist en 1’antifona anterior de Joan Prim—, aportant un aparent canvi en

I’agogica de I’obra com si es tractés d’un ritardando.
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Fig.242. Compassos 66-70 de la transcripcio.

Breu valoracié de I’obra:

Ens trobem davant escrita a dos coros i acompafiamiento de Magi Nuet,
compositor que exerci durant uns tres anys a 1’església verdunina, i de qui, fora de la
musica que escrigué estant en aquesta església, no s’ha conservat cap altra composicio
seva. Aixi doncs, estariem parlant d’una composicid escrita per a 1’as de la capella
musical de Santa Maria de Verdd, una composicié, com les altres dels autors de la
capella verdunina que mostren i donen valuosa informacié de com deuria ser aquella
capella.

A D’inici de I’obra hi apareix de manera ben destacada 1’incipit de la melodia
gregoriana solemne de la mateixa antifona, 1 és després d’aquesta introduccido que
I’autor prescindeix del que seria el cantus firmus i desenvolupa la seva propia
creativitat.

Com a mitjans per a enriquir i donar vida a 1’obra, Nuet usa de petites variacions

ritmico-melodiques durant tota la part central de la composicio, fet que comporta una
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sensacio de repetibilitat creant una sensacid “d’embriagament” i que “transporta” al
fidel a un estadi de percepcié més “eteri”. A la vegada, Magi Nuet, per donar més
articulacio a ’obra, usa breument dels recursos que li permeten els diversos jocs
melodics (en mirall, en contraposicio, etc...), aixi com també fa Us d’algunes
dissonancies. També utilitza cada cop intervencions més extenses que arriben a donar
una sensacié de més amplitud a mesura que avanga 1’obra i en va realgant les “virtuts” i
“goigs” de Maria.

En aquesta composicid, 1’autor experimenta, amb cert exit, amb la
musicalitzacio simbolica de determinades idees 0 imatges, com ara la propia Anunciacid
de I’arcangel a Maria, o la associaci6 de Maria com a “porta caeli”’, de manera que
construeix un joc de sons de baix cap a dalt i viceversa en el primer cas, 0 suggereix una
porta que s’obre dirigint els sons cap a dalt. A més d’aquests breus perd interessants
fragments i recursos, Nuet mostra una solida inventiva musical —que ja havia mostrat
en la seva Alma Redemptoris mater amb els vint-i-vuit motius melodico-ritmics sobre la
paraula “Alma”—. Amb aquesta variabilitat motivica i la conjuminacié de les diverses
possibilitats estructurals en que s’ha dividit ’obra (per seccions del text, per compassos
i per increment d’extensié dels coros en la interpretacid), Magi Nuet es mostra com un
autor compromeés amb el seu temps i amb els canvis estétics i estructurals del barroc

musical hispanic, panhispanic i europeu.
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[6] - Ave Regina caelorum, a 10 (1696), de Gabriel Argany (fl. 1688-1716) [E: Bbc,
M 1168, pp.735-737]. Aquesta antifona mariana esta escrita a deu veus, en quatre cors
més la part de 1’acompafiamiento, en disposicié de partitura —com la resta de les
composicions que conformen I’'M 1168— i s’anota en format apaisat (respecte a
I’enquadernacio6 del volum)®®.

Gabriel Argany exerci de mestre de capella a la catedral de Lleida (1’antiga Seu,
0 Seu Vella) en tres ocasions: la primera, entre 1690 i 1699; la segona, entre 1700 i
1707; i la tercera, entre 1715 i 1716. En aquesta darrera etapa el culte ja no es celebrava
a la catedral lleidatana ja que aquesta es va veure obligada a tancar per imposicié militar
degut a la seva estratégica situaci6 [dalt d’un elevat tur6 des d’on domina tota la plana
lleidatana] 1’any 1714 durant la guerra de Successid. Aixi doncs, les celebracions
religioses que pertocaven a la catedrla passaren a fer-se a 1’església parroquial de Sant
Lloreng, habilitada llavors com a catedral.

Com que la data que es troba a la partitura és la de 1696, molt probablement,
I’antifona Ave Regina caelorum podria haver-se composat [0 haver estat copiada per
part de mossén Josep Segarra] segurament en la primera o potser en la segona etapa

d’Argany com a mestre de capella a la catedral lleidatana®®. Els anys de composicié de

les obres d’aquest autor que consten a les partitures verdunines son: 1696 [una obra a

639 [ ’obra que precedeix a aquesta antifona al manuscrit verduni M 1168 és una missa a 9 veus [obra
sense datar], amb menestriles, del mateix Gabriel Argany [pp.729-734], i referint-se a ell com a mestre de
capella de la catedral de Lleida, i molt probablement a la seva primera estada a Lleida (1690-1699). Cal
esmentar pero, a tall de curiositat, que els dos folis posteriors a I’antifona d’Argany foren sostrets
[pp.739-742], continuant després d’aquest buit, amb una Lamentacié a 4 veus de Raimundo Marcos
[pp.743-746] —desconec qualsevol dada sobre aquest compositor, tot i que al fons verduni d’ell només
s’hi troba una missa a 6 veus [M 1168] i dues Lamentacions a 4 veus [una a I'M 1168 i ’altra a I'M
1637]—.

%40 1 es obres que d’aquest autor s’han conservat al fons verduni sén: a I'M 1168 [-Missa, a 10 veus
(1696); -Missa, a 11 veus (igual que I’anterior perd amb I’11a veu afegida); -Missa, a 9 veus; i -Ave
Regina, a 10 veus (1696)]; a I'M 1637 [-Missa, a 11 veus (incompleta), ), M 1637-v-VviI; -Missa, a 5 veus,
), M 1637-1v; -Vespres, a 11 veus, ), M 1637-v-VviII; -Magnificat, a 11 veus (incomplet), M 1637-v-vii; -
Salve Regina, a 10 veus (incomplet) ), M 1637-v]; i a I’'M 1638 [-Missa, a 10 veus (1701); -Missa de
difunts, a 8 veus (1702); -Vespres, a 11 veus; -Salm de Vespres (Dixit Dominus), a 9 veus; -Magnificat, a
5 veus; -Magnificat, a 9 veus; i -Magnificat, a 11 veus].
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I’M 1168, I’obra que aqui es tracta], 1701 i 1702 [corresponen a dues obres copiades a
I'M 163871°*.

La primera data que es troba escrita —1696— s’escau de ple en la primera etapa
d’Argany com a mestre de capella a la seu lleidatana; i com ja s’ha dit, ’obra es troba
copiada al volum M 1168, aquest confeccionat a partir de 1691 i, possiblement, fins al
1701 o 1702, any aquest darrer que consta I’inici de la confecci6 del segon volum
manuscrit del fons verduni [I’M 1638] i que és la continuaci6é de I’'M 1168. Tanmateix,
es desconeix pero si les obres datades en 1701 i 1702 —es troben copiades a I'M
1638— ben bé podrien estar escrites en la primera etapa d’Argany a Lleida, o bé, com a
molt, en la segona. Ara bé, en aquest sentit coincideixen un seguit de circumstancies
que permeten barallar diverses possibilitats respecte a la data de composicié: 1/ que les
tres obres d’Argany de I’M 1168 arribessin al fons verduni a partir de 1696%; aquest
fet hauria estat possible, ja que, I’Ave Regina caelorum que aqui s’estudia, es troba
inserida cap al final del volum manuscrit —un volum de 848 pagines—, concretament,
a les pagines 735-737. Per tant, Segarra Colom inicia la confecci6 del volum el 1691 i el
deuria acabar entre 1701 i 1702, quan inicia el segon volum; aixi doncs, bé podria ser
que algunes de les obres d’Argany anessin arribant en una data més tardana de la de

1696. 2/ Que les set obres de Gabriel Argany copiades a I’'M 1638 —només dues d’elles

datades, una el 1701 i I’altra el 1702—°%* arribessin més tard a les mans de mossen

%41 No es pot saber amb exactitud si aquestes dates corresponen a la de composicié, o bé a la de copia per
part de mossen Josep Segarra i Colom. Ara bé, pel fet que algunes estiguin datades i altres no, bé es pot
considerar que podrien correspondre a la data de composicié; altrament, mossen Segarra les hagués pogut
datar totes, cosa que no va succeir.

%42 Aix0 és: la Missa a 10 i 11 veus (1696) (pp.715-728), la Missa a 9 veus (sense datar) (pp.729-734), i
I’Ave Regina en questié (sense datar) (pp.735-737).

33alm de Vespres (Dixit Dominus), a 9 veus (pp.49-54); Magnificat, a 9 veus (pp.54-59); Missa de
difunts, a 8 veus (1702) (pp.69-76); Missa, a 10 veus (1701) (pp.162-176); Vespres, a 11 veus (pp.265-
275); Magnificat, a 11 veus (275-281); i Magnificat, a 5 veus (pp.363-365). No deixa d’estranyar el fet
gue mossen Josep Segarra no copiés les dues obres datades en ordre cronoldgic, ja que com es veu,
primer copia la composicié datada en 1702 abans de la composicié datada el 1701. Aquest fet podria
haver estat motivat per diverses raons que desconeixem, encara que es podrien apuntar, per exemple,
I’ordre d’arribada de peces per a copiar que tingués Mn. Segarra (és a dir, que hauria sigut una copia en
certa mesura condicionada cronologicament per 1’arribada de materials al copista), una cert disposicid
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Josep Segarra, i aquest les copiés al segon volum —I’M 1638, iniciat, com s’ha dit,
I’any 1702—. 3/ Que les obres d’Argany arribessin a mans del copista Segarra i Colom
de manera conjunta pero que, pel fet de trobar-se unes —a I’'M 1168— cap al final del
primer volum, i les altres —a I’M 1638—, cap a I’inici del segon volum, i havent-les
copiat de manera conjunta perd veient el considerable gruix de I'M 1168 —848
pagines—, Segarra optés per adherir-les al segon volum —I’M 1638— en lloc del
primer. 4/ Despista perod en bona mesura el fet que les obres d’Argany copiades a I’'M
1168 estiguin copiades en disposicid apaisada, mentre que les copiades a I’'M 1638 es
troben unes en disposicié vertical —Salm de Vespres (Dixit Dominus), a 9 veus (pp.49-
54); Magnificat, a 9 veus (pp.54-59); Missa de difunts, a 8 veus (1702) (pp.69-76) —, i
la resta en disposici6 apaisada —Missa, a 10 veus (1701) (pp.162-176); Vespres, a 11
veus (pp.265-275); Magnificat, a 11 veus (275-281); i Magnificat, a 5 veus (pp.363-
365)—°%*,

Tot i aixi, com es pot veure, les obres copiades a ’'M 1638 estan inserides al
volum en quatre blocs o etapes, de la pagina 49 a la 76, de la 162 a la 176, de la 265 a la

281, i de la pagina 363 a la 365°*. Tot plegat no hi ha gens de claror a la incognita de

tematica (i aixi, hauria copiat primer, per exemple, les misses, després les obres per a Setmana Santa,
etc.), o, fins i tot, per una tria aleatoria per part del mateix Segarra (es pot suposar que tingués amuntegats
els materials sobre la seva taula i els anés copiant a poc a poc...). En aquest darrer sentit, es podria
col-legir que Segarra no hagués donat cap importancia a 1’ordre de copia, és a dir, que no hagués fet una
copia classificada jerarquicament.

644 Sorprén en bona mesura el fet que mossén Josep Segarra anés copiant les composicions en diferent
ordre —apaisat i vertical— tenint present que totes elles anaven destinades a la confeccié de —en
principi— dos volums de musica litargica, I’'M 1168 i I’'M 1638. Tenint en compte que el format dels dos
volums és vertical i no apaisat, el més logic hagués estat que el copista hagués copiat les obres sempre en
el mateix sentit, en aquest cas vertical, i aixi poder donar una uniformitat als dos volums musicals. Sobre
aquesta questié vegeu: -SALISI | CLOS, Josep M.: La muisica de [’arxiu parroquial de Santa Maria de
Verdu (segles xvii i xvi). Ob. cit., pp.100-109 i pp.213-214.

%5 En el volum M 1638, els lligalls o quadernes que el conformen estan distribuits de la segiient manera:
pp.1-70 i pp.71-145, en disposicio vertical —les obres d’Argany es troben entre les pp.49 a 76—; p.146,
3n blanc; pp.147-224, pp.225-304, pp.305-349, apaisades —les obres d’Argany es troben a les pp.162-
176 i a les pp.265-281—; pp.350-355, retallades; p.356 i pp-357-444, en disposicio apaisada —aqui les
obres d’Argany es troben a les pp.363-365—. En aquest sentit vegeu: -SALIsI | CLOS, Josep M.: La
musica de [’arxiu parroquial de Santa Maria de Verdu (segles XVl i Xv1II. Ob. cit., pp.213-214.
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com deurien haver arribat les obres de Gabriel Argany a 1’església verdunina, i ni tan
sols en quina data foren composades.

Seguint en aquesta linea d’investigacid, les marques d’aigua i filigranes que es
troben representades en les composicions d’Argany, tampoc aporten gens de claror
respecte a ’ordre de la copia de les partitures. A la figura segiient es presenten les
filigranes que es troben a les obres d’Argany: la filigrana numero 1 correspon a les dues
misses —Ila de 10/11 veus (p.725), i la de 9 veus (pp.731 i 733) de I'M 1168—; la
namero 2 es troba a la Missa de difunts a 8 veus (pp.69, 71 i 73); la nimero 3 es troba a
les Vespres a 11 veus (pp.265, 269, 273, 277 i 281); la nimero 4 es troba a la Missa a

10 veus (pp.163, 165, 171 i 173) i al Magnificat a 5 veus (p.365) —totes aquestes a I’'M

&y
:

Fig.243. Filigranes i marques d’aigua.

1638—.

0

1000;

1

Aixi doncs, partint de tot el que s’ha exposat, no es pot assegurar la data exacta
en que fou escrita o copiada I’antifona Ave Regina de Gabriel Argany; tot i aixi, només

se li pot deduir la data de manera aproximada.
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A diferencia de les dues antifones anteriors Ave Regina caelorum, aquesta obra
de Gabriel Argany no es basa en la melodia gregoriana solemne, i s’aparta del que podia
ser el “fet” habitual d’iniciar I’antifona amb I’incipit de la melodia gregoriana —com ja
s’ha vist a I’inici de I’Ave Regina caelorum de Joan Prim i Magi Nuet—, com a
recordatori, 0 com a base de la composicié —cantus firmus—. En aquest sentit, val a dir
que les obres d’aquests dos autors son anteriors a 1’obra de Gabriel Argany (Joan Prim
exerci la seva tasca musical a 1’església verdunina entre 1650-1677, i Magi Nuet entre

1676 i 1679).

e
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Fig.244. Inici de I’antifona, p.735. Fig.245. Final de I’antifona, p.737.

El mode o to en que es troba escrita I’antifona €s el 12¢ to (segons Cerone,
Lorente, Valls i Rabassa), 0 8¢ to (segons Nassarre), aixo és, Do per natura i en claus
altes, aix0 és també el 5¢ to, aquest per0 pels tractadistes que d’entrada només

n’accepten vuit. El fet que I’obra estigui anotada en claus altes per natura admet que
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s’hagi hagut de transportar una cinquena descendent, €s a dir, al to de Fa jonic —en el
6é to—. No obstant, les dues veus del Coro 3° —Tiple i Bajo—, a la font original estan
escrites en claus baixes, amb un bemoll al Si, aix0 és en el to de Fa (per a instruments
transpositors afinats en Fa, com ara, les xeremies). Aquestes parts no ha calgut
transportar-les ja que el to resultant és el mateix que el de la transcripci6. Altrament, la
part del Bajo del Coro 4° i I’acompafiamiento, estan escrites amb dos bemolls a
I’armadura —a les notes Si i Mi— i en clau de Fa en quarta linea —en Si bemoll
jonic— (aixo és per a instruments afinats un “punt alt” respecte a les veus —€s a dir, en
Re—, per tant doncs, s’anotaran un “punt baix” respecte a aquestes veus, que, com que
s’anoten sense alteracions —€s a dir, en Do—, obliguen a que aquests instruments
s’anotin en Si b —#és a dir, amb dos bemolls—). En aquest cas, i per igualar-lo al to de
la transcripcid, ha calgut transportar-lo una quarta baixa —a Fa jonic—.

El fet que el Coro 3° a la font estigui escrit amb un bemoll es podria entendre
com que es tracta de dues parts vocals destinades, a més de les dues veus humanes que
consta a la font —Tiple i Bajo—, per a dues parts instrumentals transpositores —
possiblement xeremies—.

Les parts en que esta escrita 1’obra es distribueixen de la segiient manera: Coro
1° [Tiple i Tenor], Coro 2° [Alto i Tenor], Coro 3° [tiple i bajo], Coro 4° [Tiple, Alto,
Tenor i bajo], i I’acompafiamiento del baix continu. Aquesta és una distribucié a quatre
coros, en 2 - 2 - 2 1 4 parts. Cal dir pero que, dins el que podia ser “habitual” en la
distribucio dels cors en les obres policorals, sembla ser que la composicio no segueix
aquesta “habitualitat”. En aquest sentit, el tractadista aragonés Pablo Nassarre manifesta
que quan es tracta de 10 veus, aquestes estan distribuides en tres cors, aixo es 2 veus el

primer cor, 4 el segon cor i 4 veus també el tercer cor, i no tal i com ho fa Gabriel
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Argany (2 veus al primer cor, 2 al segon, 2 al tercer i 4 al quart cor)**®. Tot i aixi, el
mateix Nassarre esmenta que en la distribucié de les parts també hi cap una certa
diversitat, deixant a lliure albiri del compositor aquest aspecte®’.

En la present antifona, Gabriel Argany n’estructura les diverses parts que
intervenen en cada cor de manera ben organitzada, cercant un equilibri sonor i
estructural ben elaborat —aix0 és2-2-2-4—.

Argany, en la seva antifona presenta dos solistes al Coro 1°, dos solistes mes al
Coro 2°, dos solistes més al Coro 3°, i la resta a quatre veus i que, en certa manera, les
veus o parts dels Coro 2° —Alto i Tenor— (veus) i Coro 3° —tiple i bajo—
(instruments), si les addicionéssim en un sol cor vindrien a ser com les parts solistiques
d’un Coro 2° —és a dir, Tiple, Alto, Tenor i Bajo—, en el fons, tal i com ho planteja

Pablo Nassarre en la seva obra. Per0 la diferéncia entre la distribucié de Nassarre i la

d’Argany rau en el paper i en la interpretaci6 de cadascuna de les veus o parts dintre del

%% A I’antifona Ave Regina caelorum de Magi Nuet, ja s’ha citat la manera de poder disposar les veus en
les composicions a cant d’orgue segons fray Pablo Nassarre; en concret, i sobre el cas que aqui ens
ocupa, l’antifona a deu veus, vegeu el que aquest tractadista aragonés argumenta: “Todas las
composiciones que son a mas de a quatro, ordinariamente se dividen en Coros distintos. [...] las de diez
[voces], dos vozes en el primer Coro, quatro, assi en el segundo, como en el tercero. Vegeu: -
NASSARRE, Pablo: Segunda parte de la Escuela Musica. Ob. cit., Libro 11, Capitulo xi1, p.331. En aquest
sentit, un segle abans, el tractadista Pedro Cerone en la seva extensa obra havia citat: “Acontecera aueces
componer Psalmodias, Motetes 60 Missas, en una manera llamada en Italia Musica a dialogo, 0 Chori
Spezzati, que tanto es como a dezir, Musica a Choros diuididos 0 apartados. Esta manera de cantar ab
antiquo se usaua, y oy dia se usa mucho, y mas que en otras partes a Venecia: de quien las otras Ciudades
deprendieron hacer lo mismo. Semejantes composiciones son diuididas de ordinario en dos Choros, mas
extraordinariamente en tres, en quatro, y aueces en mas Choros. En cada Choro de ordinario cantan
quatro bozes, mas extraordinariamente puede auer alguno dellos ordenado solamente con tres, y aueces
con con cinco bozes. Las partes de los Choros ordenariamente son bozes comunes, mas
extraordinariamente se suele hazer un Choro de vozes pares, y auezes de vozes pueriles. El primer Choro
de ordinario se suele componer artificioso, alegre y fugado, cantando con mucha gracia, y mucha
garganta; y para esto, en el se ponen las mejores piecas, y los mas diestros Cantantes: mas el segundo no
ha de ser tan artificioso, ni tan fugado: el tercero ha de ser compuesto sin artificio y sin Fugas, y ha de ser
grave, sonoro, lleno, y de mucha magestad. El primer Choro se canta en el Organo con quatro bozes
senzillas: el segundo se tafie con un concierto de diuersos instrumentos formado, acompafiando & cada
instrumento su boz; & por lo menos a la parte del Tiple i Baxo, para que expliquen las palabras: mas el
tercero (que es el fundamento de toda Musica) se canta con mucha chusma; poniendo tres, quatro, y mas
Cantantes por parte i acompafiandolos con algunos instrumentos llenos y de cuerpo, como son las
Cornetas, los Sacabuches, los Fagodes y otros semejantes: que quanto mas cantase lleno y a turba, tanto
mas perfeto sera el Choro”. Vegeu: -CERONE, Pietro: El Melopeo y Maestro. Tractado de musica theorica
y practica. Ob. cit., pp.675-676.

®7 En aquest sentit, Nassarre cita: “Todas las composiciones de musica, segin el numero de vozes a
que fueren, se diferencian unas de otras en quanto a disposicion y ordinacion de ellas”. Vegeu: -
NASSARRE, Pablo: Segunda parte de la Escuela Musica. Ob. cit., Libro 11, Capitulo xi1, p.329.
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seu Coro, i a la vegada, dins de la textura de I’obra. En aquest sentit, es veu clarament
que els Coros 2° i 3° de I’antifona d’Argany no han estat concebuts com un “sol” coro,
sind com dues entitats ben diferenciades entre elles [un cor de veus i un cor
d’instruments], com a dos elements amb personalitat propia que coincideixen i es
distancien de la resta dels coros que conformen I’antifona. En la composicié6 Argany
tracta als tres primers cors de manera similar, com si es tractessin de tres “personatges”
—0 sis, dos per cada cor— ben diferenciats que van omplint tota 1’escena —el transcurs
de I’obra—, mentre que el darrer cor —Coro 4°— es limita a fer senzilles respostes —
com a molt, de tres compassos d’extensio—, com si es tractés d’un “eco” o un cor fora
de I’escena, un cor “en off”, o un cor grec (similar als de les tragédies gregues) —una
veu impersonal, com un “ésser eteri” que es manifesta, un esperit que incideix en els

29

recordatoris principals i importants del missatge, rubricant “alld” que ha de romandre a
la memoria del fidel—; una clara al-lusié al teatre barroc del segle xvii i la seva
practica®®,

En el fons, la composicio esdevé, fent una clara al-lusi6 I’obra calderoniana, en
un “Gran Teatre del Mon”, on els dialegs, les interpel-lacions dels cors, i 1’espai
“escenic” del temple on aquests es troben situats —tribuna de I’orgue, galeria o trifori,
capelles, presbiteri, cor capitular, cor alt, etc.—, col-laboren a transmetre el missatge

doctrinal sota el prisma liturgic contrareformista del moment, i per descomptat, del

missatge redempcionista maria. Aqui, els personatges —cors o parts que dialoguen i

8 El que Miquel Querol determina com a “ley del contraste de la masa sonora o principio de
policoralidad” i I’us de diversos cors “para conseguir efectos de claro-oscuro en la expresion musical y en
los dialogos de los coros, perfectamente comparables a los del teatro espafiol de la misma época”. Sobre
aquest aspecte, vegeu: -QUEROL, Miguel: Polifonia Policoral Litdrgica. Ob. cit., p.xin. Referent als cors
en les obres teatrals del barroc hispanic, i més concretament sobre les obres de Pedro Calderdn de la
Barca, Miquel Querol manifesta: “La mayor parte de veces el coro en el teatro calderoniano canta en
«off» fuera de la escena, como una voz impersonal de un ser que aconseja, recuerda, amenaza, incita, etc.
0 como la voz, también impersonal del destino”. Redundant en el “paper” teatral dels cors, Querol cita
també: “Constituye un ejemplo de como Calderdn confia al coro la mision de grabar, en el animo de los
actores que representan y en el publico que escucha, la sentencia 0 moraleja que deberan recordar y tener
presente”. Vegeu: -QUEROL | GABALDA, Miguel: Teatro Musical de Calderdn. Barcelona, csic,
“Monumentos de la Musica Espafiola, XXXIX”, “Musica Barroca Espafiola vI”, 1981, p.13.
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intervenen— amb el seu caracter litdrgic i devocional, esdevenen com els personatges
dels actes sagramentals —com el “Gran Teatre del Mon” i el “Gran Mercat del Mon”—,
impersonals, abstractes, com una “esséncia”, un “esperit”: 1’Autor, el Modn, la
Discrecio, la Bellesa, la Fe, la Gracia, la Fama, el Ric, el Pobre...%*.

Al grafic seglent es poden veure els dialegs i les intervencions dels quatre cors i
les successions de les diverses entrades. Vegeu la destacada importancia a nivell
d’intervencions dels tres primers coros enfront del Coro 4° el qual intervé
brevissimament i només en els finals de les frases, i que, tal i com s’ha dit, sembla tenir

tan sols un paper “d’eco”, de veu en “off” i/ o de manera “impersonal”.

Grafic 24
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Observant el grafic anterior es pot veure una clara diferenciacié entre les
diverses intervencions dels quatre coros. Aixo és: entre el Coro 1° i el Coro 2°, un cert
dialeg vocal, responent-se, interpelant-se i reforcant-se entre ells; el Coro 3° —Ila part
instrumental— presenta una participacié de manera “atomitzada” pero gairebé constant
i periodica, i independentment dels altres dos coros; i el Coro 4° presenta un tractament

en intervencions molts breus i de manera “atomitzada” també, presentant un aspecte de

649 VVegeu: -CALDERON DE LA BARCA, Pedro: El gran teatro del mundo. El gran mercado del mundo.
Madrid, Cétedra, Letras Hispanicas, 2001.
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refor¢ “massiu”, fent ecos o “tutti”, i en la primera meitat de 1’obra de manera periodica.
Aixi doncs, els quatre coros es presenten dins d’un dens bloc sonor distribuit en
diversos plans i amb una identitat propia entre ells pero que a la vegada es
complementen reforcant i condensant el text de I’antifona.

En el grafic es pot veure també que els tres primers coros segueixen un ritme
d’intervencions diferents entre ells, com si es tractés —tal i com ja s’ha dit— d’un
dialeg de diferents personatges que narren, es relacionen, s’interpel-len entre ells i fan
evolucionar i avangar 1’obra. En aquest cas, es tracta d’uns cors que, situats i espaiats
dins el temple aportaven una sensaci6 d’omnipreséncia escénica i musical que en
realcava el sentit religios i teologic del text. A la vegada, el fet de disposar els cors de
manera separada o distanciada, comportava que, en haver-hi un nombre destacat de veus
0 parts en quatre cors, aquests es sentissin de manera separada i amb una certa
independéncia, omplint pero tot el volum del temple, el fidel oient es veia envoltat de
masica i de missatge religios.

El fet pero, de que hi hagués un nombre elevat de veus o parts en el conjunt de
I’obra, comportava que calgués duplicar algunes notes, i que aquestes duplicacions
conduissin a crear intervals o moviments paral-lels entre les veus, uns moviments poc
acceptats. Aixi doncs, en aquest sentit, si els cors estaven separats o espaiats, alguns
intervals, dissonancies, moviments paral-leles, etc., passaven, en certa manera, més
amagades o desapercebudes a oida dels més entesos ja que aquesta sensacio d’intervals
poc acceptats, o tal com es diu, de “buenas reglas”, en els més llecs, musicalment

parlant, com deurien ser la gran majoria dels fidels, poc els deuria afectar®®.

%0 En aquest sentit, i fent referéncia expressa a “Cantar en Dialogo”, el tractadista Pedro Cerone,
manifesta: “En quanto a cantar, adviertan que los Choros cantan auezes, es a saber quando vno y quando
otro; respondiendose el vno al otro, a guisa de Dialogo, cada dos, tres, quatro 0 mas compases; y auezes
(segun el proposito) cantan todos los Choros, sean quantos quisieren: particularmente en fin, adonde
juntamente todas las partes echan su resto: las quales variedades causan gran gusto, y son de mucha
satisfacion. Y porque los Choros se ponen algun tanto apartados, adviertan los Compositores (para que no
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L’antifona s’inicia amb el signe de compas de mig cercle, “C” (compas de
compasete o compasillo, alla semibreve o compas menor imperfecte) —2/2 en la
transcripcio de 1’obra, considerant que hi entra una semibreu per compas—, passant al

compas 19 de la transcripcié—al signe de “C3/2” —compas de proporcié menor®™'—

se oyga Dissonancia en ninguno d’ellos) de ordenar de tal manera la Composicion, que en aquellos llenos
cada Choro de por si, sea consonante y regulado; es a sauer, que las partes de un Choro sean en tal modo
ordenadas, como si fueran compuestas solo a quatro bozes, sin considerar los otros Choros, a lo que toca
para el sostenimiento de su propio Choro. Tiniendo perd cuenta en ordenar las partes, que entre ellas
acuerden y no aya dissonancia ninguna; aunque aya de auer algun passo contra las buenas reglas. Porque
ordenados los Choros en tal manera, cada qual por si se podra cantar a parte, por quanto no se oyra cosa,
que ofenda al sentido. Esta advertencia no es de despreciar, porque es de mucha comodidad para
semejantes Composiciones: el qual modo a sido inuentado y puesto en uso del Eccelentissimo Adriano
Vuilaert, que fue Maestro de Capilla de la llustrisima Sefioria de Venecia, cerca de los afios de nuestra
saluacion de 1560”. Vegeu: -CERONE, Pietro: El Melopeo y Maestro. Tractado de musica teérica... Ob.
cit., p.676. Sobre aquest aspecte, fray Pablo Nassarre esmenta: “Pero para mayor numero [a més de vuit
veus], sobre un movimiento, U otro de el Baxo, pueden tener cabimiento a nueve, 0 a diez, sin poderse
ejecutar los Vnisonus, en que es preciso las mas vezes el encuentro. Y aun por esto los Compositores
Italianos, como he dicho muchas vezes, no exceden de a quatro sus composiciones, y quando es necesario
juntarse todos los Coros, aunque sean cinco, 0 seis, cantan una misma musica. Dan razon, que para el que
no entiende, lo mismo es que canten los Coros duplicados, 0 triplicados, que si cantaran diferentemente
las vozes. Y no tiene duda en que es assi, pues de cualquier modo que sea, no dexan de estar las
consonancias dobladas, 0 triplicadas. De el modo que se compone en Espafia, solo tiene la diferencia, que
la voz que dobla la octava en una consonancia, en otra dobla la quinta, ¢ la tercera, etc. Aunque es
verdad que el ordenar las vozes de modo que canten diferente unas de otras, como se practica en nuestra
Nacion, es de mas habilidad. Ya he dicho en varias partes, que hay algunos Maestros, que hasta ocho
vozes las disponen que canten con diferencia una de otras, pero en exceder de este numero, hazen que
canten una misma musica todas aquellas vozes que son mas de ocho: no son de tanto trabajo las
composiciones pero no suenan peor. Fundanse los que son de este sentir, en que quando las
composiciones son a doze, 0 a mayor numero, no se ejecutan los encuentros de unas con otras en las
consonancias, y que pues los ha de aver de cualquier modo, importa poco que canten un tercer Coro en
octavas del primero, 0 el cuarto al mismo tiempo que el segundo, &c. y especialmente quando las Obras
son a a diez y seis, 0 a veinte, que no tienen lugar sobre los movimientos de Baxo todas, sino cantan
algunas en octavas. Otros disponen sus composiciones de tal modo, que aunque sean a veinte vozes, las
ordenan sin dar dos octavas una con otra. No puedo dexar de aderecer a este dictamen, porque sé por
experiencia, que quando se ordenan de este modo, disponiendo los Coros, como diré, son mucho mas
armoniosas las composiciones”. Vegeu: -NASSARRE, Pablo: Segunda parte de la Escuela Musica. Ob. cit.,
Libro 1, Capitulo xn, p.329.

81 Sobre aquest compas, el tractadista Pablo Nassarre, esmenta: “En este tiempo [proporcién menor]
(segun comunmente se usa) son todas las figuras imperfectas, menos la semibreve, que ora sea por abuso,
como quiere Lorente, 0 por regla es perfecta. Tiene el valor siguiente todas, la maxima de ocho compases,
la longa de quatro, la breve vale dos, la semibreve uno, tres minimas entran en un compas, seis
semiminimas (aunque se pintan como corcheas) y doze corcheas, aunque figuradas como semicorcheas.
Este tiempo, para esta_r‘propiamente figurado, avia de ser con un puntillo dentro del semicirculo, en la

forma que aqui se ve. ﬁg Este es el modo, con que declara ser la prolacion perfecta, que es o mismo,
que ser ternario el semibreve, valiendo tres minimas, pero aviendo dexado de usar esta modo de sefial, se

figura ordinariamente de esta, ﬁ no puedo dexar de dezir, que es corruptela este modo de figurarle,
porque aungue dan por razon algunos, que el tres significa ser el semibreve ternario, y el dos, que el breve
es binario, no dexa de ser confusa esta figuracion, € impropia; porque solo el circulo, 0 semicirculo, es
sola la sefial, que haze relacion a la breve, segun la observacion antigua de todos los Musicos. Ya
considero pueden responder, que estos dos numeros ternario, y binario declaran estar en proporcion
sexquialtera; este tiempo respecto al compasillo, digo, que aunque es assi, que significan estos dos
numeros la proporcion sexquialtera; pero no corresponden todas las figuras; porque las figuras mayores
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corresponent-hi tres minimes per compas, esdevenint a la transcripcié el trencat 3/2; i
retornant posteriorment al compas “C” —compas 71 de la transcripcié— arribant aixi
fins al final de I’obra. En aquesta composicié es veu la dualitat del compas “C” enfront
del “C3/2”, o el que seria el mateix: dues minimes en “C”, versus tres minimes en
“C3/2”, tornant altre cop a “C” amb dues minimes, pero aquest cop es presenta en valors

de semiminimes. Aix0 és:

Jdiddditill

Aquests canvis en el pols métric —2 / 3 / 4— produeixen un efecte de canvi en
I’accentuacid, de dislocament métric, que, a la vegada, provoquen una sensacio ficticia
de canvi pel que fa a la velocitat: aixi, quan es passa del binari al ternari, es produeix
una major densitat de notes, encara que cada compas triga el mateix que abans, la qual
cosa fa sentir una major velocitat; i de la mateixa manera, al contrari. Aix0 succeeix
quan el canvi de compas, comporta una mateixa figura com a unitat de temps (de pols):
és a dir, quan al binari la unitat és per exemple la minima, i canviem al ternari també

amb la minima com a unitat de pols. Perd, quan, per exemple, passem d’una unitat de

estan en proporcion igual con la de compasillo, aunque las quatro menores estan en proporcion
sexquialtera, y estando los dos numeros solos sin sefial de tiempo, dan a entender, qué todas las figuras
avian de estar en dicha proporcion sexquialtera, y segun el uso no lo estan las quatro mayores. Mas

propia, y clara fuera esta sefial, si se figurara con el semicirculo, y los dos numeros assi; & llevando
el semicirculo, declara ser la breve imperfecta, y que lo sean la longa, y la maxima, tambien se conoce por
la falta de los sefiales, que las hazen perfectas. [...] que muchos en estos tiempos tambien figuran la
Proporcion menor del modo ultimo, que he dicho, que es con la C, y con los dos numeros, y aunque no es
el modo mas propio de senyalar este tiempo; pero lo es mas con el semicirculo, que con los numeros
solos. [...] no puede aver semibreve perfecto sin sefial de prolacion, cuyo sefial es (como dexo dicho) el
puntillo dentro de la C; pero pasando por uso comun, de que el numero ternario supla el puntillo, basta
con que esté solo, como no falte semicirculo, y estando de este modo, las quatro figuras mayores estan en
proporcion igual, como he dicho arriba, y comparadas con el compasillo, y las quatro menores en
proporcion sexquialtera”. Vegeu: -NASSARRE, Pablo: Escuela Musica... Ob. cit., 1a parte, libro 111, cap.vi,
pp.240-241. A més de I’exposat, el tractadista Andrés Lorente, en la seva obra El Por qué de la Musica,
esmenta: “Advirtiendo que en este Tiempo de Proporcion menor, se cantan tres Minimas en un compas; la
una es al dar, y las dos al algar (esto a diferencia de la proporcion mayor, que en ella se cantan dos
Semibreves al dar del compas y uno al alcar) porque sea la cantoria mas alegre, y ligera, por quanto de
ordinario este Tiempo de Proporcion menor, es el que mas se exercita en los Villancicos, y Musicas de
alegria, y regozijo; esto es segun el comun uso; que segin razon auia de cantarse una Minima al dar del
compas, pronunciando inmediatamente la segunda, y la tercera minima, al algar”. Vegeu: -LORENTE,
Andrés: El Por qué de la Mdusica. Ob. cit., pp.165-166.
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pols a la minima, a una altra a la seminima (o a qualsevol altra figura), la relaci6 entre
compassos canvia; i per tant, en aquest ultim cas, s’ha d’esbrinar si un compas dels
anteriors, equival a un dels nous, o a dos, etc. (ja que, obviament, no és possible
fraccionar els compassos). | tot aix0, considerant que les fonts no aporten linies
divisories i que, per tant, ’afegit d’aquestes es una tasca de la transcripcié musicologica
actual, 1 que aquestes linies afegides, s’han de considerar d’'una manera flexible (no
com avui s’entenen les barres divisories, sind més aviat, com a pistes estructurals).

En el present cas, I’obra canvia des del ternari a anotar 4 figures per compas,
arribant als sis darrers compassos (compassos 75 a 80) —amb el signe de compas
“C”—, i canviant el valor de les figures, passant-les a més llargues (semiminimes -
minimes — semibreu), arribant, aixi, al darrer compas amb la figura més llarga, de
manera que es suggereix un ritardando final (en un recurs que, donat que encara no
existia com a tal el terme associat al concepte de ritardando, sembla ser un procediment

senzill, pero ben interessant, per imaginatiu). Aixo és:

JJJlidl,

Els ambits melodics de les parts o veus que intervenen a I’antifona de Gabriel

Argany son:
Original Transcripcid Extensid total

Coro 1°

Tiple: Sol3-La4 Do3-Re4 novena major
Tenor: Re2-La3 Sol1-Re3 dotzena justa
Coro 2°

Alto : Do3-Re4 Fa2-Sol 3 novena major
Tenor: Do2-La3 Fal-Re3 tretzena major
Coro 3°

Tiple: Mi3-La4 Mi3-La4 onzena justa
Bajo: Fal-Sib2 Fal-Sib2 onzena justa
Coro 4°

643



Tiple: La 3 - Sol 4 Re3-Do4 setena major

Alto : Re 3-Sib 3 Sol2-Mi3 sisena menor
Tenor: Sol 2 - Sol 3 Do2-Do3 vuitena justa
Bajo: Mib1l-Do3 Sib-1-Sol2 tretzena major
acompafiamiento: Mib1-Sib2 Sib-1-Fa2 dotzena justa

Les tessitures que en troben en aquesta composicid es presenten de manera mes
ampla que les tessitures exposades en les antifones anteriors —sobretot pel que respecta
a les dels autors verdunins, Joan Prim i Magi Nuet, autors que composaren les seves
obres per a la capella musical verdunina, una capella amb uns recursos musicals i vocals
no massa extensos, com ja s’ha dit—, en aquest sentit es denota una composicio més
“d’efecte” més pomposa, més d’espectacle, de més teatralitat. De ben segur que Gabriel
Argany degué compondre 1’antifona Ave Regina per la capella musical de la catedral de
Lleida —la Seu Vella—, on les possibilitats vocals i instrumentals eren, sens dubte,
molt superiors a les de I’església verdunina, fet aquest que es denota clarament
observant els ambits i I’extensio sonora de les parts que intervenen a I’obra®?,

Observant les tessitures de les parts que intervenen a 1’obra es pot veure un cert
equilibri o proximitat sonora entre les veus de cadascun dels coros, sobretot, dels tres
primers: Coro 1°, novena major i dotzena justa; Coro 2°, novena major i tretzena major;
i Coro 3° dues onzenes justes. En els dos primers coros, de les dues veus que les
conformen —Tiple i Tenor, i Alto i Tenor—, son les parts dels Tenors qui tenen la

tessitura més amplia —una dotzena justa i una tretzena major, unes tessitures que

requerien uns bons cantors—, mentre que les parts de Tiple i Alto —unes parts

%52 A la catedral de Lleida, i durant les dues primeres estades de Gabriel Argany com a mestre de capella a
aquest centre —1690-1699 i 1700-1707—, hi exerciren la seva tasca musical un cert nombre de, mestres
de capella, organistes, cantors, musics. Dels cantors i musics que de moment es té constancia, foren: com
a tiple, Jaume Forcada, (1693-1696); contralts, Sebastia Romero (1690-1693), Serra (1692-1698),
Manuel Gallart (1693), Manuel Clement (1693-1694), Francesc Argenté (1697) i Josep Segura (1698);
com a tenors, Josep Boix (1691-1697), Joan Baltasar Cortés (1698); com a cantors, Francesc Morell
(1694); baixonistes, Joan Sabater (1691-1701), Torres (1692); com a corneta, Francesc Serrat (1696-
1700). | com a organistes: Joan Guillen (1691), Joaquim Robles (1691-1693), Joan Ciurana (1691-1694),
Pere Vidal (1696-1700) i Francesc Vidal (1699-1707). Vegeu: -ALONSO GARCIA, Gabriel: Los maestros
de “la Seu Vella de Lleida” y sus colaboradores. Lérida, Instituto de Estudios llerdenses, 1976, pp.384-
385.
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destinades per a als infants o noiets cantors de la capella— tenen ambdues una novena
major. Tanmateix, el Coro 3° —Tiple i Bajo— tenen la mateixa distancia les dues veus,
una onzena justa. No obstant, és el Coro 4° el que presenta una major diversitat entre les
seves veus: una setena major la part del Tiple, una sisena menor 1’Alto, una vuitena justa
el Tenor, i una tretzena major el bajo instrumental. Pel que fa a I’ambit de
I’acompafiamiento, aquest ¢s d’una dotzena justa.

A la taula segilient es presenten els ambits de les parts que intervenen a 1’obra.
D’aquesta taula se’n pot treure diversos aspectes de la relacié de les veus i parts que
conformen la composicio: 1/ que les parts dels coros 1° i 2° tenen ambits practicament
identics (una novena major el Tiple i dotzena justa el Tenor, al Coro 1° i una novena
major a [’Alto i una tretzena major al Tenor, al Coro 2°), fet que indica una similitud pel
que fa a les distancies intervaliques extremes. 2/ que en el Coro 2°, I’ambit de la part de
I’Alto és prou considerable, una novena major. Aixo ve a indicat que 1’alto de la capella
musical de Gabriel Argany disposava d’un destacable registre sonor. 3/ que el Tenor del
Coro 2° supera I’ambit del Tenor del Coro 1°, en aquest cas pero pel que fa a la part dels
greus. (Aquest fet suggereix que la composicié no es concep de manera jerarquica entre
els cors, sind que aquests cors combinen, de manera més o menys equilibrada, les veus i
instruments de que es disposa, segons les seves capacitats i aptituds técniques, tot
barrejant entre els diversos cors, els millors interprets amb altres de menys qualitat per
tal d’obtenir un resultat homogeni 1 que s’adapti bé a les exigeéncies concretes de la
composicié en questio). 4/ que en el Coro 3° les distancies entre les dues veus que el
conformen —Tiple i Bajo— son identiques, una 1la justa. Ara bé, la part del Tiple
d’aquest coro té un ambit mes extens que la part del Tiple del Coro 1°, concretament
una quarta més alta. 5/ pel que fa a la part del Bajo del Coro 4°, aquest té una tessitura

més ampla que el Bajo del Coro 3°. 6/ aixi doncs es pot veure que, en alguns aspectes,
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les tessitures dels cors sén més amplies a mesura que es troben els cors situats en un
espai més baix de la partitura—el Coro 2° més baix que el Coro 1°; el Coro 3° més baix
que el Coro 1°; el Coro 4° més baix que el Coro 3°—. Tot aix0, segurament, associat

amb els diferents llocs on s’emplagaven els cors al temple en el moment de 1’execuciod

musical.
Taula 31
Coro 1° Coro 2° Coro 3° Coro 4° acompafamiento
9a major 11ajusta 7a major
Tiple Do3-Re4 - Mi3-La4 Re3-Do4 -
9a major 6a menor
Alto - Fa2-Sol 3 - Sol 2-Mi 3 -
12a justa 13a major 8a justa
Tenor Sol1-Re3 Fal-Re3 - Do2-Do 3 -
1la justa 13a major
Bajo - - Fal-Sib2 | Sib-1-Sol2 -
12a justa
acompafiamiento - - - - Sib-1-Fa2

A la transcripcio, les tessitures o ambits d’algunes de les parts presenten una
certa problematica per als intérprets, aix0 €s degut a que es tracta de notes extremes, de
vegades massa greus o fins i tot, massa agudes. Es el cas del Tenor del Coro 1° i del
Coro 2° que a la transcripci6 es presenta com un Sol 1 i un Fa 1 respectivament. Cal
considerar que, aquesta altura, considerada des dels patrons vocals actuals, més aviat
correspondria a la veu d’un Baix que a la d’un Tenor. Aquest fet es podria entendre
degut a que no hi hagués un Bajo vocal (executant-se aquest darrer de manera
instrumental, encara que hi afegis text), sin6 que és la part del Tenor qui compleix la
funcio del Bajo (essent, aixi, una mena de “Bajete”, o el que es reconeix en 1’actualitat

com a Bariton). En el mateix cas es troba la part de 1’Alto del Coro 2°, qué, en la
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transcripcio arriba fins al Fa 2, un poc greu també (pero, en aquest cas, s’ha de tenir en
compte que la part de /’Alto anava destinada a la veu d’un home). Per contra, la tessitura
del Tiple del Coro 3° esdevé un poc alta a la transcripcio, un La 4, fet que no seria
destacable si no hi hagués una considerable distancia entre els ambits d’aquesta veu i la
del Bajo (probablement instrumental) del seu mateix cor (aixo és: Mi 3-La 4 el Tiple, i
Fa 1-Si b 2, el Bajo). Fins i tot, es podria pensar en que aquest cor incorporés al millor
dels seus cantors Tiples (un minyo, o, fins i tot, un cantor capd), o, fins i tot, que
aquesta part hagueés estat interpretada, també, per un instrument de tessitura tiple, com
ara una corneta, una xeremia o un baixonet. Pel que fa al Coro 4° en destaca la part del
Bajo —aquest també probablement instrumental—, on la seva tessitura més greu és la
de Sib ;.

A radé del que s’ha exposat, sembla que les tessitures de les parts son
“relativament” greus, sobretot, les parts dels tenors dels Coros 1° i 2°, de I’Alto dels
Coros 2° i 4° aixi com també esdevé greu el Bajo del Coro 4° —segurament una part
instrumental—. Les tessitures de les parts que anota la font, de vegades uan mica
forcades, porten a pensar que no seria gens estrany que aquesta composicio hagués estat
escrita pensant en aquesta dualitat (veu / instrument), entenent aquesta doble possibilitat
interpretativa com un recurs usat sobradament en I’época que s’esta tractant, finals del
segle xvil.

Pel que fa a I’acompafiamiento, aquest té practicament la mateixa tessitura que
el Bajo del Coro 4° —a la transcripci6, de Si b .; a Fa 2 I’acompafiamiento, i de Sib ;a
Sol 2 a la part del Bajo—, fet aquest que, juntament amb el que s’ha exposat més
amunt, dona peu a entendre que, aquest darrer —Bajo— es podria tractar també d’una

part instrumental, un baixé molt possiblement®>*,

%3 La veu del baix no era una veu molt utilitzada en les capelles musicals religioses a 1’época del barroc
musical hispanic. Luis Antonio Gonzalez Marin esmenta al respecte: “Se registra una casi absoluta
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Referent als xifrats (intervalics) sota la part de 1’acompanyamiento, s’hi troben:
un 6 sota la nota Fa —compas 5 de la transcripcié— (en tractar-se d’un baix amb una
sisena a sobre —la nota Re—, aquesta nota no hi apareix, per tant, es tracta d’una sisena
que resta a la partitura perd que es ha de ser interpretada per I’organista en el moment
de I’execuci6 de 1’obra). També es troba un 6 sobre la nota Fa, al compas15; també un 6
sota les notes Si b i Mi —cc.19 i 21—; un b3 (és a dir, un 3b) sota la nota Do —cc.51 i
53—; i al compas 59, el baix du el xifrat de becaire 3 (0 sigui, 3 becaire) sota la nota
Do. Es a dir, que tots aquests xifrats es redueixen només a consonancies, molt senzilles,
de terceres i sisenes.

A la vegada, en els compassos 72 i 75, 1 ja preparant la conclusié de 1’obra, es
troba sota de les notes —i en valor de semibreus— Sol - Do — Fa — Sib —una
successio de cinquenes—, i on cadascuna de les semibreus li correspon un doble xifrat,
en aquest cas s’hi troba el xifrat 4 — 7 (sota el Sol), 4 — 7 (sota el Do), 4 — 7 (sota el Fa) i
4 — 6 (sota el Si b). En aquest cas es troben dos casos interessants, ja que, en el primer
cas (4-7), es tracta d’una dissonancia que no resol, com caldria, en una consonancia
(segurament, com un retard que aniria a la tercera), sind que es tracta d’una dissonancia
que va fins una altra dissonancia (en aquest cas, una setena), en un procediment que, a
més, Argany repeteix fins a tres vegades seguides, la qual cosa indica clarament el seu

interés en remarcar aquest passatge, novador per la seva época i context. Aquest trag ens

escasez de bajos. No existe en el xvii el puesto de bajo de capilla, sino que va asociado al de sochantre
(entonador y director del coro, esto es, del canto llano), aunque parece que éstos lo ejercian s6lo muy
ocasionalmente. Casi todas las partes de bajo en las obras donde lo hay (como he dicho, en obras a cuatro,
generalmente el papel de fundamento lo Ileva el tenor o bajete) carecen de texto, es decir, se tocaban con
un instrumento, al parecer casi siempre con el bajén, que asi mantenia su viejo papel de sostén de la
polifonia a cappella. El bajén, solo, es considerado una voz, lo que resulta interesante para comprender la
escritura instrumental, en combinacidn con las voces, en el barroco espafiol”. A la vegada, Gonzalez
Marin diu el segiient: “Por su parte, la capilla de El Pilar hacia 1670 (semejante a la de La Seo en ese
tiempo) cuenta con un maximo de cuatro tiples (sumando infantes y adultos), tres contraltos, tres tenores
y un bajo, ademas de organista, arpista y cinco ministriles fijos. Este reducido nimero de cantores puede
afrontar con éxito la ejecucion de composiciones policorales, a razén de un cantor por parte, teniendo en
cuenta que la escasez de bajos cantores se suple con instrumentos (bajon o violon)”. Vegeu: -GONZALEZ
MARIN, Luis Antonio: “Aspectos de la practica musical espafiola en el siglo XVII: voces y ejecucion
vocal”, a Anuario Musical, 56 (2001), pp.86 i 89.
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mostra ja un compositor valent, i fins i tot, una mica desinhibit. (De fet, és un recurs que
no he trobat en altres casos d’altres compositors, i s’ha de tenir en compte qué es tracta
d’un cas que va tenir certa mobilitat —amb tres vegades com a mestre a Lleida i un
magisteri a la catedral de Girona, encara que no es conegui gran cosa de la seva
trajectoria).

Pel que respecta a ’aplicacio del text, cal dir que el Coro 4° només duu el text
aplicat a la darrera paraula de I’obra (exora). L’explicacidé per aquesta mancanga pot
trobar-se en el fet de que la musica en aquest passatge €és homofonica i a mes, el Coro 4°
repeteix ritmicament el mateix que s’ha dit immediatament abans, per la qual cosa no
caldria aplicar tot el text de nou, sind que seria suficient amb aquesta “reduccio” del text
per entendre el que s’hauria de fer en els llocs sense text. En contraposicio, es pot trobar
que el Coro 1° sempre duu el text aplicat excepte a la part del Tiple als compassos 33 i
34 de la transcripcié (lux est orta), de manera que podem dir que I’aplicacié del text
respon a un concepte practic (“de sentit coma”), flexible, en la manera de entendre la
seva aplicaci¢®*.

El fet que en els tres primers cors —Coro 1°, 2° i 3°— hi falti I’aplicaci6 d’algun
fragment del text, no arriba, doncs, a ser significatiu, ja que, quan aquest hi falta, només
succeeix en una de les veus, mai en les dues a la vegada. Ara bé, en el cas del Coro 4°
s’ha vist que el text falta en tota I’extensio de I’obra exceptuant-ne la darrera paraula.
Aixo0 ens vindria a indicar que, molt possiblement, per part del copista —mossén Josep
Segarra i Colom— hi va haver un clar estalvi —de temps— per tal de no copiar tot el
text, sobreentenent-se que, com que el volum manuscrit es tractava d’un recull o una

miscel-lania per a 1’estudi o per a extreure’n copies en particel-les, no calia aplicar tota

%4 Aixi, el Coro 2° aplica també el text en tota I’extensié de la composicié excepte als compassos 13-18
(Domina angelorum) i 25-26 (salve porta) de la part del Tenor. | pel que fa al Coro 3° (aquest,
instrumental), aquest, logicament, no duu el text aplicat als compassos 25-26 (salve porta) del Tiple, aixi
com tampoc als compassos 33-36 (lux est orta: gaude virgo) i 45-70 (gloriosa, super omnes, speciosa:
vale o valde decora) de la part del Tenor.
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la lletra a la partitura, sin6 que aquesta, ja se sobreentenia (es a dir, s’anotava la musica
de manera “professional”, amb abreviatures —tant de notacio, com, en aquets cas,
textuals—).

L’antifona es pot dividir en diverses seccions o parts, aix0 segons 1’aplicacio
metrica dels tres compassos que apareixen a 1’obra —“C” (2/2), “C3/2” (3/2) 1 “C”
(2/2)— i del desenvolupament d’aquests en el discurs de la musica i del text.

En el grafic seglient es presenta de manera acolorida la proporcié dels
compassos i signes de compas de les tres seccions en que s’estructura la musicalitzacié

del text.

Grafic 25
A (18cc.) B (52cc.) C (10cc.)
C C3/2 C
2 3 T 2

61%

Crida Dl’atencié aquesta “desproporcid equilibrada” pel que fa a I’estructura i
organitzacio dels compassos. Aqui s’hi troba el “3” versus el “2”, aixo és el compas
ternari de la proporcié menor —C3/2— enfront del binari (Alla semibrevis —C—), en
aquest cas es troba la successidé C - C3/2 - C. Es tracta de tres blocs de compassos (A -
B - C) i on el primer bloc —A— és de 18 compassos; el segon —B, el més extens—,
conté 52 compassos; i el darrer —C—, tant sols 10 compassos. La proporcio existent
entre el bloc central —B— i els altres dos —primer i tercer, A i C— ens porta a pensar
en un sentit particular del text de I’antifona, aixo és: salutacié — lloanca — prec. Aixi
doncs, la primera seccio —A, de 18 compassos— esdevé la salutacié inicial cap a Maria
(Ave Regina caelorum, ave Domina angelorum), i la secci6 final —C, de 10

compassos—, és la suplica final (et pro nobis Christum exora). Ara bé, I’extensa seccio
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central —B, de 52 compassos, aixo és gairebé el doble de A i C—, esdevé un seguit de
lloances envers Maria, la “Mare Redemptora” (Salve radix, salve porta, ex qua mundo
lux est orta: gaude Virgo gloriosa, super omnes speciosa: vale, o valde decora).

En el grafic anterior, mitjancant els colors emprats, es veu altre cop 1’element
“ternari / trinitari”, creant-ne una contraposicié desigual entre les tres seccions: dues
seccions en color verd —A - C— (amb una relacio entre elles de gairebé: 18 -10
compassos), enfront d’una seccio en vermell —B— de 52 compassos. L’addicio de A i
C ve a ser de 28 compassos, gairebé la meitat de B —26 compassos—, que com s’ha dit
ja B ocupa dues terceres parts de I’obra, i A — C, I’altra tercera part, en aquest cas,
repartida en 18 i 10 compassos.

Aquest equilibri / desequilibri, ben meditat pel que fa al nombre i organitzacié
dels compassos, mostra altre cop 1’interés del compositor per tal d’explotar musicalment
i estructuralment els conceptes i la intencionalitat que ell considera més destacada del
text, del poema maria.

En la seglent taula es veu la distribucié del text en tres grans seccions i el
nombre de compassos que es troba en cadascuna d’elles: A (18cc.), B (52cc.) 1 C
(10cc.). D’un total de 80 compassos, la segona seccio, la central, n’ocupa gairebé dues
terceres parts del total de I’obra, mentre que les altres dues seccions —la primera i la
darrera— presenten un nombre de compassos desigual (18 i 10 respectivament). Ara bé,
dividint el text en hemistiquis, se’n poden arribar a fer vuit seccions i amb un nombre de
compassos similars entre les quatre primeres (9 - 9 - 8 i 8), un altre nimero similar de
compassos entre les quatre darreres (13 - 12 - 11 i 10), aquests, sorprenentment de

manera minvant en el nombre de compassos (de 13 a 10).
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Taula 32

3a sec. (C)
2a sec. (B) en “C3/2” en “C”
Ave ave Domina | Salve radix, ex qua gaude | super omnes | vale,o | Etpro nobis
Regina | angelorum: salve porta, mundo Virgo speciosa: valde Christum
caelorum, lux est gloriosa, decora, exora.
orta:
9cc. 9cc. 8cc. 8cc. 13cc. 12cc. 1icc. 10cc.
18cc. 52cc. 10cc.
cc.1-18 cc.19-70 cc.71-80
A B C
61%

Si es perfila una mica més en 1’analisi de les tres grans seccions (A - B - C), i ara
fent referéncia explicita a la divisio dels versos del text i de I’aplicacié musical
d’aquests, es pot veure el nombre de compassos que conté¢ cadascun dels versos del
poema.

Cal fixar-se pero que el punt més algid de I’obra coincideix quan s’inicia el 6¢
vers de 1’antifona, justament quan el text diu “super omnes speciosa” (bella més que
totes); aixo és després de I’aclamacid joiosa de “gaude virgo gloriosa” (gaudiu Verge
gloriosa), i en el punt de la composicié on coincideixen els dos blocs que contenen el
major nombre de compassos (13 per al 5e vers i 12 per al 6¢).

La divisié de la versificacid del text presenta un cert equilibri en el nombre de
compassos en seccions mes petites—9 - 9- 7 - 8- 13- 12 - 11 i 10—, fet que no es dona
en el grafic que presenta les divisions per signes metrics de compas —A (18cc.) - B
(52cc.) i C (10cc.)—. Per tant, aqui s’hi troba una forma més aviat “petita”, equilibrada
—en petites seccions textuals—, dins de la “gran forma” més genérica —segons els

canvis de compas existents.
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En ’antifona, la seccid auria s’escau a ’inici del sis¢ vers del text, cap al final
del bloc B, i just quan els coros 1°, 2° i 3° realcen homofonicament la bellesa de Maria
(super omnes speciosa), fet que, de nou, mostra la proporcié dins de ’estructura de
I’obra.

La “bellesa” de Maria és un tema recurrent en el barroc contrareformista i té un
paper destacadissim en la religiositat del barroc: la transcendéncia / immanéncia, la
llunyania / proximitat de Déu, contrasta amb la proximitat de Maria respecte a 1’home.
A més, la doctrina del moment es concentra en dos aspectes primordials: la maternitat
divina / humana i la santedat / plenitud, dos aspectes que reforcen la visio de proximitat
que s’intenta transmetre, fruit en bona mesura de les decisions del concili trenti.

En aquest sentit, només cal donar un cop d’ull a les nombroses representacions
plastiques —pictoriques i escultoriqgues—, de les “Immaculades”, i el seu floriment tan
prolific, entre els artistes barrocs hispanics. Només pel que fa a 1’aspecte pictoric, es
poden destacar, entre molts altres, les “Immaculades” de Bartolomé Esteban Murillo (12
pintures), Juan de Valdés Leal (11 pintures), Francisco de Zurbaran (14 pintures), etc.

655
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Unes representacions on els pintors mostren clarament la bellesa, la joventut
feminitat, la puresa, la innocéncia, i a la vegada, la senyoria i reialesa de Maria a mig

cami entre la terra i el cel, tal i com es mostra en les segiients representacions.

%5 El pintor sevilla Francisco Pacheco del Rio (*1564; 11654), mestre, i a la vegada sogre de Diego
Velazquez, exigia als seus alumnes que la Mare de Déu fos representada amb un rostre i un aspecte
juvenil per tal de fer ressaltar una figura el més pura possible (la Purissima Immaculada Concepcio),
mostrant aixi un acord amb les proclamacions trentines. Veure: -WoLF, Norbert: Velazquez. Colonia -
Madrid, Benedikt Taschen, 1999, p.63.
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Fig.246. Immaculades de B. E. Murillo, J. de Valdés Leal i F. de Zurbaran.

Tanmateix, Verdl no s’escapa d’aquest corrent immaculista que es promou des
del Concili de Trento, només cal deixar-se embadalir per la extraordinaria imatge de la
“Purissima” que es conserva encara a 1’església parroquial de Verdu 1 que fou tallada el
1623 per ’escultor Agusti Puj01656.

L’us de les imatges de les immaculades no resta sols a les pintures 1 escultures
obres de més gran format, sind que també es troben en alguns petits gravats, i alguns
d’aquests es poden veure justament a I’inici d‘alguns tractats teorico-musicals del segles
XVII i XvlI. Dos d’aquests gravats es troben en els tractats d’Andrés Lorente —EI
porqué de la Musica (1672) —, i de Pere Rabassa —Método para principiantes (1725-
1730)— on apareix la imatge de la Immaculada. Els gravats presenten a Maria
encerclada pels atributs laurentians (el sol, la lluna, 1’escala, 1’estel del mar, estel del
mati, el mirall, la porta del cel, la torre de David, la torre de marfil, la ciutat de Déu, la
font, el pou d’aigua viva, el temple, el cedre del Liban, I’olivera, el jardi, etc.). Els dos

tractadistes citats inicien les seves obres inserint a la primera pagina del seu volum

teoric la imatge de la Purissima Immaculada, i dedicant-li el seu tractat com a la “Mare

8% Veure la figura 29, a la pagina 80 del volum 1.
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1”657

Divinal™™’, 1 exalgant en amplia mesura la relacié de 1’art musical envers la “Soberana

88 (vegeu la figura 247).

Reyna Maria, Sefiora Nuestra

El mateix Pietro Cerone, al segon foli de la seva extensa obra EI Melopeo y
Maestro, també en fa una exaltacio, i a la vegada, una pregaria a Maria, aquest cop pero
conjuntament també li dedica al seu fill: “AL SANTiISSIMO NINO JESUS, Y A SU MADRE,
LA EMPERATRIZ de los Cielos, MARIA Virgen: amparo seguro, y efficacissima advocata

55659

de los pecadores™™ (vegeu la figura248).

857 \Jegeu: -LORENTE, Andrés: El porque de la Musica. Ob. cit., pp. s/n. -RABASSA, Pedro: Guia Para los
Principiantes. Ob.cit., fol. s/n.

%58 \egeu tan sols un tast d’aquestes dilatades alabances envers Maria: “Y quando el justo titulo de
Soberana Maestra, y dulcissima Cantora, no hallara advertida mi atencion a rendir a vuestras gloriosas
plantas estos desvelos, no por obsequio, si, por precisa obligacion, el amoroso bolcan de mi pecho, de
cuyo ardor es victima mi devocion]...]. Recibid, pues, Soberano Norte de mis amantes ansias, este pio
afectuoso zelo; y sin mirar su pequefiez, aceptad el ruego del que devoto os invoca, diziendo con el
Paranynfo Regio, AVE MARIA”. Vegeu: -LORENTE, Andrés: El porque de la Musica. Ob. cit., p.s/n. A la
vegada, Rabassa enceta la seva dedicatoria a Maria de la segiient manera: “A la Purissima Reina de los
Cielos. A [qulien mejor puedo dedicar reverente, mis estudios, que a la que devo consagrar obsequioso
mis estudios y afectos? A ti, 0, Soberana Reyna de los Angeles, dedico este Tratado MUsico, y no sin gran
razon, pues siendo tu piedad la que introdujo la Armonica Correspondencia. entre Dios, y el Hombre, es
justo que se encaminen las lineas de los Conciertos. mas. Sonoros. al centro de los mas acertados
movimientos. [...] Admite pues o purisima Madre, este, mi obsequio vendido, que para que lleguen menos
indigno, y com mas aceptacion a las Divinas Arcas de tu piedad ofrezco en allas humildes mis estudios, y
mis afectos, para que con tu Soberano patrocinio aquellos queden defendidos y estos premiados. A los
pies de Vuestra Soberana Magestad vustro, mas indigno esclavo, el Maestro pedro Rabassa”. Vegeu: -
RABASSA, Pedro: Guia Para los Principiantes. Ob.cit., fol. s/n.

659 Cerone, després d’una exaltacid a Jesus, i referint-se concretament a Maria, segueix dient: “Y a vos, 0
Virgen sin manzilla, consuelo de los angustiados, y entercessora de los pecadores, vengo a supplicaros
rogueys a vuestro amantissimo Hijo, que por su bondad y misericordia, me perdone lo que contra su
voluntad y mandamiento hize. A vos, 0 amorosa MARIA, vengo a rogaros affectuosamente, como Reyna
de los Angeles y Madre del Sefior de todos, tengays por bien alcancar copiosos dones y gracias a este
siervo suyo, que esta en esta valle de lagrimas; y me seais abogada en todo lugar y tiempo: y en la hora de
mi muerte, me defendays de las affechancas del Demonio, para que mi alma pueda yr a gozar libremente
de vuestra presencia santissima, con el Padre, y el Hijo, y el Espiritu Santo. Amen”. Vegeu: -CERONE,
Pietro: El Melopeo y Maestro. Ob. Cit., fol. s/n [p. 219 de I’edici6 esmentada].
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Fig.248. Ave Maria, a 6 veus, que inicia el tractat de Pietro Cerone.
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Tornant de nou a la composicié musical, els temes o 1’estructura tematica que es
presenta a 1’antifona mostra que Gabriel Argany va composar 1’obra partint de cinc
temes, o estructures tematiques ben diferenciades.

El primer tema comprén els 18 compassos primers (citats anteriorment com a
bloc A —¢s a dir, el que correspon al compas “C” 2/2—); els tres temes seglients —2, 3
I 4— es troben dins el bloc que s’ha anomenat B (compas “C3/2” 3/2) —entre els
compassos 19 i 70—; i el darrer tema musical —el nimero 5—, comprén la darrera

secci6 de 1’obra, altre cop en “C” 2/2 —entre els compassos 71 i 80—.

Taula 33
Tema A Tema B Tema C Tema D Tema E
Ave Regina Salve radix, salve gaude Virgo vale, o valde decora, et pro nobis Christum
caelorum, porta, ex qua mundo gloriosa, super exora.
ave Domina lux est orta: omnes speciosa:
angelorum:
% (GEESEl=c=—==E = = =c—2F- BErreieri——11 3
A - - - e - -~ [ ' e ™ mEm T
cc.1-18(18cc) 01934 (15c¢c) oc. 3559 (24cc) c.60-70(10cc) oc.71-80(9¢c)

C3/2

El primer motiu tematic —tema A—, amb una extensid de divuit compassos, el

presenta el Tenor del Coro 1°, basicament anotat en corxeres, aix0 és en valors bastant
breus, malgrat aixo, la seva delineaci6 melodica recorda vagament un cantus firmus,
encara gque sense arribar a ser-ho. Aquest breu motiu el repeteix el Tiple del Coro 3°
seguit del Tiple del Coro 1° —compassos 1-3 de la transcripcié—; aix0 esdevé tres
vegades el mateix motiu. Posteriorment —als compassos 10-12—, el motiu és

transportat una quarta baixa —tema A’—, interpretant-lo successivament el Tenor del
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Coro 2°, el Tiple del Coro 3°i el Tiple del Coro 2° (veure la figura segiient), aixo és tres
cops més, ara pero transportat a la manera d’una imitacié canonica.

Es pot veure que de nou apareix el nombre ternari, el tres, en la salutacio. Aixo
¢s tres cops la figuracié tematica que s’inicia en el Fa, i tres cops més en la figuracid
transportada, a Do. Es veu clarament que el nombre tres (ternari / trinitari) segueix
predominant tant en les estructures més grans de les obres, com en el present cas, en les

més petites.
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Fig.249. Tenor del Coro 1° (c.1) [tema A], i Tenor del Coro 2° (¢.10) [Tema A’].

En aquest punt del text (Ave Regina caelorum, ave Domina angelorum), cal
esmentar també la diversa iconografia mariana referent a la Domina angelorum
(Senyora dels Angels) (figura segiient), qué, com a representacio grafica, també es troba
reflectida en les primeres pagines de varis volums musicals.

El segon motiu tematic, amb una extensio total de quinze compassos, es troba al
canvi al compas de proporci6 menor —C3/2—. Ara és el Tenor del Coro 1° qui
presenta aquest nou tema —tema B—, i li segueix al cap d’un compas la repeticié de la
mateixa figuracio per part del Tiple del mateix Coro 1°, ara perd, amb una variacio a la
nota inicial —tema B’—. En aquest cas es bescanvia la nota Si —inici del tema B— per
un Do —inici del tema B’— tal i com es presenta a la figura seguent. En aquest cas,
podriem comparar aquest petit canvi d’una nota amb el que succeeix a les fugues
escolastiques que, quan la segona veu entra amb el que es coneix com la “resposta” del

“subjecte” de la fuga (o “paso”, segons la terminologia de I’época), a aquesta “resposta”
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li pertoca una petita variacio en una nota —mutacio— per tal que harmonicament

coincideixi en el nou t0®°.
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Fig.250. Inici d’un volum de lletanies musicades de 1616 (Arxiu de les Catedrals de Saragossa).

880 \/eure: -GEDALGE, André: Traité de la Fugue. Paris, Enoch, 1904. [Traduc.: Tratado de Fuga. Madrid,
Real Musical, 1990, p.57].
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Fig.251. Tiple i Tenor del Coro 1° (cc.19-25) [tema B i B’].

A la vegada, a la figura anterior es veu en el tercer i quart compas (compassos 21
i 22 de la transcripcid) un salt de cinquena descendent (Do - Fa) —assenyalat amb una
linia blava—. Si ho comparem amb la figura segtient —Tiple del Coro 3°— es pot veure
que entre els compassos segon - tercer de la figura (compassos 22 i 23 de la
transcripcio), el salt que abans era descendent ara s’ha transformat en ascendent,
justament un interval de quarta (Do - Fa) —assenyalat també a la figura seguent amb
una linia blava—.

A la figura anterior també en ressalta un petit canvi de vuitena a la part del
Tenor del Coro 1° —assenyalat amb unes linies vermelles—, just en els dos compassos

darrers de la figura (compassos 24 i 25 de la transcripcid).
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Fig.252. Tiple del Coro 3° (cc.21-25) [tema B’].

A la figura segilient es troba de nou el tema B’, ara pero transportat una quarta
descendent, i esdevenint el que seria el tema B’’, aixo es troba a les dues veus del Coro
2° (Alto i Tenor) —compassos 27-32 de la transcripcio—. En aquest tema es presenten
de nou els canvis de vuitena tal i com ja s’ha vist al tema B’ (assenyalats ara amb una

linea verda).
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Fig.253. Alto i Tenor del Coro 2° (cc.27-32) [tema B”’].

En els compassos 27 a 32 de la transcripcio, just després de quan tots els coros
han manifestat de manera homofonica el “salve porta”, i ara, quan el Coro 2° canta “ex
qua mundo lux est orta” (des d’on ha sortit la llum del mén), I’acompanyamiento inicia

una petita figuraci6 que recorda el tracat d’una porta (vegeu la figura segiient).
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Fig.254. Acompafiamiento (cc.27-32).

Si en el primer tema —A—, el motiu inicial es presentava tres vegades,
distanciant-se un compas —és a dir, la distancia d’una semibreu— entre cadascuna de
les entrades del motiu, ara, en el tema B, les entrades es presenten també cada compas;
perd, com que la indicaci6 del compas ha canviat —de “C” a “C3/2”—, resulta que el
motiu tematic es presenta cada semibreu amb puntet en lloc de cada semibreu com
passava abans. Aixi doncs, en les resultes d’aquest canvi metric 1 dels seus valors dins el
compas, tot tenint en compte que la semibreu del compas binari equival ara a la
semibreu amb puntet del compas ternari, i que, per tant, hi haura una sensacio
d’acceleracié (més densitat de notes en el mateix lapsus de temps), notarem ara que amb
el canvi de compas hi ha hagut una certa contraccié o compressio en la freqiiencia de les

entrades: de semibreu passa a semibreu amb puntet, aixi doncs les entrades de les
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repeticions dels motius esdevenen graficament més distanciades que en el primer
compas —“C”—, perd auditivament més properes, produint en 1’oient una nova
sensacid de canvi de tempo a I’obra, a més del canvi métric, de la pulsaci6 i dels accents
musicals. En aquest tema B, igual qué el que succeia en el tema A, son tres les entrades
successives del tema; altre cop en ressalta el nombre ternari / trinitari (compassos 19-21
de la transcripcio).

El tercer tema —tema C—, amb una extensié de vint-i-quatre compassos (cc.35-
59 de la transcripcid), es presenta com els anteriors, de forma canonica i iniciant-se en
valors meés breus que en el tema B —ara en minimes—. El text d’aquest tema s’inicia
conjuntament i de manera homofonica al Coro 3° i Coro 4°, i seguint canonicament el
Coro 2°i el Tenor del Coro 1°, continuant despreés el Tiple d’aquest mateix coro (vegeu

la figura seglent).
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Fig.255. Alto i Tenor del Coro 2° i Tenor i Tiple del Coro 1° (cc.36-39) [tema C].

En aquest fragment de I’obra es presenta un ritme del queé, el mateix fra Pablo
Nassarre, esmenta a la seva obra teorica Escuela Musica com a ritme “poc decent” per a

la musica litargica pero, en canvi, manifesta que és un ritme prou usat si el text té un
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caire més aviat alegre, encara que sigui en la masica paralitdrgica, com és el cas dels

villancicos:

“[...] El tercer modo, que dixe (era muy ordinario) es quando la primera
minima del compas se halla frequentemente con puntillo, y es un ayre, que lo usan
los compositores con alguna frequencia para letra de mucha alegria. Echase mas
ayroso el compas en esta especie de canto, que en los otros; y aungque semejante
Musica no se usa en letra, dedicada al Culto Eclesiastico; pero en lengua vulgar lo
usan muchos, aunque sea para cantada en la Iglesia, cosa que no debieran hazerla los
compositores, por ser Musica no muy decente; [...]. El Santo Concilio Tridentino nos
amonesta la decencia, con que debe usar la Musica en la Iglesia, assi en los Organos,
como demas instrumentos, y vozes, por lo qual deben escusar todos los compositores
semejantes ayres de Musica, aunque sea la letra a lo divino, al modo que se vera en
este exemplo, la Musica de que hablo.

l A\ O A
’.' - - - - = -g: J\\I;(: ——— o
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No es mi intento el persuadir, se dexe de usar la musica debaxo del tiempo
de la Proporcion menor, si tan solamente aquellos ayres, que ayudan mas a llevarse
la atencion de las cosas humanas, que de las de Dios; porque debaxo del tiempo de la
Proporcion se puede componer Musica muy grave, muy deleytable, y que ayude
mucho a levantar el corazon a las cosas eternas. [...] En todas las demas del afio, todo
lo que se canta es en lengua latina, como son parte de la Missa, y Psalmos del Oficio
Divino, &. y como semejantes canticos piden tanta gravedad, por esto los
compositores deben ajustar la Musica, proporcionandola con lo misterioso de la letra,
eligiendo los ayres, y modos mas propios, para la reverencia, y devocion”®".

En el paragraf anterior cal fixar-se en la imatge que mostra el mateix Pablo
Nassarre. Si es compara amb la figura que ve a continuacio6 es veura com el ritme que
es troba emmarcat en els dos exemples és identic; a més, el text del poema en aquest
mateix punt té un caracter joids i festiu (glorifica a Maria), tal i com ho justifica
Nassarre quan es tracta d’un text de caire més alegre i qué, a la vegada, aquest text

“ayude mucho a levantar el corazon a las cosas eternas”.
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Fig.256. Tiple del Coro 1° (cc.37-41) [tema C].

%61 \Vegeu: -NASSARRE, Pablo: Escuela Musica. Ob. cit., primera parte, libro 11, cap.vi, p.246.
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El quart tema —tema D—té una extensié de deu compassos —compassos 60-
70— i es presenta també de forma canonica com els anteriors, ara pero, iniciant-se ara
en valors de minimes, i a la vegada realitzant una petita circulatio, en aquest cas, partint
de la nota Sol i tornant a la mateixa nota al final del motiu.

Aix0 ve a significar un increment en la “velocitat” —aparentment pero— en
que s’articulen les sil-labes del text, amb la clara intenci6é de crear un canvi agogic i de
produir una sensacié de precipitacio i que prepari el retorn al darrer canvi de compas, —
a “C”, just al compas 71 de la transcripcio—.

Aquest cop pero, és el Coro 4° qui inicia el tema, seguit del Coro 3°, i després
del Coro 2° i el Coro 1° conjuntament. Aquest —el tema D— esdeveé sobri i es mou
practicament per graus conjunts excepte les parts dels baixos del Coro 3°, del Coro 4° i
de I’acompafamiento, que duen a terme un moviment de quarta ascendent i de cinquena

descendent®®,
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Fig.257. Tiple del Coro 3° (cc.61-63) [tema D].

Gabriel Argany presenta dos cops el tema, seguint pero la mateixa successio de
les entrades dels cors —Coro 4°, Coro 3° i Coro 2° i Coro 1° conjuntament—, creant
una extensa “lloanga” (vale o valde decora —salve esplendor radiant—) en sentit
ascendent en una estructura de blocs en forma de terrasses i amb una distribucio

equilibrada de les veus o parts: quatre veus (Coro 4° a quatre parts, una d’elles

%62 Respecte al doblament de les parts dels Bajos, Nassarre cita: “aunque en algunas otras partes he dicho,
que los Baxos devian cantar siempre una misma musica quando juntos los coros, por ser proprio lugar
este, buelvo a dezir, que aunque la obra fuere a cinco, 0 a seis coros, y en cada uno de ellos tuviere un
Baxo, quando se juntan, todos deven concurrir en uno, porque es una sola parte; y el fundamento sobre el
que cargan las otras”. Vegeu: -NASSARRE, Pablo: Segunda parte de la Escuela Musica. Ob. cit., Libro 1,
Capitulo x1, p.333.
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instrumental) - dues veus (Coro 3°, dues parts instrumentals) - quatre veus (Coro 2° i
Coro 1° a quatre parts vocals —2 + 2—), tal i com a la figura seglient es presenten amb

una linia vermella per a les parts vocals i una de verda per a les parts instrumentals.
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Fig.258. Compassos 65-70 [tema D].

El cinqué i darrer tema —tema E—(vegeu la figura segiient), amb una extensio
de nou compassos (compassos 71-80), es presenta a partir del canvi métric del compas,
ara, altre cop a “C” (2/2 a la transcripcio). El tema és encetat pel Tenor del Coro 1°, i es
tracta d’un tema breu escrit en valors breus, basicament de semiminimes. Cal fixar-se
pero, que ara els valors encara son menors que en els temes anteriors. Queda de

manifest que en la preséncia dels diversos motius s’ha anat reduint les figures
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(exceptuant el tema A) fins arribar als valors de semiminima, creant aixi una acceleracid
en la velocitat i1 arribant a ser gairebé un clam “d’angoixa” pregant a Maria “et pro nobis
Christum exora” (i pregueu a Crist per nosaltres). De tota manera, després de
I’increment de la velocitat per part del canvi métric i de valor en les figures, Argany
clou I’obra en valors ara si, més llargs per tal de preparar la clausula final i finar la

composicio.
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Fig.259. Tenor del Coro 1° (cc.71-74) [tema E].

Aquest tema —tema E— es presenta en quatre variants melodiques,
transportades totes elles a distancia de cinquena descendent i quarta ascendent, i
presentades de manera successiva a distancia d’un compas: el primer cop que apareix ho
fa partint de la nota La — tema E— (al Tenor del Coro 1°); un compas després apareix
de nou, ara sobre la nota Re —E’— (al Tiple del Coro 3°), una quarta ascendent. El
tercer cop, es troba a partir de la nota Sol —E’’— (al Tiple del Coro 1°), una cinquena
descendent; i el darrer cop que es pronuncia, ho fa sobre la nota Do —E’”’— (a I’Alto
del Coro2° , una cinquena baixa. Aix0 és exactament una interessant successio de
cinquenes —La — Re — Sol — Do—.

Aguest moviment de cinquena i quarta ascendent i descendent, un moviment
prou comud en la musica, no estranyaria en absolut si no fos perque la part de
I’acompafiamiento, en aquests mateixos punts on s’articulen les notes esmentades,
procedeix en valors de semibreus que duren tot el compas, amb la nota cinquena inferior
de cadascuna de les notes esmentades. L.’acompariamiento articula les notes Re — Sol —

Do — Fa, provocant uns intervals de cinquena (intervals que es poden considerar com a
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defectuosos —“quintas malas”—) en les diferents veus i que, a la vegada, la primera
nota del nou motiu crea una dissonancia de setena o de novena amb una de les veus que
ja estan cantant (aquestes dissonancies es poden veure a la figura seguent, assenyalades
amb unes linies de color verd), i coincidint amb el xifrat de I’acompafiamiento de 4 — 7
—4—-7—-4—-7-4 - 6. En aquest punt el text cita “et pro nobis Christum exora” (i
pregueu a Crist per nosaltres), i com ja s’ha vist en les anteriors antifones, és un punt de
destacada tensié harmonica (vegeu la figura seglient on es mostren els quatre motius —
emmarcats en un quadre vermell—, els intervals de cinquena —linies blaves— i les

dissonancies de setena i novena —en linies verdes—).
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Fig.260. Compassos 71-78.
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A més de les dissonancies que s’han exposat, també se n’hi troben d’altres com
les que es presenten en la figura seguent (segones, i setenes, ara assenyalades amb una
linia vermella) que creen una particular tensio que reforca el sentit de la stplica final de
’obra.

Observant els inicis i els finals de les seccions o blocs tematics, es pot veure que
totes elles son independents, que no s’enllacen amb la seccié anterior ni amb la
posterior, sind que resten ben diferenciades, sense que es cavalquin 1’'una damunt d’una
altra. Aquest fet passa en totes excepte en una, en 1’enllag entre el cinqué i el sis¢ verset
(super omnes), al compas 47 de la transcripcié que es realitza mitjancant la falsa
resolucio per el-lipsi.

El fet “d’independitzar” les diverses seccions de I’obra —una manera d’articular
els motius i d’enllagar-los que no es troba en les cinc antifones anteriors— permet que
se’n ressalti, remarqui i es diferenciin els diversos blocs o seccions —en aquest cas, els
vuit versos del poema— en que es divideix el text de ’obra. El “trencament” en la
successio de les seccions, aporta una robusta solidesa a cadascun dels versos creant una
unitat independent amb sentit propi i ben diferenciat de la resta.

Tots els motius tematics de 1’obra estan escrits fent entrades successives, de
manera canonica entre les veus dels diferents coros. A la part central, —en “C3/2”—, el
ritme en que apareixen les entrades canoniques es presenta de dues formes ben
diferenciades, aixo és: en el segon tema—tema B—, 1’entrada de les veus es produeix a
distancies successives d’un compas —en valor de 3 minimes— (cc.19-35); el mateix
succeeix a I’inici del tema tercer —tema C—, amb entrades també a cada compas i a
distancia de tres minimes (cc.35-37). Ara bé, a partir d’aquest mateix compas 37, les
entrades canoniques es produeixen el doble de lentes, aixo és, cada sis minimes, fet que

comporta un “estirament” melodico-contrapuntistic arribant aixi a la seccio auria de
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I’obra (cc.37-59). Tot seguit, el quart tema —tema D— (cc.60-70) torna a trobar-se en
entrades successives de cada tres minimes, cloent la seccio central i fins arribar a al
canvi métric del 2/2 (c.71). Es just en aquest punt, quant les entrades apareixen cada sis
minimes i no cada tres, i on el text mostra el seu punt més laudatiu —“gaude Virgo
gloriosa, super omnes speciosa” (gaudiu Verge gloriosa, bella més que totes)— on
Gabriel Argany en fa un “realcament” del text emprant el doble d’espai entre les

entrades de les parts per tal d’asseverar-ne el sentit del text.

Breu valoraci6 de I’obra:

L’antifona Ave Regina caelorum de Garbriel Argany és una obra de més pompa,
de més “solemnitat” que les dues Ave Regina anteriors; en aquest cas, Argany usa de
més mitjans, és a dir, de més veus —deu en concret, incloent-hi un Coro 3° amb la
possibilitat que pogués ser instrumental, més 1’acompafiamiento—.

Argany organitza I’estructura “verset del text / tema musical”, presentant-ne
diversos motius melodico-ritmics independents que, alternant les variants ritmiques les
aplica en funci6 del contingut conceptual del text dins d’una practica policoral. A més,
amb el canvi meétric —“C” [2/2] — “C3/2” [3/2] — “C” [2/2] —, acaba creant una obra
solida i ben desenvolupada.

L’autor n’explota emfatica i simbolicament les intervencions dels diferents blocs
corals cercant un conjunt vocal i instrumental equilibrat, exalgant, per damunt de tot (i
per tal d’obtenir-ne el resultat desitjat de la intercessié de Maria davant de Deu), la
“bellesa” de Maria.

Per a potenciar la idea de la bellesa, usa també un joc de proporcions ritmiques,
aixi com tessitures bastant amples. Argany, a la vegada, fa Us de les dissonancies en el

moment de la stplica envers la intercessid de Maria, “Mare de la humanitat”.

669



L’as dels diferents coros 1 el tractament que aquests tenen en el
desenvolupament i el discurs musical, ens apropa a un aspecte molt relacionat amb la
musica hispanica del moment: la teatralitat; com també “I’apropiacié” d’algun ritme
(com el abans esmentat, amb puntet) que la litlrgia tracta de moderar, pero, en canvi, si
que ho és per a ressaltar-ne el caracter joids del moment del text en que aquest ritme
s’aplica.

Els xifrats que duu afegits I’acompafiamiento mostren ja una presencia
destacada de dissonancies. La manera d’entendre-les, i de vegades, de resoldre-les, ens
parlen ja d’un Us freqiient dels retards (convenientment preparats i resolts) de la setena
per la sisena.

Amb aques