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1. INTRODUCCIO

1.1. OBJECTIUS

En general tenim perfectament assumida la perioditzacié del Barroc a casa
nostra, i de la personificaci6 de cada periode amb algun compositor
especialment celebre. Aixo s’esdevé, per exemple, amb Joan Pujol (1570-1626)
que personifica una primera etapa de pas entre Renaixement i Barroc; Joan
Cererols (1618-1680) ens serveix per descriure un barroc ple i madur, mentre
que amb Francesc Valls (ca. 1671-1747) contemplen les darreres manifestacions
d’un estil que s’'internacionalitza i de mica en mica arriba a I'estil galant alhora
que es decanta definitivament vers el sistema tonal en substituci6é del modal.

En aquesta simplificacié —especialment aguditzada per la necessaria brevetat—
hi ha multitud de matisos que es perden, com si una part de la historia de la
musica a Catalunya quedés oculta. Aquesta necessitat de perfilar més
nitidament es complementa amb el desig d’entendre millor, i de manera més
completa, alguns processos. Perque, si com habitualment es diu, Pujol és el
«pare» del Barroc a casa nostra, quan ens acostem a la musica de Cererols,
tenim la sensacié de contemplar més aviat un nét que no un fill. Amb una
rapida inspeccié cronologica entenem millor el perque d’aquest decalatge.
Fixem-nos que entre Pujol i Cererols s’hi enquibeix una generacié sencera de
musics que han estat estudiats amb una intensitat molt menor que els
precedentment esmentats. Parlo, per exemple, de Pere Riquet (fl. 1598-1616),
Rafael Coloma (f1.1589-1600), Marcia Albareda (?-1673) o el mateix Josep Reig
(1595-1674). En desgreuge de la nostra musicologia, podem dir que de la
majoria d’aquests autors, i d’altres que no anomeno, el llegat musical és infim.
Afortunadament no és el cas de Reig que, gracies a una major conservacié de
repertori, per circumstancies que es detallen en el decurs d’aquesta investigacio,
s’erigeix en el que tal vegada és el principal testimoni d’aquest interregne, entre
'arribada del nou estil i la seva assumpcié com a propi.

Quan el setembre de 'any 2011 vaig fer la defensa del meu treball DEA a la
Universitat Autonoma de Barcelona, dedicat a la mtsica en romang coneguda
de Josep Reig, vaig plantejar una serie de propostes de futur que amb el temps
havien de propiciar la factura d’aquesta la meva tesi doctoral. Aquestes
propostes passaven principalment per la transcripcio, estudi i edicié dels seus
motets continguts al manuscrit nimero 5 de Santa Maria del Mar de Barcelona
que, juntament amb 1’absolta de difunts Libera me Domine, conformen la resta de
tota la seva produccié conservada. Amb aquest treball proposat pretenia arribar
a un millor coneixement de com es practicava 1'estil policoral a la Barcelona de
la primera meitat del segle xviI i de fins a quin punt les dues practiques, stile
antico i stile nuovo, havien comencat a imbricar-se i de com els recursos retorico-
semantics eren usats. Tot aix0 entes com una part del llegat estetic de Joan
Pujol. Aquesta linia principal d'investigacié passava per altres linies colaterals
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que havien d’ajudar a acabar de definir el perfil de Josep Reig i posar-lo en
relaci6 amb el seu context vital, professional i, sobretot, estetic.

Es doncs amb aquesta voluntat que he endegat aquesta investigacié sota quatre
objectius principals: primerament transcriure el motets a doble cor de Josep
Reig (1595-1974); intentar aportar alguna novetat al coneixement de la seva
biografia; descriure el seu estil compositiu i, en quart lloc, assajar la viabilitat
d’aplicar una analisi de caire retoric a la seva obra.

1.2. MATERIALS

La realitzacié del primer objectiu ha vingut donada per la transcripcié i edicié
critica de tots els motets que es contenen al manuscrit nimero 5 de Santa Maria
del Mar, aixo és, disset motets a doble cor de Joan Pujol (1570-1626) i vint-i-set
de Josep Reig. Queden fora del meu estudi les quatre composicions de Jaume
Casellas (1690-1764) que també s’hi contenen i que conformen unes vespres de
difunts, per estar fora de I’ambit cronologic i estetic del que és el centre del meu
estudi. Tot i que dels nou quaderns que conformaven el manuscrit, vuit han
desaparegut i només es conserven en fotografia, la descoberta relativament
recent d’un dels quaderns, el de la part d’orgue acompanyant, n"ha propiciat la
confeccié d"un estudi codicologic i descripcié del manuscrit. El material que ha
permes la realitzacié d’aquesta tasca han estat les fotografies del manuscrit que
es conserven a la Biblioteca Nacional de Catalunya i I'tnic volum supervivent
localitzat al Centre de Documentaci6 de 1'Orfe6 Catala.

Segonament m’he concentrat en la figura de Josep Reig com a autor amb més
presencia al manuscrit i forca menys conegut que Pujol. Ha esdevingut, doncs,
I’objectiu central d’aquest treball. Aixo s’ha traduit en una recerca documental
al voltant de la seva biografia i també en la confeccié del cataleg de tota la seva
obra conservada. Per a les recerques biografiques m’ha calgut consultar 1’ Arxiu
Historic de Protocols de Barcelona com també I’ Arxiu Diocesa de Girona.

1.3. METODE

Igualment he perseguit un coneixement aprofundit del seu estil dins del seu
context. He intentat de crear una descripcié que, per analogia i extrapolacio, ens
apropi al coneixement de la musica d"un moment determinat, la primera meitat
del segle XVII. Aix0 ha estat fet mirant de posar en dialeg alguns dels principis
teorics musicals contemporanis, especialment tot allo que gira al voltant del
compas, la modalitat i les clausules, amb l'obra de Reig i també la de Pujol
presents al ms. num. 5 de SMM. Aquesta aproximaci6 als teorics ha partit del
conegut tractat de Pietro Cerone (1566-1625) EI Melopeo y Maestro, atés que és
estricte contemporani dels nostres compositors i la transcendéncia del seu
tractat. Tot i aix0 ha calgut posar en relacié altres tractats de 1'epoca,
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especialment El por qué de la miisica d’Andrés Lorente (1624-1703) i 1'Escuela
muisica segun la prdactica moderna de Pablo Nassarre (1664-1730). Compendis de
teoria musical imprescindibles per comprendre i descriure el procés de canvi
que hi ha a partir dels principis tardo-renaixentistes de Cerone fins a les
darreres mostres del sistema modal.

Pel que fa a I’analisi retorica, davant de la manca de sistematitzacié que trobem
en els autors hispanics, he desenvolupat i justificat una proposta que parteix
dels escrits de Joachim Burmeister (1564-1629) i Athanasius Kircher (1601-1680)
per combinar-los i crear un llistat de figures retoriques susceptibles de ser
aplicades en I’analisi dels nostres autors.

En conseqiiencia, els motets de Reig han estat sotmesos a una analisi que a
grans trets s’inspira en la metodologia que aplica Jordi Rifé a 'obra de Gonima
sota aquest esquema que aqui es detalla’:

I.  Elements compositius externs - analisi morfologica
1. Esquema formal.
2. Claus i ambits
3. Observacions

II.  Elements interns
1. Estructura
2. Gramatica compositiva
3. Elements expressius - retorica
* Dispositio
» Elocutio

La part analitica conclou amb una breu descripcié dels principals trets estilistics
de Reig que se'n dedueixen, posats en relacié amb 1’estil de Joan Pujol que seria
el seu antecedent immediat i de Miquel Rosquelles entes com el seu conseqiient
meés proper.

1 RIFE 1 SANTALO, Jordi, Els villancets d’Emmanuel Gonima (1712-1792). Un model de la transicio
musical del Barroc al Preclassicisme a la Catalunya del segle XVIII. Institut d"Estudis Catalans, 2012,
Barcelona
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2. PRESSUPOSITS

2.1. EL PRIMER BARROC A CATALUNYA

Han estat diverses i ben autoritzades les veus que al llarg d’aquests
darrers anys han elaborat una descripcié del barroc catala

2. No és el meu proposit, doncs, aportar res de nou en aquest ambit. 51,
com ja he dit més amunt, m’interessa fer-me resso d’aquesta descripcié per tal
d’enquibir-hi la figura de Josep Reig, tot analitzant la seva obra i fer la
superposicio6 dels dos «retrats» per veure fins a quin punt sén coincidents.

Un fet que ha caracteritzat el barroc musical a Catalunya, i en general a la
majoria de disciplines artistiques, és la manca d'un patronatge civil fort. Paper,
el de mecenes o patrocinador, que va ser assumit en la seva practica totalitat per
I’Església que sempre va necessitar el concurs de professionals de la musica per
tal de realitzar amb la dignitat convenient els seus actes litargics; encara que cal
reconeixer 'estreta, i sovint indestriable, relacié entre vida civil i religiosa de
I'epoca que estem tractant i que com diu F. Bonastre: « [...] hom s’adona de la
preséncia d'una mdsica civil, fins i tot de la captacié civil d'una mdsica
eclesiastica [...] i 'assumpci6 eclesiastica d"una musica civil [...]»3.

En aquest ambit s’ha de distingir entre 1'Església secular, amb una major
incidencia civil, i la regular. Aixi, doncs, pertanyents a la primera hi trobem les
catedrals o seus episcopals que a Catalunya en aquell moment eren: Tortosa,
Tarragona, Barcelona, Vic, Lleida, La Seu d’Urgell, Solsona, Girona i Elna. Les
seves institucions musicals van esdevenir els models sobre el quals es basaren
altres institucions menors com col legiates (Manresa, Matar6d, Terrassa,
Vilafranca, La Geltrd, Reus, Montblanc, Sant Feliu de Guixols, Olot, Canet,
Figueres, Agramunt, Cervera, Verda) i algunes parroquies de les que destaquen
Santa Maria del Mar i Santa Maria del Pi, ambdues a Barcelona.

Pel que fa a I'Església regular destaca molt per sobre de la resta el monestir de
Montserrat que esdevingué un centre musical de primer ordre. Pel que fa a la
resta de convents i monestirs és molt poca la documentacié conservada i encara
és un tema pendent d’estudi.

2 Penso especialment en:

BONASTRE, Francesc, «El barroc musical a Catalunya» a EI barroc catala. Actes de les jornades
celebrades a Girona els dies 17, 18 i 19 de desembre a 1897, a cura de ROSSICH, Albert i RAFANELL,
August, Quderns crema, Barcelona, 1989

—1 CORTES, Francesc, Historia Critica de la Miisica Catalana, Universitat Autdonoma de Barcelona,
Barcelona, 2009

I també en els diferents articles de:

CoODINA, Daniel; DOLCET,Josep; RIFE,Jordi; VILAR, Josep M. a Historia de la Miisica Catalana,
Valenciana i Balear, AVINOA, Xosé (dir.) vol. I, Edicions 62, Barcelona, 1999.

> BONASTRE, Francesc, “El Barroc” a Historia Critica de la Miisica Catalana, Universitat Autdnoma
de Barcelona, Barcelona, 2009, p. 152
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Encara a la ciutat de Barcelona hi havia el cas singular de la capella del Palau de
la Comtessa, lligada amb els virreis i centre de recepcié de les novetats que
arribaven de la Cort de Madrid.

Com he dit més amunt les capelles de les catedrals s’erigiren en models de les
restants del pais que, en la mesura de les seves capacitats economiques, en
copiaven l'estructura. Aquesta implicava un reduit nombre d’escolans cantors,
no més de sis, per fer de tiples; cantants professionals per fer les veus de
contralt, tenor i baix, encara que molt sovint aquesta darrera era substituida pel
baix6. Els instruments habituals que tenien paper en l'acompanyament
d’aquestes capelles eren encara els de la cobla de ministrers (xeremies,
sacabutxos i baixons) com també algun instrument polifonic que s’encarregava
de sostenir I’harmonia com 1'orgue, I'arpa o I'arxillaiit. De tot aquest entramat
en destaquen dues figures —en moments de dificultats o en institucions poc
potents econdmicament podien ser assumides per la mateixa persona— que sén
'organista i el mestre de capella, carrecs de la maxima responsabilitat dins la
capella i que calia haver guanyat per oposicio. Les obligacions d’ambdoés carrecs
eren convenientment llistades en llurs capitulacions que a banda de les
actuacions musicals i responsabilitats artistiques acostumaven a implicar altres
tasques de caire pedagogic de cara als escolans i també altres membres de la
comunitat eclesial a la que es pertanyia. Aixi mateix, el mestre de capella veia
reglamentada la seva tasca de compositor i delegada en la seva persona la
manutenci6 i educacié dels escolans.

Aquesta tasca de compositor assenyalada se centrava en el repertori religios,
litargic i no litargic, per tal de fornir d"un repertori a la capella la reglamentacié
del qual venia consignada a les consuetes. El repertori litargic tenia el seu
centre en la missa com a maxima expressié del culte catolic i en 1'ofici divi o de
les hores del que eren musicades en polifonia determinades antifones, salms,
himnes, cantics o responsoris. Aquest repertori, molt principalment la missa,
convencionalment havia de ser escrit en el que s’ha convingut a anomenar stile
antico o bé stylus eclesiasticus el paradigma del qual era la musica de Palestrina i
en el que, en principi, s’evitava d’emprar recursos retorics i affetti per mor de la
dignitat que requeria el culte divi. A despit d’aixo el nou estil gradualment es
va anar obrint pas i, comengant pels textos de l'ofici de les hores, acaba per
influir a tot el repertori litargic, adhuc la missa, de manera que s’arriba a una
virtual convivencia dels dos procediments compositius.

He anomenat el que era l'altre gran pilar de la tasca creativa dels mestres de
capella que és una musica igualment religiosa perod no estrictament litargica,
parlo del que també coneixem com a musica en romang puix els seus textos eren
en llengua no llatina, fonamentalment el castella. La naturalesa dels seus textos
poetics, molt sovint descriptius, dinamics i que apel len directament a certs
sentiments i amb sovintejats elements retorics afavoriren que es convertissin en
el gresol d’experimentacié i realitzacié en 'aplicacié i representaci6 dels affetti
que de mica en mica van anar impregnant tot el quefer compositiu del Barroc.
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Quant a una perioditzaci6 del Barroc a Catalunya hom ha convingut en
assenyalar-ne tres fases: els inicis (1600-1659), la consolidacié (1659-1700) i el
darrer barroc (1700-1730).

El primer periode —I'tnic que tractaré en detall com sigui que és dins el qual
cal considerar la figura de Josep Reig— ve emmarcat per un inicis de gradual
penetracié de nous models fins a la guerra dels Segadors que és una fita
fonamental en la historia de Catalunya.# Encara que lintercanvi entre
Catalunya i Italia ha estat una constant historica i res ens porta a pensar que en
aquesta época no hauria pas de ser diferent, en general sembla existir un pes
molt especific de l'entrada per una via interior que vindria de Valéncia i
Saragossa provinent de la Cort de Madrid, mentre que la influéncia italiana
sembla tenir un caracter més aviat indirecte®. Sigui com sigui hi ha uns trets que
caracteritzen aquest primer moment: coexistencia del stile antico i stile nuovo,
palesada en el contrast entre la musica litargica i la masica en romang en la qual
comencen a aflorar els trets fonamentals del nou estil: recurs simultani als dos
tipus d’escriptura, contrapunt i homofonia, procediments retorics aplicats a la
musica, joc de contrastos en la densitat polifonica, escriptura policoral
concertada i as del baix continu.

Si hi ha un autor que exemplifica aquest moment a Catalunya és Joan Pujol
(1570-1626). Pouant directament de les fonts del Renaixement es fa resso dels
nous corrents i els aplica en les seves composicions: policoralitat, baix continu, i
retorica. Procediments que trobarem emprats tant en la seva mdusica religiosa,
en els seus dos vessants, com en la musica profana que també cultiva. En aquest
sentit crec que la definicié que en fa Josep M. Gregori és clarificadora:

«[...] el discurs compositiu [de Joan Pujol] respon a un
plantejament amb els pressuposits estétics derivats de la
Contrareforma, anima i cos de la nova plasticitat del Barroc:
dinamisme, concertaci6 —ja a l'escriptura a quatre s’observen
dissenys de concertats interns—, vivacitat i contrast sota la
coordinaci6 d'una especulacié ritmica —amb I'alternanca
corresponent de patrons binaris i/o ternaris— que tendeix a
afavorir l'accentuacié6 de la textura homofonica mitjancant els
efectes de dialeg entre els dos cors.»®

* Quan parlo de nous models crec que el recurs a la sintesi de Bukofzer segueix fornint-nos d’un esquema
valid i coherent: BUKOFZER, Manfred F. La musica en la época barroca. De Monteverdi a Bach. Madrid.
Alianza Editorial. 1986.

> RODRIGUEZ, Pablo L. «4d maiorem Dei gloriam (aut regis): La musica en latin y el 6rgano. A:
TORRENTE, Alvaro (ed.). Historia de la miisica en Espaiia e Hispanoamerica. vol 3 La miisica en el siglo
XviI. Madrid. Fondo de Cultura Econémica. 2016. p.85-177

% GREGORYI, Josep M: La muisica Itirgica de Joan Pau Pujol a AA.VV «Joan Pau Pujol: La musica

d’una época» Patronat de Cultura de Matard, Editorial Altafulla, Barcelona, 1994, p. 131

23



La generaci6 segiient s’encarrega de culminar aquesta primera etapa del nostre
barroc: Pere Riquet, Rafael Coloma entre d’altres; i els epigons directes de Pujol
a Barcelona: Marcia Albareda i Josep Reig.

2.2. LA POLICORALITAT

Tal com acabo de comentar, un dels segells distintius d’aquest moment, i que
s’allargara tot la resta del segle, és la policoralitat. Ates que tot el gruix de la
mausica aqui tractada es correspon amb aquest estil, crec convenient fer una
petita marrada per tal d’establir un estat de la qtiestié sobre els seus inicis i
incidencia en la musica ibérica.

La interpretaci6 tradicional de 'aparicié d’aquest estil imposa una visi6 estreta i
de ranci localisme quan diu que «la policoralidad en Esparia no ha sido importada de
ninguna nacion»’ i atribueix a les especials condicions de que es gaudien al
monestir de 1'Escorial —diversos orgues en diverses tribunes— els seus inicis.?
Quan en una linia semblant es pondera l'obra de Victoria com encarnacié
d’aquest geni autonom que sembla néixer per generacid espontania, ° penso que
s’obvia que en molts aspectes el compositor de naixenga castellana és, de fet, un
compositor roma; sense desmereixer, pero, les obres que hagués pogut
compondre després del retorn definitiu a Madrid. Precisament, aquest fet de la
seva biografia ens podria il lustrar sobre un plausible cami d’entrada del nou
estil tal com suggereix Noel O’Regan'0.

Tanmateix hi ha una altre ambit on el nou estil s'obre cami, que és la propia
capella reial, amb anterioritat a la finalitzaci6 de la gegantesca basilica
escurialense. Es tenen noticies de la interpretacié de musica policoral, o si més
no a vuit veus, a la capella de I’Alcazar de Madrid com a minim des de 1568.
Apareixen registres d’obres de Jean Bonmarché (ca. 1520-1570), George de la
Hele (1547-1586), Philippe Rogier (1561-1596), Géry de Ghersem (1573-1630) per
anomenar els més assenyalats, que denoten un important desplegament de
efectius musicals'l. Sembla que és amb el nomenament de Rogier com a mestre
de la capella reial que la policoralitat rep I'impuls definitiu. Rogier, doncs,
crearia una sintesi entre el llenguatge imitatiu d’arrel flamenca i l'estil més
homofonic venecia. Si fem un cop d’ull a la seva obra és possible detectar-hi una

7 QUEROL, M., «Los origenes del Barroco musical espafiol». Memoria Anuario 1972-73. Valéncia.
Conservatori de Valéncia. 1973. p. 14 [citat per LOPEZ CALO, Historia de la musica espariola, 3. Siglo
xviI. Madrid. Alianza Musica. 1983]

¥ QUEROL, M., «Origen y significado de la palabra barroco», Musiker, 13 (2002), p. 67-81

° LOPEZ CALO, op. cit.

' O’REAGAN, Noel, «From Rome to Madrid: the polychoral m usic of Tomas Luis de Victoria». A:
CARRERAS, J.J., FENLON, L. (ed.) Polychoralities. Music, Identity and Power in Italy, Spain and the New
World. Kassel. Edition Reincherberger. De Musica, 19. 2013. p. 35-50.

1 VICENTE, Alfonso de, «Los comienzos de la musica policoral en el area de la Corona de Castilla.
Algunas hipotesis y muchas preguntasy». A: CARRERAS, J.J., FENLON , L. (ed.) Polychoralities. Music,
Identity and Power in Italy, Spain and the New World. Kassel. Edition Reincherberger. De Musica, 19.
2013. p.123-170.
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suma elements antics (inicis contrapuntistics lligats amb el cant pla) i moderns
d’arrel veneciana (frases curtes amb ritmes vius en dialeg concertat segons
principis retorics), ens adonarem que sén unes constants que podrem trobar
consolidats i vigents en els seus successors, Mateo Romero (ca. 1575-1647) i
Carlos Patifio (1600-1675)!2 i, tanmateix, en Pujol i el mateix Reig. Segons les
mateixes tesis, des d’aquest centre aulic es difondria vers les catedrals
peninsulars on també tenim constancia d’obres de gran format d’autors com
Francisco Guerrero (1528-1599), Alonso Lobo (1555-1617) i Nicasi Sorita
(+1593).13 Que a la primera meitat del XVII el nou estil ja era plenament
consolidat n'és una mostra la Laura de muiisica eclesidstica de Juan Ruiz de
Robledo de I'any 1644, on defensa la policoralitat com a forma ideal de musica
religiosa i de fet, si fem les pertinents comparacions entre teodrics sembla clar
que a finals del segle xvi11'estil policoral estava plenament assumit amb la seva
propia personalitat com a discurs sonor.4

Segurament només té un valor anecdotic la noticia de la interpretacié de musica
policoral de G. de la Héle al monestir de Poblet el 1585, en motiu de la visita
que va fer Felip II provinent de Saragossa.l> Tanmateix ens serveix d’esper6 i
contextualitzacié per girar I'esguard vers la Corona d’Arago, territori sobre el
qual, parafrasejant el titol del darrer article citat, mantenim les hipotesis i encara
tenim més preguntes. Recurrentment s’esmenta Pujol com el principal
introductor de la policoralitat a Catalunya i com un dels primers compositors
en assumir els nous continguts del barroc. Cal veure que Pujol ocupa el
mestratge de la catedral de Tarragona (1593-1595) poc després de Sorita (1578-
1586), del qual ja hem dit que tenim constancia d’obra policoral. Quan Pujol es
va traslladar a Saragossa (1595-1612), les seves obres ja denoten el canvi
estilistic.'® No podem saber exactament en quin moment es produi aquest canvi
perdo no podem descartar un contacte primerenc amb el nou estil ja des de
Tarragona a la vista de I'obra dels seus predecessors. De totes maneres és
plausible que a Saragossa bé deuria intercanviar parers amb Aguilera de
Heredia (1561-1627), compositor de més edat perod versat ja en l'estil policoral
com demostren els seus magnificats a doble cor.1”

D’altra banda tenim el testimoni de Joan Baptista Comes (1582-1643),
compositor directament relacionat amb la capella reial i igualment actiu a la
ciutat de Valencia. Esdevingut un compositor fonamental per a la difusi6 i
consolidacié del nou estil, gracies al seu moviment d’anada i tornada entre
Madrid i Valencia.

:j RODRIGUEZ, Pablo L. «Ad maiorem Dei gloriam...

id.
' Podeu consultar ben desnvolupat aquest darrer argument a: «Hacer coro con los angeles. El concepto de
policoralidad en la teoria musical espafiola de Cerone a Nassarre». A: CARRERAS, Juan José¢; FENLON,
lan (ed.). Polychoralities. Music, Identity and Power in Italy , Spain and the New World. Edition
Reichenberger, Kassel, 2013. p. 87-122
15 VICENTE, Alfonso de, «Los comienzos de la musica policoral...
16 BONASTRE, Francesc, “El Barroc”
7 VICENTE, Alfonso de, «Los comienzos de la musica policoral ...
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Un cas similar, malauradament molt més dificil d’avaluar, és el de Joan March
(o Marques, o Marquez) (1582-1658). Similar, perque, igualment després d’una
estada a Madrid, precisament succeint Victoria a 'orgue de les Descalzas Reales,
torna a Catalunya per fer-se carrec de la capella del monestir de Montserrat
(1625-1636)18. Dificil d’estudiar perqueé gairebé no en tenim obra conservada, tot
i que si que hi ha noticia que permet incloure’l entre els conreadors del nou estil
policoral.’® De tota manera tenim el testimoni de 1’obra del seu deixeble Joan
Cererols (1618-1680) com a mostra de la completa assumpcié de l'estil policoral
en la musica d’església en el que hem convingut d’anomenar segona fase del
Barroc a Catalunya.

Una prova més de la vigencia del nou repertori podria ser la presencia d’obra
policoral de Mateo Romero, enmig de molts altres autors entre els quals
precisament destaca Cererols, al conegut fons de Verdd amb dues misses a cinc
a veus i el salm Qui habitat a vuit.20

Aquest breu exposici6 ens posa sobre la taula més incognites que certeses pero
ens indueix a reconéixer l'eix Valéncia - Tarragona - Saragossa, amb les
respectives seus episcopals com una important via d’intercanvi i difusi6 d’estils
i idees. Igualment, doncs, ens posa sobre la taula tot un camp per investigar que
encara pot aportar-nos un millor coneixement d’aquest periode i, tal com en
Cererols veiem l'estil policoral amb carta de naturalesa dins el Barroc a
Catalunya, cal creure que en Reig —compositor d’una generacié anterior—
assistim a la seva plena incardinaci6é com a llegat del que amb tota probabilitat
fou el seu mestre, Joan Pujol.

'8 CARALT, Ambros M., L Escolania de Montserrat. Montserrat. Abadia de Montserrat, 1955.

' CopINA, Daniel. «La miisica vocal d’església en el barrocy. A: AVINOA, X. (ed.). Historia de la Miisica
Catalana Valenciana i Balear, II . Barroc i Classicisme. Barcelona. Edicions 62. 1999

20 SALISI T CLOS, Josep Maria, La miisica de I’arxiu parroquial de Santa Maria de Verdu (segles XV i
xviii). Col. Emili Pujol niim. 5. Lleida. Institut d’Estudis Ilerdencs. 2010
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3. JOSEP REIG - ACOTACIONS BIOGRAFIQUES

3.1. ESTAT DE LA QUESTIO

Després de les meves primeres investigacions al voltant de la biografia de Josep
Reig, totes elles exposades en detall en el meu treball DEA?! encara vaig creure
en la possibilitat d’aprofundir, mitjangant la recerca documental, en aspectes de
la seva biografia que es mantenien ignots.

En aquell moment vaig partir d'un estat de la qiiestié que ens abocava a un
coneixement molt escas, diftis i fins amb importants contradiccions sobre el
nostre compositor. No m’allargaré en aquesta qiiestio ja tractada pero si que en
faré un breu resum.

No en sabiem la data de naixement pero si que, a partir de les dades aportades
per J. Pavia, en cas que I'escola homonim de la catedral de Barcelona acomiadat
el 1613 fos el mateix Josep Reig, hauria nascut als darrers anys del segle xv1.22
Diverses fonts ens informen de les seves oposicions al mestratge de cant de
Santa Maria del Mar el 161823 (en ocasi6 de les meves investigacions aleshores ja
vaig considerar com a espuria la data de 1607 aportada per ]J. Pena)?* El trobem
actiu el 1626 en motiu del traspas de Joan Pujol en ser un dels obtentors de la
subhasta dels seus béns.?> No obtingué la perpetuitat en el seu carrec fins el
1655, concretament el 20 de maig. S’hi mantingué fins el 24 de maig de 1669, en
que hi renuncia a favor de Miquel Rosquelles (?-1684), deixeble seu, per a qui
sol licita el nomenament ad vitam un cop ell fos mort, cosa que s’esdevingué el
22 de febrer de 1674.2¢ Altres autors ens aporten més o menys les mateixes
noticies.?” Tot i aixi no podem coneixer ni les especials prerrogatives que li
atribueix Pedrell en el seu nomenament com a mestre de capella ni podem
avaluar la dificultat i competitivitat de les oposicions a Santa Maria del Mar
segons son descrites al Diccionario Labor.?8

21 CABRE I CERCOS, B, Obra religiosa en romang...

22 PAV IA 1 SIMO, Josep, La miisica a la catedral de Barcelona, durant el segle XVII, Fundacié Vives
Casajuana, Barcelona 1986.

23 SALDONI, Baltasar, Diccionario biografico-bibliografico de efemérides de musicos espafioles,
Madrid 1868-1881. [Edici6 facsimil, Valéncia, Paris-Valencia, 2003]

PEDRELL, Felip, «Musichs vells de la terra», Revista Musical Catalana, 39, Orfe6 Catala,
Barcelona 1907

24 PENA, Joaquim., Diccionario de la Miisica Labor. Barcelona: Labor, 1954.

B PAVIA, id.

26 SALDONI, id

27 PEDRELL, Felip, Catalech de la Biblioteca Musical de la Diputacio. Barcelona 1908

BALDELLO, Francesc, «La Musica en la Basilica de Santa Maria del Mar» Anuario Musical, 17
(1962).

CASADEMUNT, Sergi (ed.), Dos motets a Santa Maria. Sancta Maria, de Josep Reig, Alma Redemptoris
Mater, de Josep Gaz. Per a cor mixt i baix continu. Dinsic, Barcelona 1997.

28 Cal fer notar que al Llibre de Resolucions de Santa Maria del Pi hi consta que un tal mossen
Reig que el 1611 va opositar al mestratge de cant de dita parroquia pero, per evidents raons
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A partir de la consulta de diversa documentaci6 inedita les novetats que vaig
poder aportar en aquell moment no ens feien variar gens el perfil biografic de
Reig.?? 51 que ens donaven coneixement de detalls del seu quefer com a mestre
de capella amb cert anecdotari inclos: conflictes interns, oposicions,
amonestacions, etc... i ens confirmaven l’enquistament del conflicte entre les
capelles de musica de Santa Maria del Mar i de la Catedral.30

Aixi doncs, adjunto sinteticament en el segtient llistat les dades fonamentals del
recorregut vital de Reig:

- 1613: és acomiadat de I’escolania de la catedral de Barcelona.

- 6 de desembre de 1618: nominacié com mestre de capella.

- 20 de maig de 1655: rep la perpetuaci6é en el carrec. (Trenta-set anys
després de la seva nominacio!).

- 13 de gener de 1656: li és confirmada dita perpetuaci6 arran de la visita
pastoral que efectua el canonge i ardiaca Sans.

- 26 de maig 1666: li és reconeguda l’antiguitat de deu anys.

- 2 de marg de 1667: se celebra un consell en que es parla sobre la jubilacié
de Reig.

- 24 de maig de 1669: li fou atorgat un coadjutor en la persona de Miquel
Rosquelles.

- 15-22 de marg de 1673: es discuteix i s’aprova donar la successi6 en el
carrec de mestre de capella a Miquel Rosquelles un cop Reig hagi mort.

- 23 de febrer de 1674: es concedeix permis per cantar a cant d’orgue en
'enterrament del mestre de capella.

Tanmateix una de les dades més rellevants que podiem extreure de tota la
informacié compilada és que no era fill de Barcelona, com ho testimonien els
diversos permisos que va demanar per marxar fora, algun per resoldre afers
familiars i també es mantenia ignota la seva data de naixenca.

3.2. NOVES APORTACIONS

Les darreres recerques em portaren a la troballa del seu testament que ha estat
el desllorigador que m’ha permes establir noves dades que ara passo a

cronologiques, descarto que es pugui tractar del nostre Josep Reig, vegeu: BONASTRE, Francesc.
«Notes sobre el compositor Gaspar Andreu» a: Aplec de treballs. nim. 4. Montblanc. 1982. p. 111-
115

2 BNC, M4783

AHPB, Francesc Jutge, Septimum manuale 606/11

APSMM, sense referéncia

CEDOC, Concurs Patxot Llagustera, 1923, carperta nam. 2

30 GREGOR], Josep Maria. «La controvertida preeminencia musical de la Seu dins la Barcelona de
la segona meitat del segle XVI» Anuario Musical. nam. 46 (1991) p. 103-125
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detallar.3! La primera informacié que ens transmet el document és que Josep
Reig era «[...] filius Josephi Reig ligni fabri loci de peratallada [...]».

Conegut el lloc de naixement, Peratallada (Baix Emporda), va ser facil establir
que Josep Reig hi fou batejat el 28 de maig de 1595, fill de Josep Reig, fuster, i de
Caterina.3? Va rebre els quatre ordes menors el 21 de setembre de 1619 —
curiosament en el llibre de registre d’ordes veiem que se 'anomena «Josephum
Reig Villee Palamosis»3 — i finalment el bisbe de Girona, Onofre Reart, 'ordena
prevere del 13 de juny de 1620.3 Vegem que aix0 s’esdevé posteriorment al seu
nomenament com a mestre de capella de Santa Maria. No en tenim constancia
documental pero cal creure, com era habitual, que la seva condicié de prevere
era condicié sine qua non per exercir el carrec.

La lectura i analisi del seu testament ens aporta diverses informacions: Té una
primera redacci6é que data del 23 d’abril del 1659 i consta d"un codicil del 27 de
gener de 1674, un mes abans del seu traspas que s’esdevingué el 24 febrer
segiient. Ultra les informacions habituals sobre fundacions i llegats hi ha alguns
punts que crec primordial treure a la llum per tal com ens ajuden a entendre
millor alguns aspectes de la seva vida i fins i tot de la seva obra.

Primerament, el testament de Reig denota, com no podia ser menys, una sincera
preocupacié pels emoluments dels misics que haguessin de fer-se carrec de les
seves exequies:

«Item si lo ofici sera a cant de orga lo dia de mon enterro vull sia
donat a cada cantor sis sous per son treball ij aqui fara o suplira lalta de
mestre doble 1j a cada minyo un real, ¢o es dos sous a cada un, tant los q.
serviran en lo altar com los que cantaran»

Un altre fragment revelador resa com segueix:

«Item dexo ij llego a la Rt Comunitat los tres jochs de llibres manu
sscrits de Misses Motets 1j Psalmodia, tot a dos cors ab ses partitures per a
lorga tots son vint ij set entre els quals 1j es la missa de Requiem a dos cors
q. per lo dia dels morts la tinch Instituhit ij fundat en dita Iglesia ij los
llibres Stampats de missa de Palestrina 1j motets ij demes papers jujaran
esser utils 1j necessaris a dita Iglesia dits Sors de marmerssors 1j aquells
ajan de entregarlos ab Inventari al Me de Cant que per temps sera en dita
Iglesia. Los Sors procuradors de herentias de dita Rt Comunitat dos Ilibres
q. i ha de missas estampats ij un de gran de magnificats de Aguilera son

31 AHPB - Francesc Lentiscla Tertius liber testamentorum 710/75, f. 113r-118r

32 ADG, Peratallada, Llibre de baptismes I, 1548 - 1719. p. 71: « A vinty vuyt de Maig de Mil sinc
cens noranta y sinc / per m°® Antic Matheu sacrista de Peretallada fonc / batejat Joseph fill de
Joseph Reig fuster y de Caterina / sa muller foren padrins Pere Pla negociant y Mar- / garida
Reixa donzella filla den Reig pages de Armadas / tots del terme y vila de Palafrugell.

3 ADG - Ordes 10, f. 252r.

3 ADG - Ordes 10, f. 280v.
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del hobra q. ija estan assefialats ab lletra mia al primer full tot lo demes es
meu»

Entenc que Reig ens dona noticia de la seva obra compositiva que dedutm molt
més amplia que la conservada.?®> Aixi mateix intuim que una d’aquestes misses,
la de difunts, deuria tenir una consideraci6 especial per part del seu autor, com
sigui que és la que es cantava en una fundacié que ell mateix havia instituit a la
parroquia barcelonina. Sempre dins del terreny de la conjectura, no sembla
desencertat pensar que l'absolta Libera me Domine, conservada a 1'Arxiu
Parroquial de Sant Pere i Sant Pau de Canet Mar pogués pertanyer precisament
a aquesta mateixa missa.3

Hi trobem encara dos extrems que ens ajuden a perfilar 1'entorn musical de
Reig. Té en possessié seva uns llibres impresos amb misses de Palestrina i
motets i altres papers no definits que déna a l'església a criteri dels seus
marmessors . Igualment reconeix tenir, pero no ser-ne el propietari, dos llibres
impresos de misses que no podem saber quins sén, i el llibre de magnificats
d’Aguilera de Heredia. Amb aquest llegat queden definits uns referents
evidents en un music d’església hispanic del segle XVvII: Palestrina, el princep
dels musics i una de les aportacions de musica impresa més important del seu
moment com sén els magnificats d’Aguilera, ampliament difosos en el mén
hispanic. Recordem, a més, que Reig va obtenir I'any 1626 part del llegat
musical de Pujol, que bé podrien ser alguns d’aquests papers inconcrets que
trobem citats.3”

Un de les persones citades en el testament de Reig és precisament Miquel
Rosquelles:

«Item deix, a, M° Miquel Rosquellas studiant que sta en ma casa
dos sobrepellissos meus un bo y un altre dolent dos mucas una bona altre
dolenta y dos posts de compondrer.»

La seva inclusié al testament, i els termes amb que ho fa, no deixen lloc a dubtes
que es tracta d'un escola, o més aviat antic escola, que fa les funcions de
deixeble i cohabita amb ell, que seguira la carrera eclesiastica, per mor de la
roba que hereta, i que es dedica a compondre musica ates que li és llegat part de
I'instrumental per escriure partitures?s.

% Sobre aquesta qiiesti6 en parlo més llargament en el capitol dedicat a la descripcié del ms.
ndm. 5 de SMM.

3% CMar: Au-827. Publicat per CABRE I CERCOS, Bernat i GREGORI I CIFRE, Josep Maria a Mestres
Catalana Antics. Quaderns dels fons musicals de Catalunya. nam. 7. Ficta. Girona. 2015. p.26-36

37 PAVIA 1 SIMO, Josep, La muisica a la catedral de Barcelona, durant el segle XVII, Fundacié Vives
Casajuana, Barcelona 1986.

3 EZQUERRO, Antonio. «Tabula compositoria, partitura, chapa y borrador. Formas de anotar la
polifonia y musica instrumental en el ambito hispanico durante el periodo barroco.» Im Dienst
der Quellen zur Musik: Festschrift Gertraut Haberkamp zum 65. Geburtstag. Bischoflichen
Zentralbibliothek Regensburg durch Paul Mai: 259- 274 (2002)
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Encara Reig deixa instaurada una altra fundacié per al dia de Sant Josep, i es
preocupa de deixar ben reglamentat tot l'escandall economic al voltant
d’aquesta missa que voldria que fos cantada a tres cors, en previsié de si només
pot ser-ho a dos o a un. I, una de les dades més interessants i reveladores, tot
aixo darrer ho vol finangar amb els diners que li han de venir «per raho de aquella
permuta que fiu del benefici que jo obtenia sots invocatio de sanct Joan Baptista en la
Iglesia de la Vila de Palamos». Per tant, veiem Reig obtenint fons economics d'un
benifet ben llunya de Barcelona i que el relaciona amb Palamés, vila de la qual
sorprenentment n’és originari segons el registre de la seva ordenacié en
contradiccié amb la seva partida de baptisme .

Arribat a aquest punt he de fer referencia obligada a una comunicacié verbal
que he tingut durant el procés de tancament d’aquest estudi. Aquesta m’ha
vingut de part de Gabriel Martin Roig, historiador que dedica el seu temps a
'estudi de la historia de Palamos i al buidatge dels fons documentals que s’hi
relacionen. Gracies a aquesta comunicacio i intercanvi he pogut saber que hi ha
forca documents que relacionen la familia Reig amb el mén dels mestres d’aixa
palamosins, gracies a unes segones nupcies del fuster Reig amb Margarida Grec
de Palamés.3 Sembla ser que els Grec tenien una raonable posici6 social i que el
mateix Josep Reig, mestre de capella, va arribar a ser beneficiari de diversos
censals de terres arrendades.

Totes aquestes dades em permeten conjecturar una qiiestié que sempre se’'m va
plantejar com a enigmatica. Com és que no tenim noticia que Reig es presentés
a cap altra oposici6 per tal de millorar la seva posici6 economica o de prestigi?
Tal vegada la resposta es troba en aquests fets que suara descrivia. Sembla ser
una persona amb uns ingressos derivats de la possessié de propietats i d'un
benifet extern que no el fan ambicionar millores economiques i, potser,
professionalment el seu lloc a Santa Maria del Mar el satisfeia sobradament.

Per tancar aquest capitol encara em cal fer referencia a 1'inventari post mortem
dels béns de Josep Reig, redactat el mateix dia del seu traspas.*! En aquest sentit
ens cal veure qué s’hi registra en relaci6 amb el seu ofici de mestre de capella.
En el seu domicili del carrer d’en Jaupi*:

«a la cambra ahont mori lo defunct [...]

Set llibres de musica tres de stampats ij los altres manuscrits
desset coderns de cant manuscrits

dos de stampats

Un llibre desencodernat de cant palestrina

Una caxeta petita ab diferents pepers de musica

< http:/ /hdLhandle.net/10261/156214>

39 ADG - Palamos: Matrimonis, 1571-1641

40 Remercio profundament tota aquesta informacié que, per correccié6 académica i per
impossibilitat temporal d’estudi, no cito en detall a I'espera que la conjuncié dels nostres
interessos d’estudi ens en permeti elaborar un treball més ben detallat.

41 AHPB - F. Lentiscla 710/77

42 Aquest carrer encara existeix tot i que molt desfigurat a causa de l'obertura de la Via
Laietana. Vegeu: BALAGUER, Victor. Las calles de Barcelona en 1865. Madrid. Imprenta y fundicién
de Manuel Tello. 1888.
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Una llanterna usada

Un baul amb son pany 1j clau usat dins lo qual:

nou codex de cant manuscrits

un Illibre gran manuscrit

dotze coderns de cant desencodernats

Una senalla petita ab diferents papers

altres papers de cant

Al armariet de dita cambra:

[...]Uns organs de stanij desfets

altres orgas de stanij ab una axeta petita també de stanij»

Es fa dificil de relacionar aquest inventari sumari i inconnex amb la descripcio6
que Reig feia en el seu testament. Certament se cita un llibre impres de
Palestrina més d’altres, també impresos, perd en canvi no hi ha noticia del
d’Aguilera que, en principi, destacaria per les seves dimensions. Els disset
quaderns, per error, bé podrien ser els vint-i-set del quals parla el testament o
bé els nou codex de cant consisteixen en una de les col leccions policorals de
Reig. Sigui com sigui, la cita ens mostra una gran diversitat de materials que
ens permeten imaginar el trafec de la feina de mestre de capella. Francament
sorprenent és el registre de dos «organs» desats dins d'un armariet. Es fa dificil
d’imaginar quina mena d’orgues podrien ser ja que si hom pensa en un positiu
les seves dimensions no semblen correspondre’s amb un armariet, i imaginar-se
un portatiu a les darreries del segle XVvII, també entranya la seva dificultat. La
qliesti6 és que la cita hi és per permetre'ns tota mena de conjectures
organologiques.

Sembla que, efectivament, tots aquest material, papers i «organs», anirien a
parar a 'arxiu de Santa Maria, si més no aixi m’ho fa pensar que en els encants
que es feren del béns de Reig el 5 de mar¢ del mateix any, aquests objectes no
foren subhastats. D’entre tot el conjunt de persones que obtenen béns del
desaparegut mestre de capella de Santa Maria del Mar ens apareix un sol cop el
seu deixeble Miquel Rosquelles que, per un import de set sous, adquireix un
tinter de plom que bé li deuria completar la deixa de les dues escrivanies o
«posts de compondrer».43

43 AHPB - F. Lentiscla 710/77
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4. EL MANUSCRIT NUMERO 5 DE SANTA MARIA DEL MAR.

4.1. DESCRIPCIO CODICOLOGICA

En aquest capitol presento la descripci6 i reconstruccié teorica del que és
la principal font primaria emprada en aquesta tesi. Aixo0 és el que coneixem com
a Manuscrit nimero 5 de Santa Maria del Mar de Barcelona.

Per desenvolupar aquest doble objectiu he procurat adquirir i aplicar alguns
dels procediments descriptius de la disciplina codicologica que he basat en el
que estableix Elisa Ruiz Garcia al seu llibre Introduccion a la codicologia, no sense

fer-ne alguna lleugera adaptacié als meus interessos descriptius.
44

Seguint, doncs, les seves recomanacions he elaborat una fitxa tecnica, els items
de la qual han estat posteriorment desenvolupats, a fi de guanyar concreci6 i
aprofundiment en el coneixement de 1'objecte d’estudi. També he confeccionat i
detallat un grafic descriptiu del manuscrit. Aquest apropament al factor més
tisic de la font, com també el repas historic del seu coneixement, em permet
d’elaborar algunes idees que van des de la certesa fins a la mera hipotesi. Tot
amb vistes a assolir una reexida contextualitzaci6 de l'obra continguda en
aquest manuscrit com també dels seus autors.

El darrer apartat d’aquest epigraf I'ocupa el que he anomenat cataleg descriptiu
on es desenvolupa detalladament una reconstruccié de tot el contingut dels nou
quaderns que originalment conformaven el Manuscrit 5 de Santa Maria del Mar
centrat pero en el que és el seu contingut, els motets. Per dur a terme aquesta
tasca he emprat de forma mixta les eines ja descrites de 1’ambit codicologic i el
criteris desenvolupats per Josep Maria Gregori en el projecte IFMuC (Inventaris
dels Fons musicals de Catalunya) del Departament d’Art i Musicologia de la
Universitat Autonoma de Barcelona.

4.1.1. Dades d’identificacié

La descripci6 codicologica del que resta del manuscrit niimero 5 de Santa Maria
del Mar, s’ha de centrar, evidentement i forgosa, en 'inic quadern que ens n’ha
pervingut: el del baix d’acompanyament o part d’orgue.

Primerament presento una fitxa d’identificacié del manuscrit seguint el model
que ja he esmentat i seguidament passo a comentar alguns dels aspectes que

considero més rellevants.

Lloc de diposit: Centre de Documentacié Musical de I'Orfe6 Catala

4 RuU1Z GARCIA, Elisa, Introduccion a la codicologia, Madrid, 2002.
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Nom de la institucié: Orfe6 Catala

Fons: -

Topografic del manuscrit: RE_6_DR_25

Registre: R1.5.1_86

Autor: Josep Reig, Joan Pau Pujol, Jaume Casellas

Titol diplomatic: «Partitura ad Organii»

Titol factici: [Manuscrit nimero 5 de Santa Maria del Mar. Volum 1X. Baix
continu.]

Datacio: segle XVII, med.

Soport: Paper

Dimensions: 267 mm x 198 mm

Nombre de folis: [2] fulls de guarda + 56 ff + [2] fulls de guarda

Aquest document es preserva a l'arxiu rebatejat recentment com a Centre de
Documentacié Musical de 1'Orfe6 Catala. Es tracta d'un document isolat i
descontextualitzat que no forma part de cap fons en concret. Simptomatic
d’aix0 és que mai ha gaudit de signatura, fins fa molt poc se n’ignorava
I'existéncia i en alguns moments recents —un cop documentat— fins i tot ha
estat il localitzable. Afortunadament molt recentment se li atorgat un tipografic
i s’ha inclos en el registre de manuscrits de la important col leccié que preserva
aquella institucio.

Tot el seu contingut el conformen motets de Josep Reig de forma majoritaria,
Joan Pau Pujol en menor nombre i Jaume Casellas amb només quatre obres de
les quaranta-vuit que conté el manuscrit.

En no trobar-se catalogat no consta sota cap epigraf concret. Seguint d’una
manera no estricta el model d’Elisa Ruiz, a banda del titol propiament
diplomatic de «Partitura ad organum», com a titol factici proposo: Manuscrit
namero 5 de Santa Maria del Mar. Volum IX. Baix d’acompanyament.

Quant a la datacié no tenim elements que ens permetin assignar-li una data
inequivoca. Es clar que el manuscrit ja existia abans del 1674 que és quan el
trobem citat en el testament de Josep Reig, per tant i de manera amplia li
assigno la datacié de mitjans del segle XVII. A banda, és clar, dels quatre motets
de Casellas que deurien copiar-se durant el seu mestratge a la mateixa
parroquia de Santa Maria del Mar (1715-1733).

El material de suport és paper, majoritariament relligat en quaderns de dos
bifolis —técnicament anomenats binions— i amb un bifoli de guarda a cada un
dels extrems del manuscrit.
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4.1.2. Composicié material del manuscrit

El soport del manuscrit és el paper que, per la disposicié general dels corondells
en horitzontal i dels pontillons en vertical, es dedueix que esta plegat in quarto,
aix0 ens acosta a un full originari, previ al plegat, de 550 mm x 380 mm
aproximadament que es correpon amb el conegut com a paper marquilla. No he
arribat a localitzar cap marca d’aigua que pogués representar una orientacioé
quant a la dataci6 de la fabricacié del paper.

Pel que fa a les guardes, es tracta d’'un paper diferent, més prim i amb una
marca d’aigua en forma d’ala com es mostra a la imatge.

Segons el cataleg de Valls i Subira, aquesta
tipologia de marca denota, en principi, una
procedencia olotina del paper. També Ila
descripci6é que en fa, «El papel no es de muy
buena calidad, delgado vy amarillento...»,
coincideix amb l'aspecte del paper de les
guardes del nostre manuscrit, pero la seva
datacié resulta improbable puix el disseny
que més se li acosta el situa I'any 1585.4> Ates
que tot sembla indicar que el relligat del
manuscrit és fruit d'una intervencié
posterior, aquesta dataci6 per a un paper que
sembla afegit en aquest segon moment resulta, com a minim, sorprenent.

Per les dades que en tenim, i pel seu contingut, no es pot dir que el Manuscrit
ntmero 5 de Santa Maria del Mar sigui un volum factici. Es clar que el seu
compilador original el confecciona de manera unitaria quant al seu genere: el
motet a vuit veus o doble cor. En aixo el testament de Reig és revelador com
veurem més endavant. Tot i deixar-ne una part sense musica escrita, només
amb els pentagrames, no sabem si per manca de material o de temps, com
mostren alguns dels fulls sense musica i la inclusié posterior de les vespres de
Caselles que s’atenen, pero, als efectius vocals de tot el repertori contingut i que
semblen incloses aprofitant aquest espai disponible assenyalat. D’altra banda
també destaca la concepcié practica del manuscrit. Tot i no haver-hi una
planificacié clara quant a l'ordenacié del seu contingut, és clar que esta
concebut com un llibre per fer-se servir. En aquest sentit és simptomatic que,
llevat de la darrera peca —Manus tuz, en tot la resta del repertori original —és a
dir, sense les vespres de Caselles— no hi ha cap composici6, entre les de Reig i
les de Pujol, en que I'interpret, I'organista en aquest cas, es vegi obligat a girar
full.

4 VALLS 1 SUBIRA, Oriol, El papel y sus filigranas en Catalunya, The paper publications society
(Labarre foundation), Amsterdam, 1970. Vol. L. p. 296
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La composicié o, en terminologia més propia de la disciplina codicologica, la
col laci6 del manuscrit es pot representar, doncs, segons el segiient esquema
que, seguidament passo a comentar:

Guardes ] @M 1 2 3 4 5 6 7 & 9 10 1 12

— =4 1 == 1 [ == |

B W B %7 1819 W N N B U B % U N
1 7

9 30 3 N B M B 3% 37 3 9 [0 4] 4 [

I R — B R T e I B S

b4 [5] [ BT[] [29] [0] [5]] Guardes

Primer de tot trobem les guardes que en origen formaven un bifoli relligat pero
actualment desunit com indica la linia discontinua del grafic. Seguidament —en
aixo respecto la numeracioé suggerida per H. Angles oportunament inclosa dins
de claudators en no ser original — trobem 1'index. Format també per un bifoli
independent i molt lleugerament més petit que la resta de fulls (266 mm x 196
mm). Entrem ara en la part més unitaria i coherent del manuscrit, quant al
format es refereix, amb la successi6 de cinc quaderns binions que es conserven
integres. Aixo va del foli 1 fins al 20. Entre el foli 21 i el 24 el bifoli extern del
bini6 ha estat restaurat mitjancant I’encolat d’un paper frontissa o escativana. El
segiient bini6 torna a ser sencer i retrobem després un altre bini6 refet amb una
escativana, aquest cop en el seu bifoli intern. Els folis 33 i 34 formen un bifoli
unit al 35 mitjancant una pestanya per continuar amb tres binions altre cop
enters. Els folis 48 i 49 semblen haver format dos bifolis, un bini6, pero ara units
simplement gracies a les pestanyes que en romanen. Trobem, tot seguit, el
testimoni d’una altre bini6 desaparegut —en resten només les pestanyes encara
relligades al llom— i, encara dos folis més units també per sengles pestanyes.
Clouen el manuscrit dues guardes que han mantingut el format de bifoli i amb
la mateixa tipologia de paper que les primeres.

La foliaci6, que comenca amb el primer foli de la part musical, fins el recte del
foli 38 és original, sempre al marge superior dret del recte de cada foli i en xifres
arabigues. A partir del foli 39 la numeracié continua en el mateix lloc pero és de
factura molt més moderna i en llapis —entre claudators en el grafic. No tenen
numeracio les guardes ni, tanmateix, les quatre pagines del bifoli que conté
I'index. Aixo darrer, i la lleu diferéncia de dimensions del bifoli, sembla ser
indicatiu que l'index fou elaborat de manera independent als quaderns
musicals.
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Es evident que en la copia d’aquest manuscrit hi treballa sempre un sol copista,
de tra¢ molt regular, clar, lleugerament arrodonit i que empra una tinta que
tendeix al color sipia. Voldria fer emfasi en la qualitat d’aquest copista. A banda
de la claredat i rotunditat del seu trag, que permeten una lectura forca comoda
del manuscrit, ressalta la seguretat i 'encert amb que ha estat copiada la
mausica. Tal com es reflecteix en 1'aparell critic que acompanya la transcripcié
musical d’aquesta tesi, els classics errors atribuibles a les distraccions o a una
interpretacio erronia de 1'original son gairebé inexistents. Per altra banda aquest
copista és facilment identificable amb el dels dos villancets del mateix Reig, jAy
Dios! ; Como entrar podrin? i A puertas del corazon que es conserven a la Biblioteca
Nacional de Catalunya.* Puix, a banda de mantenir la claredat i la correcci6 en
un grau molt similar, la confrontacié d’alguns dels seus tragos cal ligrafics ens
permet d’aventurar aquesta identificaci6 com faig en la segiient taula
comparativa on es pot palesar la gran proximitat en el ductus cal ligrafic en els
tres documents.

Ms 5 SMM Ay Dios (BNC M763/23) A puertas (BNC M763/24)

s

46 [ 'analisi d’aquests villancets forma part del meu treball d'investigaci6 per a I’obtenci6 del
DEA ala UAB de l'any 2011: Josep Reig (ca. 1596-1674). Obra religiosa en romang conservada. Un
testimoni del primer barroc musical a Catalunya.
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Es clar que, atesa la correccié6 musical amb queé estan escrits aquests papers i
que, en el cas dels motets d’aquest manuscrit i de les colleccions
desaparegudes d’obres de Josep Reig documentades en el seu testament, es
trobaven en poder seu formant part del seu patrimoni personal, deurien de ser
copiades sota la seva directa supervisi6

El manuscrit esta relligat amb el sistema tradicional d’aplicacié de nervis,
quatre en total, que relliguen unes cobertes de cartr6 recorbertes al seu torn de
pergami sobre el qual s’hi ha escrit: «Partitura ad organum» al pla anterior de la
tapa. Igualment, al llom, apareix el titol abreujat «P. O.». Un altre element que
ens porta a pensar que el manuscrit passa per algun tipus de restauracié o
reforma son les dues perforacions que trobem a la coberta anterior, al costat
dret, que es corresponen amb dues tiretes de pell de la coberta posterior que
romanen ocultes sota el paper enganxat a la contratapa. Es evident que en
origen tingueren la funcié de tanques.

4.2. HISTORIA DEL MANUSCRIT

El manuscrit nimero 5 de Santa Maria del Mar, conservat de manera
incompleta en l'actualitat, es va preservar a 'arxiu musical de Santa Maria del
Mar fins a la seva destrucci6 el juliol de 1936. Constava de nou quaderns de
particel les, un per a cada una de les vuit parts vocals i una altra per a
I'acompanyament a l'orgue, que soén els efectius de la major part de les obres
que s’hi contenen —tan sols un dels motets de la col lecci6 és a set veus. El seu
contingut, com detallo més endavant, es limita a tres compositors: Josep Reig,
Joan Pujol i Jaume Casellas. El coneixement de la seva existencia i el rastre
documental deixat per aquest coneixement es poden resseguir des de les
primeries del segle XX.

La primera noticia, encara que indirecta, ens ve de Felip Pedrell. Dins la serie
d’articles que amb el titol de Muisics vells de la Terra va publicar a la Revista
musical catalana entre els anys 1904 i 1910. En el que va dedicar a la figura de
Joan Brudieu, s’hi troba un llarg paragraf dedicat als mestres de capella de
Santa Maria del Mar de les darreries del segle xVvI1i inicis del xVII. Entre altres
coses podem llegir:

[...] se consigna, y ab verdaderas prerrogatives, el nom del reverent Josep

Reig, del qual carrech va prendre possessio en 1618. D’aquest mestre
s’en conserva [a 1'arxiu de Santa Maria del Mar] un cos d’obras,
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algunas deslligadas y soltas y altras enquadernadas ab pergami. Se li
deuen també dos llibres de faristol, en els quals devia fer copiar o devia
copiarhi ell mateix una coleccio d’obras del celebrat Joan Pau Pujol, son
amich i contemporani, mestre de Capella de la Catedral de Barcelona y
abans de la Seu de Saragossa, [...]%7

Tot i la poca concreci6 de la descripci6 és plausible pensar que algunes les obres
enquadernades amb pergami, si no totes, fossin el que coneixem com a
manuscrit nimero 5 de Santa Maria del Mar, tant per la referéncia al pergami
com per la inclusié d’obres de Pujol, tal com ara mateix argumentaré. També en
aquest article, Pedrell comunica que un dels motets de Josep Reig, concretament
Sancta Maria succure miseris, ha estat transcrit per Francesc Pujol i inclos dins la
seva Col leccio de transcripcions d’autors catalans dels segles XVIi XVII premiada «al
darrer concurs de la ‘Festa de la Musica Catalana’». Per ara, pero, no m’ha estat
possible localitzar aquesta transcripcio.48

L’any 1905, encara dins la mateixa serie d’articles, Pedrell elabora una relacié de
les obres conegudes de Joan Pujol. Entre les referencies a diferents manuscrits fa
la segtient descripcio:

En nou quaderns manuscrits del segle XVII, dels quals vuyt corresponen
a las veus divididas en dos chors a quatre, y'l darrer, que porta’l titol de
Partitura ad organum, segueix el baix dels dos chors sense cifrar, se
troban las composicions segtients d’en Joan Pujol:

29) Tota pulchra es mica mea. (In Assumptione B. M. Vir.)

30) Surge, surge, amica mea. (In festivitatbus B. M. Vir.)

31) Lauda Sion Salvalorem. (In festo Corporis Christi. 1° pars.)
32) In hac mensa. (In festo Corporis Christi. 2 pars.)

33) Ommnes gentes plaudite. (In quacumaque festivitate.)

34) Jubilate Deo. (In quacumgque festivitate.)

35) Domine quis habitabit. (In quacumaque festivitate.)

36) Beati omnes qui timent Dominum. (In quaqumaque festivitate.)
37) Exultate justi in Domino. (Pro martiribus.)

38) Paratum cor meum Deus. (Pro martiribus.)

39) O Crux splendidior. (In feslo Inventionis S. Crucis.)

40) Tristis anima mea. (De Passione Domini.)

41) Tenebre facte sunt. (De Passione Domini.)

42) Conceptio tua. (In festo Conceptionis B.M. et eiusdem Nati.)
43) Animam meam dilectam. (Tempore Passionis.)

44) De profundis clamavi. (Pro defunctis. 7" vocum.)4°

Amb aquest llistat, esta descrivint indubtablement el que actualment coneixem
com a manuscrit namero 5 de Santa Maria del Mar encara que només

47 PEDRELL, Felip: «Mtsichs vells de la terra». Revista Musical Catalana. 1905, 17. p. 138.
48 1d.
49 PEDRELL, Felip: «Musichs vells de la terra». Revista Musical Catalana. 1905, 22. p. 190.
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n’enumera les obres de Pujol i curiosament oblida de citar la seva procedencia.
El redactat de Pedrell és poc clar i pot portar a creure que el manuscrit descrit es
trobava a la capella del Palau. Que es tracta del de Santa Maria del Mar és clar,
puix la relacié d’obres de Pujol coincideix fil per randa —excepte per la manca
del motet per a I'Epifania Surge, iluminare que li deuria passar per alt— amb el
contingut que a dia d’avui coneixem d’aquest manuscrit.

En una article posterior, ara si centrat en la figura de Josep Reig i dins la
mateixa serie, Pedrell se cita a si mateix i, en allo que s’hi refereix, gairebé calca
el que ja havia dit quan ens va parlar dels mestres de Santa Maria del Mar en al
voltant de Joan Brudieu.50

Un altre testimoni indirecte que ens parla de l'existencia d’aquest manuscrit i
del seu coneixement per part dels musicolegs del moment és el material
corresponent a la cinquena edici6, 'any 1923, del concurs Patxot Llagustera,
conservat igualment al Centre de Documentaci6 Musical de I'Orfeé Catala.
Higini Angles, guanyador d’aquella edici6, va presentar-hi una miscel lania de
transcripcions de musica antiga catalana entre les quals es troba el motet O
admirabile commercium de Josep Reig provinent del manuscrit que aqui
analitzo.5!

Pocs anys més tard, el 1926, el mateix Higini Anglés, en la publicacié del primer
volum de I'obra completa de Joan Pau Pujol, va elaborar un cataleg complet de
I'obra coneguda d’aquest compositor en aquell moment. En aquell cataleg es
feia igualment una descripcié del manuscrit nimero 5 de Santa Maria del Mar,
en la qual, altre cop, només es detallaven les obres que conté de Pujol, ara sense
oblits. De fet els altres quatre manuscrits de Santa Maria del Mar ressenyats en
el prefaci del primer volum de 'obra completa de Pujol —els ntimeros 1, 2, 3 i
4— tampoc vénen descrits amb tot el seu contingut i, per tant, no podem
relacionar-los amb els que Pedrell cita com a continents d’obra de Reig. Anglés
comenta i cita l'article de Pedrell per remarcar que el nove volum, el de
I'acompanyament d’orgue, ja era en aquell moment il localitzable.5> Aquesta
aportaci6 d’Angles, per altra banda, ens clarifica que Pedrell descrivia el
manuscrit de la parroquia del barri de la Ribera.

Molts anys després fou Sergi Casademunt qui dona noticia de la localitzaci6
casual d’aquest quadern a la biblioteca-arxiu de 1'Orfe6 Catala’?, on no constava
en cap cataleg. Es facil especular amb la suposicié que en el moment en que
Francesc Pujol prepara la transcripcié d’alguna obra de Reig, i potser també de

50 PEDRELL, Felip: «Musichs vells de la terra». Revista Musical Catalana. 39, 1907. p. 45.

51 D’aix0 ja en vaig donar noticia al meu treball: Josep Reig (ca. 1596-1674). Obra religiosa en
romang conservada. Un testimoni del primer barroc musical a Catalunya. Treball d'investigaci6 per a
"obtenci6 del DEA a la UAB de setembre de 'any 2011.

52 ANGLES, Higini: Johannis Pujol (15737-1626). In alma Cathedrali Barcinonensis cantus magistri.
Opera omnia, vol. I, Barcelona, Biblioteca de Catalunya, 1926. p. XVIIL

5 CASADEMUNT, Sergi (ed.), Dos motets a Santa Maria. Sancta Maria, de Josep Reig, Alma
Redemptoris Mater, de Josep Gaz. Per a cor mixt i baix continu. Dinsic, Barcelona 1997.
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Pujol, es degué servir dels manuscrits de manera directa, tal vegada prestats, i
que el nové d’ells mai retorna al seu lloc. Sigui com sigui, aix0 quedara
indemostrable, perd per fortuna ha servit perque un dels manuscrits quedés
incolume. Els altres vuit quaderns cal donar-los per irremissiblement perduts i
si ha estat possible de recuperar el seu contingut és gracies a la localitzaci6 de
les fotografies que, amb tota probabilitat, en feu mossen Angles,
presumiblement en preparar la publicaci6 de 1'Opera omnia de Pujol suara
esmentada, i que es conserven a la Biblioteca de Catalunya sota la signatura
MEF28.

Juntament amb aquestes fotografies, es conserven diferents jocs manuscrits de
transcripcions fetes per H. Anglés i que sembla que havien de conformar altres
volums de l'obra completa de Joan Pau Pujol, monument bibliografic que mai
va arribar a completar més enlla del segon volum. Les transcripcions del
manuscrit M. 788 de la Biblioteca de Catalunya de fet es troben agrupades sota
I'epigraf de Volum 111 Opera Omnia Johannis Pujol de ma del mateix Anglés i a
banda es troba també recopilada la transcripci6 del manuscrit M. 787. Tot
aquest material ha servit per elaborar les publicacions recents dels volums 1II i
IV de I'obra completa de Pujol en edicions a carrec de Sergi Casademunt®.

Entre el material manuscrit que es conserva de mossen Anglés també s’hi
troben transcripcions d’alguns dels motets de Joan Pau Pujol que conformen el
manuscrit nam. 5 de Santa Maria del Mar, fet que em du a sostenir que també
era material que estava destinat a engruixir 1'Opera omnia tot just encetada.

Amb base, doncs, a aquestes noticies comentades i a les meves darreres
investigacions puc sostenir que aquest manuscrit forma part del llegat que
Josep Reig deixa en testament a I'església parroquial de Santa Maria del Mar on
ell desenvolupa la seva tasca de mestre de capella durant més 50 anys.
Precisament en aquesta seva darrera voluntat, datada el 27 de gener de 1674 i
recentment localitzada per mi, s’hi pot llegir:

Item dexo y llego a la Rt Comunitat los tres jochs de llibres manu scrits de
Misses Motets ij Psalmodia, tot a dos cors ab ses partitures per al orga tots
son vint ij set entre ells quals ij a la missa de Requiem a dos cors q. per lo
dia dels morts la tinch instituhit y fundat en dita Iglesia [...]%

Un senzill calcul ens permet deduir que ens trobem davant d’un d’aquests tres
jocs. Ben segur que es tracta del de motets, atés que no hi trobem cap missa i
que entenc que les composicions recollides sota 1'epigraf de salmodia serien
escrites en versos alterns entre polifonia i cant pla. Dels altres dos jocs no ens
n’ha pervingut res de manera directa, encara que 1’absolta a vuit veus, Libera me,
que es conserva a I’Arxiu Parroquial de Sant Pere i Sant Pau de Canet de Mar

54 CASADEMUNT, Sergi (ed.), Johannis Pujol. Opera omnia. Vol. Il . Biblioteca de Catalunya.
Barcelona, 2007. Johannis Pujol. Opera omnia. Vol. Iv . Biblioteca de Catalunya. Barcelona, 2010.
5 AHPB Fons de Francesc Lentiscla: Tertius liber testamentorum. f. 113r - 118r
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podria molt ben ser que originalment es trobés inclosa en el recull de misses
que Reig esmenta en el seu testament, una de les quals seria la missa de difunts

que ell mateix institui a Santa Maria del Mar.

4.3. CONTINGUT DEL MANUSCRIT

Detallo a continuacié quin és el contingut de l'exemplar del manuscrit
conservat a 1'Orfe6 Catala amb la seva situacié fisica conevenientment

consignada.

Foli Titol Autor Observacions
[2 bifolis] Guardes
[Ir - Tv] Index
[IIr - IIv] Blanques
1r Blanca
1v - 2r Tota pulchra J. Reig

2v - 3r Sancta Maria succurre miseris J. Reig

3v - 4r Ave virgo gratiosa J. Reig

4v - 5r Veni sponsa Christi J. Reig

5v Osculetur me J. Reig

6r Tota pulchra J. P. Pujol

6v Surge amica mea J. P. Pujol

7r O quam suavis J. Reig

7v Lauda Siona J. P. Pujol

8r In hac mensa J. P. Pujol

8v Omnes gentes J. P. Pujol

9r Jubilate Deo J. P. Pujol

9v - 10r Domine quis habitabit J. P. Pujol

10v - 11r Beati omnes J. P. Pujol

11v - 12r Exultate justi J. P. Pujol

12v - 13r Paratum cor meum J. P. Pujol

13v - 14r O admirabile commercium J. Reig

14v - 15r O doctor optime J. Reig

15v - 16r Intercessio nos quaesumus J. Reig

16v - 17r Deus qui glorificantes J. Reig

17v - 18r O Crux splendidior J. P. Pujol

18v - 19r Tristis est anima mea J. P. Pujol

19v - 20r Tenebree factee sunt J. P. Pujol

20v - 21r Surge illuminare J. P. Pujol

21v - 22r Lauda Sion J. Reig

22v - 23r Quem in sacree mensa J. Reig

23v - 24r In hac mensa J. Reig

24v - 25r Docti sacris J. Reig

25v - 26r Sub diversibus speciebus J. Reig

26v - 27r Sumit unus J. Reig

27v - 28r Fracto demum sacramento J. Reig

28v - 29r In figuris preesignatur J. Reig

29v - 30r Ego enim accepi J. Reig

30v - 31r O sacrum convivium J. Reig

31v - 32r Honestum fecit J. Reig

32v - 33r Assumpta es Maria J. Reig

33v - 34r Funadamenta eius [J. Reig]
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34v - 35r Istorum est regnum caelorum J. Reig

35v - 36r Conceptio tua J. P. Pujol

36v - 37r Laudate Dominum J. Reig

37v - 38r O Joseph filii David J. Reig

38v-[39r] Animam meam dilectam J. P. Pujol

[39v - 41r] Dilexi quoniam J. Casellas

[41v - 43r]  Levavi oculos meos J. Casellas

[43v - 45r]  Confitebor tibi J. Casellas

[45v - 49r] Magnificat J. Casellas

[49v - 50r] Pentagrames en blanc
[50v] De profundis J. Pau Pujol

[51r - 51v] Manus tuee J. Reig

[2 bifolis] Guardes

4.4. RECONSTRUCCIO I CATALEG DESCRIPTIU

Per raons evidents, obvio la descripcié dels manuscrits inexistents que, a partir
de les dades ofertes per Angles® i per l'aspecte visible en les fotografies
existents, cal creure molt similars en allo formal a I'exemplar conservat al
Centre de Documentacié Musical de 1'Orfe6 Catala, ja descrit codicologicament.
Aixi doncs, amb tot el que coneixem es pot fer la reconstrucci6 de tot el
contingut dels nou manuscrits que seguidament ofereixo. N'he creat una
numeracié que va de 1'1 al 9. Cada un es correspon correlativament amb una de
les vuit veus. Es a dir el namero 1 per al Tiple del primer cor, etc..., fins a arribar
al namero 9 que és el de la partitura per a orgue. Per aquells motets en que la
formaci6 difereix de 1’habitual he procurat deduir fins on ha estat possible a
quin llibret correspon cada veu. Aixi, per exemple, quan el primer cor esta
constituit per dos Cantus, Altus i Tenor es dedueix que el namero 4, que
habitualment conté el Bassus del primer cor, és el destinat al Cantus segon del
primer cor. Malauradament no sempre ha estat possible arribar a conclusions
tan facils. El motet Tota pulchra que obre la serie és per a dos Tiples, Altus i
Bassus en tos dos cors, sense Tenor. Malauradament les fotografies no ens
brinden cap evidencia de quin és el llibret que conté el segon Cantus.

Com a mostra de les primeres pagines previes a la musica, a banda del que ens
mostra el segment conservat del manuscrit en tenim tinicament tres fotografies.
Es tracta de fotografies corresponents al quadern del Bassus del segon cor,
segons anotacié manuscrita al marge pel mateix H. Anglés. En la primera
d’elles hi figuren la coberta, gairebé il legible, i la primera part de I'index que
Angleés numera com a Introducci6 foli Ir. En una altra fotografia, que apareix
juntament amb els darrers compassos del Tenor del segon cor, s’hi afegeix la
segona part de I'index amb l’anotacié manuscrita d’Anglés de “Bassus 2i chori.
Introduccié f. Iv.” L’analisi d’aquest index ens pot aportar algunes dades en
referéncia al contingut real del manuscrit com més endavant em disposo a fer.

5% ANGLES, H. op. cit. p. XVIII
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Aixi doncs, transcric complet i de manera diplomatica aquest index com a
portic al cataleg descriptiu de tot el contingut del manuscrit nimero 5 de Santa
Maria del Mar de Barcelona.

Cataleg descriptiu del manuscrit niimero 5 de Santa Maria del Mar

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.

1- [..]

2- [..]

3- [...]

4- [..]

5- [...]

6- [..]

7- [..]

8- [Lr]:
Index motecta 8. V. Secundi chori:
Tota Pulchra es. Josephi Reig fo 1
Sancta Maria. Josephi Reig fo 2
Ave Virgo gratiosa. Josephi Reig fo 3
Veni sponsa Christi Josephi Reig fo 4
Osculetur me Josephus Reig fo 5
Tota Pulchra es. Joannes Pujol fo 6
Surge surge amica mea. Joanes Pujol fo 6
O quam suavis es. Josephus Reig fo 7
Lauda sion salva. Joanes Pujol fo 7
In hac mensa novi. Joannes Pujol fo 8
Ommnes gentes. Joannes Pujol fo 8
Jubilate Deo. Joannes Pujol fo 9
Domine quis habitabit. Joanes Pujol fo 9
Beati omnes qui timent. Jodnes Pujol fo 10
Exultate Justi in. Joannes Pujol fo 11
Paratii cor meil. Jodnes Pujol fo 12
O admirabile comercium. Josephus Reig  fo 13
O Doctor optime. Josepi Reig fo 14
Intercessio nos quesumus. Josephi Reig  fo 14
Deus qui glorificantes. Joseph?® Reig fo 15

[Lv]:

O crux splendidior. Joannes Pujol fo 15
Tristis est anima mea Joannes Pujol fo 16
Tenebre facte sunt. Joannes Pujol fo 16
Surge illuminare. Joannes Pujol fo 17
Lauda sion salvatoreé. Josephi Reig fo 17
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Quem in sacre mensa. Josephi Reig
In hac mensa novi Regis. Josephi Reig
Docti sacris insti. Josephi Reig

Sub diversis specieb?. Josephi Reig
Sumit unus sumunt. Josephi Reig
Fracto demil sacramento. Josephi Reig
In figuris presignatur. Josephi Reig
Ego enim accepi a Dorio. Josephi Reig
O sacril convivium. Josephi Reig
Honestum fecit illii Josephi Reig
Assumpta est Maria. Josephi Reig
Fundamenta eius. Josephus Reig

Istortl est enim regnii celoril. Josephi Reig

Conceptio tua. Joannes Pujol
Laudate Dominum in
sanctis eius. Josephi Reig

OC: -

qd: Llibret original.
Instr: Org

9- [Lr]:
Index motecta 8°. V°.Partitura
Ad organii
Tota Pulchra es. Josephus Reig
Sancta Maria. Josephi Reig
Ave Virgo gratiosa. Josephi Reig
Veni sponsa Christi Josephi Reig
Osculetur me osculo. Josephus Reig
Tota Pulchra es. Joannes Pujol
Surge surge amica. Joanes Pujol
O quam suavis es. Josephi Reig
Lauda sion salvatorem. Joanes Pu.
In hac mensa novi. Joannes Pujol
Omnes gentes. Joannes Pujol
Jubilate Deo. Joannes Pujol
Domine quis habita. Joannes Pujol
Beati omnes qui timet. Joannes Pujol
Exultate Justi in Domi. Joannes Pujol
Paratum cor meii. Joannes Pujol
O, admirabile comerciil. Josephi Reig
O, Doctor optime. Josepi Reig
Intercessio nos quesum?. Josephus Reig
Deus qui glorificantes. Josephus Reig

[Lv]:

“O, crux splendidior. Joannes Pujol
Tristis est Anima mea. Joannes Pujol
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Tenebre facte sunt. Joannes Pujol
Surge illuminare hierusale. Joaries Pujol
Lauda sion salvatorem. Joseph® Reig
Quem in sacre mensa. Joseph?® Reig
In hac mensa novi Regis. Josephi Reig
Docti sacris institutis. Josephi Reig
Sub diversis speciebus. Josephi Reig
Sumit unus siimunt. Josephi Reig
Fracto demil sacramento. Josephi Reig
In figuris presignatur. Josephi Reig
Ego enim accepi a Drio. Josephi Reig
O, sacrii convivium. Josephi Reig
Honestum fecit illum Josephi Reig
Assumpta est Maria. Josephi Reig
Fundamenta eius. Josephi Reig
Istorti est enim. Josephi Reig
Conceptio tua. Joannes Pujol
Laudate Dominii in

sanctis eius. Josephi Re
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1.

Tota pulchra Josep Reig

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg

Tit Dipt: «In festivitati?Be Mariee Vir. 8° Vo»
Inc Lit: Tota pulchra es Maria

Estat: Complet

Ton: Primer to [Re menor]

Comp:C

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: I Cor: Cs1/2,A,B; Il Cor: Cs1/2, A, B

1- [£.1v] «In festivitati®Be Mariee Vir. 8° V°Can® Pri® Pi Cho.»
[f.2r] «Josephi Reig»
[f.1v]«Cant® 2° Primi Chori 8° V° in festivita B¢ Marize Vir»
[f.21'] <<]05€phi Reig»
3- [f.1v]«In festivitatib? Be Mariee Vir.»
[£.2r] «Josephi Reig»
[f.1v]«Bassus P! Chori 8° V° in festivitatibus B¢ Me¢ Virgi.»
[£.2r] «Josephi Reig»
5- [f.1v]«Cant? P? 2! Chori 8°. V°. in festivita Be M¢ Vir.»

2

4

6- [f.1v]«Cant® 29 secundi Cho. 8°. V°.in festi B¢ M¢ Vir.»
[f.ZI‘] «]osephi Reig»
7- [£.1v]«Altus 27 Cho. 8°. V°. in festivitatibus B¢ M¢ Vir.»
[£.2r] «Josephi Reig»
8- [f.1v]«Bassus 2! Chori 8°. V°. in festivita B¢ Me Vir»
[£.2r] «Josephi Reig»
[Altus primi chori]
b , .
O h - mplodm & Mon - A
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

9- f.1v. «Partitura.Prim? ton® pro D. in festivi Bx M= Vir.»
f. 2r. «Josephi Reig»

Partitura
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2.

Santa Maria

Tit Gen: Motet per pera8 viOrg

Tit Dipt: «In festivitati?Be Mariee Vir. 8° Vo»
Inc Lit: Sancta Maria succurre miseris

Estat: Complet
Ton: Segon to [Sol menor]
Comp: C-(3-C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

Josep Reig

1- [f.2v] «In festivitatibus Be Me. Vir.2i Toni.»
t.3r «Josephi Reig»

2- [£.2v] «In festivitati® Be M. Vir.2i To.»
t.3r «Josephi Reig»

3- [f.2v]«In festivitatib? Be Me Vir. .2i toni Tenor P! Cho»
£.3r «Josephi Reig»

4- [f.2v]«In festivitatib’ Be Me Vir. .21 toni»
t.3r «Josephi Reig»

5- [£.2v] «In festivitatib® Be Me Vir. .2i toni»
£.3r «Josephi Reig»

6- [f.2v] «In festivitatib? Be Me Vir. .2 toni»
[£.3r] «Josephi Reig»

7- [£.2v] «In festivitatib? Be Me Virg. .2i toni»
t.3r «Josephi Reig»

8- [£.2v] «In festivitatib® Be Me Virgi. .2 toni»
t.3r «Josephi Reig»

[Cantlus primi chori]
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

9- f.2v. ««In festivitatib9 Be Me Virgi. 29 tonus pro g»

f. 3r. «Josephus Reig»

Partitura
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Ave virgo gratiosa Josep Reig

Tit Gen: Motet per pera8 viOrg

Tit Dipt: «In festivitati’Be M¢ Virginis»
Inc Lit: Ave virgo gratiosa

Estat: Complet

Ton: Tercer to [Mi menor]

Comp:C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; II Cor: Cs, A, T,B
1- [£.3V] «In festivitati®Be Me Virginis»

f.4r «Josephus Reig»

2- [£.3v] «In festivitati®Be Me Virginis»
f.4r «Josephi Reig»

3- [£.3v] «In festivitati®Be Me Virgi.»
t.4r «Josephus Reig»

4- [£.3v] «[In festivit]ati’Be Me Virginis»
[f.4r] «Josephi [Reig]»

5- [£.3v] «In festivitatibus Be M¢ Virgi.»
f.4r «Josephi Reig»

6- [£.3v] «In festivitati? Be Me Vir.»
[f.4r] «Josephi Reig»

7- [£.3V] «In festivitati® Be M Virginis»

f.4r «Josephi Reig»
8- [£.3v] «In festivitati® Be Me Virginis»
f.4r «Josephi Reig»
Altus primi chori
Ber—r——rri——
A - wve  wvir-go gra-ti - o - sa

OcC: -
qd: Llibret original
Instr: Org

9- [f. 3v.] «In festivitatib9 Be Me Virgi. 3ii toni pro e»
f. 4r. «Josephi Reig»

Pari

ura
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Veni sponsa Christi

Tit Gen: Motet per pera8 viOrg

Tit Dipt: «In A
Inc Lit: Veni sp

ssumptione B¢ Me Vir.»
onsa Christi

Estat: Complet
Ton: Vuite to [Re major]

Comp:C
BNC MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; I Cor: Cs, A, T,B
1. [f.4v] «In Assumptione Be Me Vir.»
f.5r «Josephi Reig»
2. [f.4v] «In Assumptione Be M¢ Vir.»
£.5r «Josephi Reig»
3. [t.4v] «In Assumptione Be Me Vir.»
t.5r «Josephi Reig»
4. [f.4v] «In Assumptione B¢ Me Vir.»
t.5r «Josephi Reig»
5. [f.4v] «In Assumptione B¢ Me Vir.»
t.5r «Joseph? Reig»
6. [f.4v] «In Assumptione Be Me Vir.»
£.5r «Joseph? Reig»
7. [£.4v] «In Assumptione Be M¢ Vir.»
t.5r «Joseph? Reig»
8. [f.4v] «In Assumptione B¢ Me Vir.»
t.5r «Joseph? Reig»

[Cantus primi chori]

— e = =
f »  — t f
_é_c o ———
.
!

OC: -

e - ni spon-sa Chri - st

qd: Llibret original.

Instr: Org

9.

P

[f. 4v.] «In Assumptione B¢ Me¢ 8! toni pro D»
f. 5r. «Josephi Reig»

artitura
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5.

Osculetur me

Tit Gen: Motet per pera8 viOrg
Tit Dipt: «In Assumptione B¢ Me Vir.»
Inc Lit: Osculetur me

Estat: Complet

Ton: Sise to [Fa major]

Comp:C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; I Cor: Cs, A, T,B
1. [£.5V] «In Assumptione Be Me

2. [£.5v] «In Assumptione Be Me
3. [£.5v] «In Assumptione Be Me
4. [£.5v] «In Assumptione Be Me
5. [£.5v] «In Assumptione Be M¢
6. [£.5V] «In Assumptione Be M¢
7. [£.5V] «In Assumptione Be Me
8. [£.5V] «In Assumptione Be Me
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

Josep Reig

Vir. Josephus Reig»
Vir. Joseph? Reig»
Vir. Joseph® Reig»
Vir. Joseph® Reig»
Vir. Joseph® Reig»
Vir. Josephus Reig»
Vir. Josephus Reig»
Vir. Joseph® Reig»

9. [f. 5v.] «In Assumptione B¢ M 6! toni pro f. Josephi Reig»

Partitura
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6.

Tota pulchra Joan Pujol

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «In Assumptione B¢ M¢ Vir.»
Inc Lit: Tota pulchra es amica mea
Estat: Complet

Ton: Vuite to [Re major]

Comp: C

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
10. [f.6r] «In Assumptione Be M¢ Vir. Joannes Pujol»
11. [f.6r] «In Assumptione Be Vir. Maria Joannes Pujol »
12. [t.6r] «In Assumptione B¢ Me¢ Vir. Joannes Pujol »
13. [f.6r] «In Assumptione B¢ Me Vir. Joannes Pujol»
14. [f.6r] «In Assumptione Be Me Vir. Joannes Pujol »
15. [f.6r] «In Assumptione Be Me Vir. Joannes Pujol»
16. [f.6r] «In Assumptione Be Me Vir. Joannes Pujol»
17. [f.6r] «In Assumptione Be M¢ Vir. Joannes Pujol»

OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org
18. [f. 5r.] «In Assumptione Be Me Vir 89 ton? pro D Joanes
Pujol»

O .2
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7.

Surge amica mea Joan Pujol

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «In festivitatib’ Be Me Vir.»
Inc Lit: Surge, surge amica mea
Estat: Complet

Ton: Segon to [Sol menor]

Comp: C-(3-C

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

1. [f.6v] « In festivitatib® Be Me Vir. Joannes Pujol»
[f.6v] « In festivitatib® Be Me Vir. Joannes Pujol »
[f.6V] « In festivitatib® Be M¢ Vir. Joannes Pujol »
[f.6V] « In festivitatib® Be Me Vir. Joannes Pujol»
[f.6V] « In festivitatib® Be Me Vir. Joannes Pujol »
[f.6V] « In festivitatib® Be Me Vir. Joannes Pujol»
[f.6V] « In festivitatib® Be Me Vir. Joannes Pujol»
[f.6v] « In festivitatib® Be Me Vir. Joannes Pujol»

[Cantus primi chori]
I | | | - I
" 0
T e —— ——— .~ s ez
rea I —
I Y

Sur - ge, sur - ge, sur-ge a-mi-ca me - a

PN

OcC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org
9. [f. 6v.] « In festivitatib® Be Me Vir 2 toni pro g. Joannes
Pujol»

Partitura
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O quam suavis Josep Reig

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg

Tit Dipt: «In festivitatib® Corporis Christi»
Inc Lit: O quam suavis es Domine

Estat: Complet
Ton: Cinque to [Re major]
Comp: C-(3-C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
1.

OC: -

PN

[£.71] «In festivitate Corporis Christi . Joseph? Reig»
[£.71] «In festo Corporis Christi. Joseph? Reig»
[£.7r] «In festo Corporis Christi. Joseph® Reig»
[£.7r] «In festo Corporis Christi. Joseph® Reig»
[£.7r] «In festo Corporis Christi. Joseph® Reig»
[£.7r] «In festo Corporis Christi. Joseph® Reig»
[£.7r] «In festo Corporis Christi. Joseph® Reig»
[£.71] «In festo Corporis Christi. Joseph? Reig»

[Cantus primi chori]
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O quam su - a - vis est

qd: Llibret original.

Instr: Org

9.

[f. 71.] « In festivitatib® Corporis Christi:quintus t. p. D
Joseph? Reig»

Partitura

Lilk 1S 97
1
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9. Lauda Sion I Joan Pau Pujol

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg

Tit Dipt: «In festo Corporis Christi. Prima pars »
Inc Lit: Lauda Sion Salvatorem

Estat: Complet

Ton: Vuite to [Sol major]

Comp: C-(3-C

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
1. [£.7v] «In festo Corporis Christi. Prima Pars. Joannes Pujol»
2. [f.7v] «In festo Corporis Christi. Prima Pars. Joannes Pujol»
3. [£.7v] «In festo Corporis Christi. Prima Pars. Joannes Pujol»
4. [t.7v] «In festo Corporis Christi. Prima Pars. Joannes Pujol»
5. [£.7v] «In festo Corporis Christi. Prima Pars. Joannes Pujol»
6. [£.7V] «In festo Corporis Christi. Prima Pars. Joannes Pujol»
7. [£.7v] «In festo Corporis Christi. Prima Pars. Joannes Pujol»
8. [£.7v] «In festo Corporis Christi. Prima Pars. Joannes Pujol»

[Altus primi chori]
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Lau - da Si - on sal - va - to - rem
OcC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

9. [f. 7v.] «In festo Corporis Christi 8° pro.G. Joannes Pujol.
Prima Pars »

Partitura
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10.  In hac mensa novi Regis (Lauda Sion II) Joan Pujol

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg

Tit Dipt: «In festo Corporis Christi. 2° Pars»
Inc Lit: In hac mensa novi Regis

Estat: Complet

Ton: Vuite to [Sol major]

Comp: C

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

1. [£.8r] «In festo Corporis Christi. 2° Pars. Joannes Pujol»
[£.81] «In festo Corporis Christi. 2° Pars. Joannes Pujol»
[£.81] «In festo Corporis Christi. 2° Pars. Joannes Pujol»
[£.81] «In festo Corporis Christi. 2° Pars. Joannes Pujol»
[£.8r] «In festo Corporis Christi. 2% Pars. Joannes Pujol»
[£.8r] «In festo Corporis Christi. 2% Pars. Joannes Pujol»
[£.8r] «In festo Corporis Christi. 2% Pars. Joannes Pujol»
[£.8r] «In festo Corporis Christi. 2° Pars. Joannes Pujol»

[Tenor primi chori]
(T2 Y

PN PN

In hac men - sa no - vi Re - gis
OcC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

9. [f. 8r.] «In festo Corporis Christi 8° pro.G. 2” pars. Joannes
Pujol»
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11. Omnes gentes Joan Pujol

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «In quacunque festivitate»
Inc Lit: Omnes gentes

Estat: Complet

Ton: Vuite to [Sol major]
Comp:C-(3-C-¢3-C-C3-C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
1. [£.8Vv] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»

2. [£.8v] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»
3. [£.8v] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»
4. [£.8v] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»
5. [£.8v] «In quacungque festivitate. Joannes Pujol»
6. [£.8V] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»
7. [£.8V] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»
8. [£.8v] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»
OcC: -

qd: Llibret original.

Instr: Org
9. [f. 8v] «In quacunque festivitate 8 pro.g. Joannes Pujol»
e
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12.  Jubilate Deo Joan Pujol

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «In quaciique festivitate»
Inc Lit: Jubilate Deo

Estat: Complet

Ton: Sise to [Fa major]
Comp:C-(3-C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
1. [f. 9r] «In quaciique festivitate. Joannes Pujol»

[f. Or] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»
[f. Or] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»
[f. 9r] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»
[f. 9r] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»
[f. 9r] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»
[f. 9r] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»
[f. 9r] «In quacunque festivitate. Joannes Pujol»

[Cantus primi chori]
Il

PN

P e e o
OoC: -
qd: Llibret original. «Partitra ad organum»
Instr: Org

9. [f. 9r] « In quacunque festivitate 6! pro.f. Joannes Pujol»

Partitura

@
H

b
P

Concordances: BNC , M777 /1457

°7 Es tracta d’un quadern molt interessant, ja que t ¢ tot 1’aspecte de ser un quadern d’estudi amb
anotacions diverses. S hi contenen també un altre motet de Pujol, Lauda Jerusalem; un anonmim a 16
veus, sense text; 1 una missa a 8 veus, completa, de Miquel Rosquelles.
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Domine quis habitabit

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «In quacunque festivitate»
Inc Lit: Domine quis habitabit

Estat: Complet

Ton: Vuite to [Sol major]

Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T,B

OC: -

1.

2.

7.

8.

[£.9v] «In quaciique festivitate.»
[£.10r] «Joannes Pujol»

[f. 9v] «In quacungque festivitate.»
[£.10r] «Joannes Pujol»

[f. 9v] «In quacunque festivitate.»
[£.10r] «Joannes Pujol.»

[f. 9v] «In quacunque festivitate.»
[£.10r] «Joannes Pujol»

[f. 9v] «In quacungque festivitate.»
[£.10r] «Joannes Pujol»

[f. 9v] «In quacunque festivitate.»
[£.10r] «Joannes Pujol»

[f. 9v] «In quacunque festivitate.»
[£.10r] «Joannes Pujol»

[f. 9v] «In quacunque festivitate.
[£.101] «Joannes Pujol»

Altus primi chori
P
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___H%..c. o= PP T
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Do - mi-ne quis ha-bi-ta - bit

qd: Llibret original. «Partitra ad organum»

Instr: Org

Joan Pujol

9. [f. 9v] «In quaciinque festivitate 8 toni pro. g.»

[£.10r] «Joannes Pujol.»

Partitura
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13.

Beati omnes

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «In quacunque festivitate»
Inc Lit: Beati omnes

Estat: Complet

Ton: Vuite to [Sol major]

Comp: C-(3-C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

OC: -

1.

2.

[f. 10v] «In quacunque festivitate.»
[f. 11r] «Joannes Pujol»

[f. 10v] «In quacungque festivitate.»
[f. 11r] «Joannes Pujol»

[f. 10v] «In quacunque festivitate.»
[f. 11r] «Joannes Pujol.»

[f. 10v] «In quaciique festivitate.»
[f. 11r] «Joannes Pujol»

[f. 10v] «In quacungque festivitate.»
[f. 11r] «Joannes Pujol»

[f. 10v] «In quacunque festivitate.»
[f. 11r] «Joannes Pujol»

[f. 10v] «In quacunque festivitate.»
[f. 11r] «Joannes Pujol»

[f. 10v] «In quacunque festivitate.
[f. 11r] «Joannes Pujol»

[Cantus primi chori]

(83

Fel F#1 F#3
IE’) ¢ o f
Be -

a -t om - nes

qd: Llibret original. «Partitra ad organumy»

Instr: Org

Joan Pujol

9. [f. 10v] «In quacunque festivitate 8' toni pro. g.

[f. 11r] «Joannes Pujol»

Partitura
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14.  Exultate justi Joan Pujol

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «Pro martiribus»

Inc Lit: Exultate iusti

Estat: Complet

Ton: Sise to [Fa major]

Comp: C-(3

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor: Cs1/2, A, T; 11 Cor: Cs, A, T, B
1. [f. 11v] «Pro martiribus 8 V°. Cant® P9.»
[f. 12r] «Joannes Pujol»
2. [f. 11v] ««Pro Martirib9»
[f. 12r] «Joannes Pujol.»
3. [f. 11v] «Pro Martiribus»
[f. 12r] «Joannes Pujol»
4. [f.11v] «Cantus 29. Primi Chori pro Martirib®»
[f. 12r] «Joannes Pujol»
5. [f. 11v] «Pro Martiribus»
[f. 12r] «Joannes Pujol»
6. [f. 11v] «Pro Martiribus»
[f. 12r] «Joannes Pujol»
7. [f. 11v] «Pro Martiribus»
[f. 12r] «Joannes Pujol»
8. [f. 11v] «Pro Martiribus»
[f. 12r] «Joannes Pujol»

OC: -
qd: Llibret original. «Partitura ad organum»
Instr: Org
9. [f. 11v] «Pro martiribus. 6! toni»
[f. 12r] «Joannes Pujol»

Partitura
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15.  Paratum cor meum Joan Pujol

Tit Gen: Motet per pera8 viOrg
Tit Dipt: «Pro martiribus»

Inc Lit: Paratum cor meum

Estat: Complet

Ton: Sise to [Fa major]
Comp:C-(C3-C-C3-C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor: Cs1/2, A, T; 11 Cor: Cs, A, T, B

1. [f.12v] - [Cantus primus primi chori] «Pro martiribus.»
f. 13r - «Joannes Pujol»
2. [f. 12v] - [Altus primi chori] «Pro Martiribus»
f. 13r «Joannes Pujol.»>8
3. [f. 12v] - [Tenor primi chori] «Pro Martiribus»
f. 13r «Joannes Pujol»
4. [f.12v] - [Cantus secundus primi chori] «Pro Martiribus.»
f.13r - «Joannes Pujol»>
5. [f.12v] - [Cantus secundi chori]«Pro Martiribus»
f. 13r «Joannes Pujol»
6. [f. 12v] - [Altus secundi chori] «Pro Martiribus»
[f. 13r] «Joannes Pujol»%0
7. [f. 12v] - [Tenor secundi chori]«Pro Martiribus»
f. 13r «Joannes Pujol»
8. [f.12v] - [Bassus secundi chori]«Pro Martiribus»
f. 13r «Joannes Pujol»

OcC: -
qd: Llibret original. «Partitura ad organum»
Instr: Org
9. f.12v «Pro martiribus. 6' toni»
t. 13r «Joannes Pujol»

Partitura ad organum

T T T

Concordances: BNC M 756/ 661

%% A MF28 les anotacions manuscrites d’ Anglés atribueixen aquest paper a I’ Altus del segon cor.
% A MF28 les anotacions manuscrites d’ Angleés atribueixen aquest paper al Bassus del primer
cor.

% A MF28 les anotacions manuscrites d’ Anglés atribueixen aquest paper a I’ Altus del primer
cor.
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16. O admirabile commercium Josep Reig

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg

Tit Dipt: «In festo Circumcissionis Domini»
Inc Lit: O admirabile commercium

Estat: Complet

Ton: Vuite to [Sol major]

Comp: C-(3

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

[f. 13v] - [Cantus primi chori] «In festo Circiicissionis Domini»

[f. 13v] - [Altus primi chori] «In festo Circumcissionis Domini»

[f. 13v] - [Tenor primi chori] «In festo Circiicissionis Domini»

[f. 13v] - [Bassus primi chori] «In festo Circlimcissionis Domini. Josephi Reig»
[f. 13v] - [Cantus secundi chori] «In festo Circiicissionis Domini»

[f. 13v] - [Altus secundi chori] «In festo Circiicissionis Domini»

[f. 13v] - [Tenor secundi chori] «In festo Circiicissionis Domini»

[f. 13v] - [Bassus secundi chori] «In festo Circiicissionis Domini»

[Cantus primi chori]
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O ad-mi-ra - bi-le com-mer - ci-um

OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org
9. [f.13v.] - Partitura ad organum «In festo Circumcissionis Domini. 8 toni
Pro g»
f. 14 r. «Josephus Reig»

Partitura
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8 Estudi i transcripcié de LAMBEA, Mariano, a:
http:/ /digital.csic.es/bitstream/10261/32033 /1 /Paratum %20cor %20meum %20Deus. %20]oan % 20Pau % 20Pujol.pdf
Es tracta d'una versi6 del mateix motet, pero a quatre veus.
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17. O Doctor optime Josep Reig

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «Pro doctoribus»

Inc Lit: O doctor optime

Estat: Complet

Ton: Segon to [Sol menor]
Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T,B

f.14r - [Cantus primi chori] «Pro Doctoribus / Josephi Reig»
f.14r - [Altus primi chori] «Pro Doctoribus / Josephi Reig»
f.14r - [Tenor primi chori] «Pro Doctoribus / Joseph® Reig»
f.14r - [Bassus primi chori] «Pro Doctoribus / Josephi Reig»
f.14r - [Cantus secundi chori] «Pro Doctoribus / Josephi Reig»
f.14r - [Altus secundi chori] «Pro Doctoribus / Josephi Reig»
f.14r - [Tenor secundi chori] «Pro Doctoribus / Josephi Reig»
f.14r - [Bassus secundi chori] «Pro Doctoribus / Josephi Reig»

PN

OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org
9. [f. 14v.] Partitura ad organum - «Pro Doctoribus:- 29 tonus pro G »
f. 15 1. «Josephus Reig»

Partitura ad organum
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18.

PN =

Intercessio nos quasumus

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «Pro Abbatis»

Inc Lit: Intercessio nos quasumus
Estat: Complet

Ton: Segon to [Sol menor]
Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; II1 Cor: Cs, A, T,B

[f.14v] - [Cantus primi chori] «Pro Abbatis»
[f.14v] - [Altus primi chori] «Pro Abbatis»
[f.14v] - [Tenor primi chori] «Pro Abbatis»
[f.14v] - [Bassus primi chori] «Pro Abbatis»
[f.14v] - [Cantus secundi chori] «Pro Abbatis»
[f.14v] - [Altus secundi chori] «Pro Abbatis»
[f.14v] - [Tenor secundi chori] «Pro Abbatis»
[f.14v] - [Bassus secundi chori] «Pro Abbatis»

[Altus primi chori]
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In - ter - ces - si-o nos quee - su-mus
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

Partitura ad organum - [f. 15v.] «Pro Abbatis: 2! to. Pro G»
f. 16r. «Josephi Reig»

Partitura ad organum
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19.

PN

Deus qui glorificantes Josep Reig

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «Pro Confessoribus»

Inc Lit: Deus qui glorificantes
Estat: Complet

Ton: Primer to [Re menor]
Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; II1 Cor: Cs, A, T,B

f. 15r - [Cantus primi chori] «Pro Confessoribus. Josephi Reig»

f. 15r - [Altus primi chori] «Pro Confessorib” Josephi Reig »

f. 15r - [Tenor primi chori] «Pro Confessoribus Josephi Reig »

f. 15r - [Bassus primi chori] «Pro Confessoribus Josephi Reig »

f. 15r - [Cantus secundi chori] «Pro Confessoribus Josephi Reig »
f. 15r - [Altus secundi chori] «Pro Confessoribus Josephus Reig »

f. 15r - [Tenor secundi chori] «Pro Confessoribus Josephi Reig »
f. 15r - [Bassus secundi chori] «Pro Confessoribus Josephi Reig »

[Cantus primi chori]

T 7}
O - ) 124

e - fhr®
De - us qui glo-ri - fi-can - tes
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

Partitura ad organum - [f. 16v.] «Pro Confessoribus. Primi toni»
t. 17r. «Josephi Reig»

Partitura ad organum
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20. O Crux splendidor Joan Pujol

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg

Tit Dipt: «In festo Inventionis S. Crucis »
Inc Lit: O Crux

Estat: Complet

Ton: Cimque to [Re major]
Comp:C-(3-C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

1. f.15v - [Cantus primi chori] «In festo Inventionis S.t¢ Crucis. Joannes Pujol»

2. f.15v - [Altus primi chori] «In festo Inventionis Sancte Crucis. Joannes
Pujol»»

3. f.15v - [Tenor primi chori] «In festo Inventionis S.t Crucis. Joannes Pujol»

4. f.15v - [Bassus primi chori] «In festo Inventionis S.te Crucis. Joannes Pujol»

5. f.15v - [Cantus secundi chori] «In festo Inventionis S.t Crucis. Joannes
Pujol»

6. f.15v - [Altus secundi chori] «In festo Inventionis S.t Crucis. Joannes Pujol»

7. f.15v - [Tenor secundi chori] «In festo Inventionis S.t Crucis. Joannes
Pujol»

8. f.15v - [Bassus secundi chori] «In festo Inventionis S.t Crucis. Joannes
Pujol»

[Altus primi chori]
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o Crux
OcC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org
9. Partitura ad organum - f. 17v - «In festo Inventionis S. Crucis. Quinti to Pro D»
f. 18r - «Joannes Pujol»

Partitura ad organum
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21.

PN PN =

Tristis est anima mea Joan Pujol

Tit Gen: Motet per pera8 viOrg
Tit Dipt: «De Passione Domini»
Inc Lit: Tristis est anima mea

Estat: Complet

Ton: Quart to [La-Mi menor]
Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor: Cs1/2, A, T; 11 Cor: Cs, A, T, B

t. 16r - «De Passione Domini: Can® I I Cho. Joannes Pujol»

f. 16r - [Altus primi chori] «De Passione Domini. Joannes Pujol

f. 16r - [Tenor primi chori] «De Passione Domini. Joannes Pujol»

f. 16r - «De Passione Domini Cantus 2° I' Cho. Joannes Pujol»

f. 16r - [Cantus secundi chori] «De Passione Domini. Joannes Pujol»
f. 16r - [Altus secundi chori] «De Passione Domini. Joannes Pujol»
f. 16r - [Tenor secundi chori] «De Passione Domini. Joannes Pujol»
f. 16r - [Bassus secundi chori] «De Passione Domini. Joannes Pujol»

Can® I?I' Cho
fH ! .

AN T  —
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Tris - tis est a - ni-ma
oC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org
Partitura ad organum - f. 18v - «De Passione Domini. 4 toni»
f. 19r - «Joannes Pujol»

Partitura ad organum
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22,

PN

Tenebra facte sunt Joan Pujol

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «De Passione Domini»
Inc Lit: Tenebre factz sunt

Estat: Complet

Ton: Quart to [La-Mi menor]
Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor: Cs1/2, A, T; 11 Cor: Cs, A, T, B

f. 16v - [Cantus primi chori] «De Passione Domini 8 V°. Joannes Pujol»

f. 16v - [Altus primi chori] «De Passione Domini 8 V°. Joannes Pujol

f. 16v - [Tenor primi chori] «De Passione Domini 8 V°. Joannes Pujol»

t. 16v - «De Passione Domini Cantus 2° Primi Cho. Joannes Pujol»

f. 16v - [Cantus secundi chori] «De Passione Domini 8 V°. Joannes Pujol»
f. 16v - [Altus secundi chori] «De Passione Domini 8 V°. Joannes Pujol»
f. 16v - [Tenor secundi chori] «De Passione Domini 8 V°. Joannes Pujol»
f. 16v - [Bassus secundi chori] «De Passione Domini 8 V°. Joannes Pujol»

OocC: -

qd: Llibret original.

Instr: Org

Partitura ad organum - f. 19v. - «De Passione Domini 8 V°. 4 toni»
f. 20r. - «Joannes Pujol»

Partitura ad organum

[T Y
| Vo4 hid = F
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23.  Surge illuminare Joan Pujol

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «In epiphania Domini»
Inc Lit: Surge illuminare lerusalem
Estat: Complet

Ton: Segon to [Sol menor]
Comp:C-(3-C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor: Cs1/2, A, T; 11 Cor: Cs, A, T, B

f. 17r - [Cantus primi chori] «In epiphania Domini. Joannes Pujol»

f. 17r - [Altus primi chori] «In epiphania Domini. Joannes Pujol»

t. 17r - [Tenor primi chori] «In epiphania Domini. Joannes Pujol»

t. 17r - «In epiphania Domini Cantus 2 Primi Cho. Joannes Pujol»

f. 17r - [Cantus secundi chori] «In epiphania Domini. Joannes Pujol»
f. 17r - [Altus secundi chori] «In epiphania Domini. Joannes Pujol»
f. 17r - [Tenor secundi chori] «In epiphania Domini. Joannes Pujol»
f. 17r - [Bassus secundi chori] «In epiphania Domini. Joannes Pujol»

PN

OcC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org
9. Partitura ad organum - f. 20v. - «In epiphania Domini. 2! toni»
f. 21r. - «Joannes Pujol»
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24. Lauda Sion Josep Reig

Tit Gen: Motet per per a8 viOrg

Tit Dipt: «In festo Corporis Christi. Prima Pars»
Inc Lit: Lauda Sion Salvatorem

Estat: Complet

Ton: Primer to [Re menor]

Comp: C-(3

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor: Cs1/2, A, T; 11 Cor: Cs, A, T, B

1. [f. 17v] - «Cant® prim? [primi chori] In festo Corporis Christi. Prima Pars 8 Vo
17 toni»

2. [t.17v.] - [Altus primi chori] «In festo Corporis Christi. Prima Pars Primi
toni »

3. [f.17v.] - [Tenor primi chori] «In festo Corporis Christi. Prima Pars 8 Vo
Primi toni »

4. [f.17v] - In festo Corporis Christi. Cant® 29 [primi chori] Prima Pars 1 to 8
V»

5. [f. 17v.] - [Cantus secundi chori] «In festo Corporis Christi. Prima Pars
Primi toni»

6. [f.17v.] - [Altus secundi chori] «In festo Corporis Christi. Prima Pars Primi
toni»

7. [f. 17v.] - [Tenor secundi chori] «In festo Corporis Christi. Prima Pars Primi
toni»

8. [f.17v.] - [Bassus secundi chori] «In festo Corporis Christi. Prima Pars Primi
toni»

[Altus primi chori]
|,

b .
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| \aY Il |
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Lau - da Si - on

OcC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org
9. [f. 21v.] - Partitura ad organum «In festo Corporis Christi. Primi toni. pro
D.
f. 22r. « Prima Pars Josephi Reig»

Partitura ad organum

=) (o)
ite) 1 1
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25. Lauda Sion II - Quem in sacra mensa Josep Reig

Tit Gen: Motet per pera8viOrg
Tit Dipt: «Secunda Pars»

Inc Lit: Quem in sacrae mensa
Estat: Complet

Ton: Segon to [Sol menor]
Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1Cor:Cs, A, T,B; I Cor: Cs, A, T,B

1. f.18r - [Cantus primus primi chori] «Secunda Pars 2! toni Josephi Reig»
2. f.18r - [Altus primi chori] «Secunda Pars 2 toni Josephi Reig»
3. f.18r - [Tenor primi chori] «Secunda Pars 2 toni Josephi Reig»
4. f.18r - [Bassus primi chori] «Secunda Pars 2i toni Josephi Reig»
5. f.18r - [Cantus secundi chori] «Secunda Pars 2i toni Josephi Reig»
6. f.18r - [Altus secundi chori] «Secunda Pars 2' toni Josephi Reig»
7. f.18r - [Tenor secundi chori] «Secunda Pars 2! toni Josephi Reig»
8. f.18r - [Bassus secundi chori] «Secunda Pars 2! toni Josephi Reig»
[Tenor primi chori]
{3 ——
Qem s - e men-o
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

9. [f. 22v] - Partitura ad organum «In festo Corporis Christi. 2t toni. pro g.
f. 23r «Secunda Pars Josephi Reig»
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26. Lauda Sion III - In hac mensa novi Regis Josep Reig

Tit Dipt: «In festo Corporis Christi. Tertia Pars»
Inc Lit: In hac mensa novi Regis

Estat: Incomplet (Manca el Cs del II Cor)
Ton: Tercer to [Mi menor]

Comp:C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: A, T, B
1. f.[18v] - [Cantus primi chori] «In festo Corporis Christi tertia Pars 31 toni
Jos. Reig»
2. f.[18v] - [Altus primi chori] «In festo Corporis Christi 3¢ Pars 3i toni Josephi

Reig»

3. f.[18v] - [Tenor primi chori] «In festo Corporis Christi 3¢ Pars 3it toni Jos.
Reig»

4. f.[18v] - [Bassus primi chori] «In festo Corporis Christi 3* Pars 3it toni
Josephi Reig»

5. [Manca]

6. f.[18v] - [Altus secundi chori] «In festo Corporis Christi 3¢ Pars 3 toni
Josephi Reig»

7. f.[18v] - [Tenor secundi chori] «In festo Corporis Christi 3* Pars 3i toni Jos.
Reig»

8. f.[18v]- [Bassus secundi chori] «In festo Corporis Christi 3¢ Pars 3 toni
Josephi Reig»

[Cantus primi chori]

T e ——a————

i3 ———
In hac men - sa no - vi

OC: -

qd: Llibret original.

Instr: Org

9. [f. 23v] - Partitura ad organum «In festo Corporis Christi. 3 toni. P. e.
f. 24r «Tertia Pars Josephi Reig»

Partitura ad organum
(T2}

e T T 1 T
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27.  Lauda Sion IV - Docti sacris institutis Josep Reig

Tit Dipt: «Quarta Pars 4! toni»

Inc Lit: Docti sacris institutis

Estat: Incomplet (Manca el Cs del II Cor)
Ton: Quart to [Mi menor]

Comp: C-(3

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: I1Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: A, T,B

1. f.19r - [Cantus primi chori] «Quarta Pars 4! toni Josephi Reig»
2. f.19r - [Altus primi chori] «Quarta Pars 4! toni Josephi Reig»
3. £.19r - [Tenor primi chori] «Quarta Pars 4' toni Josephi Reig»
4. f.19r - [Bassus primi chori] «Quarta Pars 4' toni Josephi Reig»
5. f.19r - [Manca]¢2
6. f.19r - [Altus secundi chori] «Quarta Pars 4' toni Josephi Reig»
7. £.19r - [Tenor secundi chori] «Quarta Pars 4! toni Josephi Reig»
8. f.19r - [Bassus secundi chori] «Quarta Pars 4! toni Josephi Reig»
[Cantus primi chori]
Do - «cti sa-cris in-sti- tu - tis

OC: -

qd: Llibret original.

Instr: Org

9. [f. 24v] - Partitura ad organum «In festo Corporis Christi. 4' toni. P. e.
f. 23r «quarta Pars Josephi Reig»

Partitura ad organum

=) L T I T ISy

62 Ens trobem davant d'un possible error en la serie fotografica. En el lloc que li correspondria es
fotografia el motet segtient. Angles anota: Ei!! manca l'anterior f. 19

74



28. Lauda Sion V - Sub diversis speciebus Josep Reig

Tit Dipt: «In festo Corporis Christi. Quinta Pars Quinti toni»
Inc Lit: Sub diversis speciebus

Estat: Complet

Ton: Cinque to [Re major]

Comp:C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T,B
1. f.[19v] - [Cantus primi chori] «In festo Corporis Christi Quinta Pars. 5!

toni»

2. f.[19v] - [Altus primi chori«In festo Corporis Christi 5' toni Quinta Pars
Josephi Reig»

3. f.[19v] - [Tenor primi chori] «In festo Corporis Christi 5* Pars.Quinti. to.
Jos. Reig»

4. f.[19v] - [Bassus primi chori] «In festo Corporis Christi 5* Quinti toni
Josephi Reig»

5. f. [19v] - [Cantus secundi chori] «In festo Corporis Christi 5° pars Quinti
toni Jos. Reig»

6. f.[19v] - [Altus secundi chori] «In festo Corporis Christi 57 pars Quinti toni
Jos. R.»

7. f.[19v] - [Tenor secundi chori] «In festo Corporis Christi 5¢ Pars.Quinti. ton.
Jos. Reig»

8. f.[19v]- [Bassus secundi chori] «In festo Corporis Christi 57 Pars.Quinti. to.
Jos. Reig»»

[Cantus primi chori]
brer ¢ 7ol 7 os
x sluh di - ver - sI;i:: spe - ci-e - hl...e.
OcC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org
9. [f. 25v] - Partitura ad organum «In festo Corporis Christi. 5 toni. pro. D.
f. 26r «quinta Pars Josephi Reig»

Partitura ad organum

e —rrr >
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29. Lauda Sion VI - Sumit unus, sumunt mille Josep Reig

Tit Dipt: «Sexta Pars 6! toni»

Inc Lit: Sumit unus, sumunt mille
Estat: Complet

Ton: Sise to [Fa major]

Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T,B

1. f.20r - [Cantus primi chori] «Sexta Pars 6 toni . Josephi Reig»
2. f.20r - [Altus primi chori «Sexta Pars 6' toni . Josephi Reig»
3. f.20r - [Tenor primi chori] «Sexta Pars 6' toni . Josephi Reig»
4. f.20r - [Bassus primi chori] «Sexta Pars 6' toni . Josephi Reig»
5. f.20r - [Cantus secundi chori] «Sexta Pars 6! toni . Josephi Reig»
6. f.20r - [Altus secundi chori] «Sexta Pars 6 toni . Josephi Reig»
7. f.20r - [Tenor secundi chori] «Sexta Pars 6 toni . Josephi Reig»
8. f.20r - [Bassus secundi chori] « Sexta Pars 6' toni . Josephi Reig»
[Cantus primi chori]
e
ﬂg Su-mit u - nlus., sum -munt mil - le
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

9. [f. 26v] - Partitura ad organum «In festo Corporis Christi. 6 t. p. f.
f. 271 «Josephi Reig»

Partitura ad organum
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30. Lauda Sion VII - Fracto demum sacramento Josep Reig

Tit Dipt: «In festo Corporis Christi. Septima Pars 7t toni»
Inc Lit: Fracto demum sacramento

Estat: Complet

Ton: Sete to [Re major]

Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor: Cs1/2, A, T; 11 Cor: Cs, A, T, B

1. f.[20v] - [Cantus primus primi chori] «In festo Corporis Christi 7m@ Pars. 7.1
toni»

2. f.[20v] - [Altus primi chori] «In festo Corporis Christi septima Pars. 7.1 to.
Jos. Reig»

3. f.[20v] - [Tenor primi chori] «In festo Corporis Christi 7" Pars Septimi to.
J. Re.»

4. f.[20v] - Cant? 29 [primi chori] «In festo Corporis Christi septima Pars. 7™
toni Jos. Re.»

5. f.[20v] - [Cantus secundi chori] «In festo Corporis Christi 7¢ Pars Septimi
toni. Jos. Re.»

6. f.[20v] - [Altus secundi chori] «In festo Corporis Christi 7° Pars Septimi to.
Jos. Reig»

7. f.[20v] - [Tenor secundi chori] «In festo Corporis Christi 7¢ Pars Septimi to.
Josephi Reig»

8. f.[20v]- [Bassus secundi chori] ««In festo Corporis Christi 7° Pars Septimi
to. Josephi Reig »

[Cantus primi chori]

—f — N — s ;..C".:_.."_ — 4.. -
Eg‘a_“ ——1— +—— ?:_'r—yi:lz
Fra-cto de-mum sa-cra men - to
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

9. [f.27v] - Partitura ad organum «In festo Corporis Christi. 7t toni. pro. D.
f. 281 «Joseph? Reig»

Partitura ad organum
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31.

PN

e

Lauda Sion VIII - In figuris praesignatur Josep Reig

Tit Dipt: «Octava pars. 8 toni»
Inc Lit: In figuris praesignatur
Inc Lit: Fracto demum sacramento
Estat: Complet

Ton: Vuite to [Sol major]
Comp: C-(3

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

f. 21r - [Cantus primi chori] «Octava Pars 8' toni . Josephi Reig»
f. 21r - [Altus primi chori «Octava Pars 8! toni . Josephi Reig»

f. 21r - [Tenor primi chori] «Octava Pars 8! toni . Josephi Reig»

f. 21r - [Bassus primi chori] «Octava Pars 8' toni . Josephi Reig»

f. 21r - [Cantus secundi chori] «Octava Pars 8 toni . Josephi Reig»
t. 21r - [Altus secundi chori] «Octava Pars 8 toni . Josephi Reig»
f. 21r - [Tenor secundi chori] «Octava Pars 8 toni . Josephi Reig»
f. 21r - [Bassus secundi chori] «Octava Pars 8 toni . Josephi Reig»

[Cantus primi chori]

sel £ & Jed.,
I[g In i - gu - ris |'|r‘1--.-‘.'(-gnd-t§r
OcC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

[f. 28v] - Partitura ad organum «In festo Corporis Christi. 8 toni pro G
f. 29r «Josephi Reig»

Partitura ad organum
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32.

PN L=

o

Ego enim accepi Josep Reig

Tit Gen: Motet pera8 viOrg

Tit Dipt: «In festo Corporis Christi»
Inc Lit: Ego enim accepi

Estat: Complet

Ton: Nove to [Mi menor]

Comp: C

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

f. 21v - [Cantus primi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»
f. 21v - [Altus primi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»

f. 21v - [Tenor primi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»

f. 21v - [Bassus primi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»

f. 21v - [Cantus secundi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»
f. 21v - [Altus secundi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»
f. 21v - [Tenor secundi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»
f. 21v - [Bassus secundi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»

[Cantus primi chori]

7 7
G2 { }
E - g e - nim
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

[f. 29v.] « In festo Corporis Christi. 9' to. p. e.»
f. 30r. «Josephi Reig»

Partitura ad organum
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33.

PN L=

O sacrum convivium Josep Reig

Tit Gen: Motet pera8 viOrg

Tit Dipt: «In festo Corporis Christi»
Inc Lit: O sacrum convivium

Estat: Complet

Ton: Vuite to [Sol major]

Comp: C

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

f. 22r - [Cantus primi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»
f. 22r - [Altus primi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»

f. 22r - [Tenor primi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»

f. 22r - [Bassus primi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»

f. 22r - [Cantus secundi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»
f. 22r - [Altus secundi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»
f. 22r - [Tenor secundi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»
f. 22r - [Bassus secundi chori] «In festo Corporis Christi Josephi Reig»

[Cantus primi chori]
fH o o #
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OoC: -

qd: Llibret original.

Instr: Org

[f. 30v] «In festo Corporis Christi. 8 to. pro. g.»
f. 31r. «Josephi Reig»

Partitura ad organum
|
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34.

PN L=

Honestum fecit Josep Reig

Tit Gen: Motet pera8 viOrg
Tit Dipt: «In festo unius Martiris»
Inc Lit: Honestum fecit

Estat: Complet

Ton: Vuite to [Re major]

Comp: C

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

f. [22v] - [Cantus primi chori] «In festo unius Martiris Josephi Reig»
f. [22v] - [Altus primi chori] «In festo unius Martiris Josephi Reig»

f. [22v]- [Tenor primi chori] «In festo unius Martiris Josephi Reig»

f. [22v] - [Bassus primi chori] «In festo unius Martiris Josephi Reig»

f. [22v] - [Cantus secundi chori] «In festo unius Martiris Josephi Reig»
f. [22v] - [Altus secundi chori] «In festo unius Martiris Jos. R.»

f. [22v] - [Tenor secundi chori] «In festo unius Martiris Josephi Reig»
f. [22v] - [Bassus secundi chori] «In festo unius Martiris Josephi Reig»

OcC: -

qd: Llibret original.

Instr: Org

[f. 31v] ««In festo unius Martiris 8 to. pro. D.»
f. 32r. «Josephi Reig»

Partitura ad organum
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35.  Assumpta est Maria Josep Reig

Tit Gen: Motet pera8 viOrg

Tit Dipt: «In festo Assumptionis Beatae Mariae Virginis»
Inc Lit: Assumpta est Maria

Estat: Complet

Ton: Sete to [Re major]

Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T,B

1. f.23r - [Cantus primi chori] «In festo Assumptionis B¢ Me Vir. Josephi Reig»
2. f.23r - [Altus primi chori] «In festo Assiip. B¢ M¢ Vir. Josephi Reig»
3. f.23r - [Tenor primi chori] «In festo Asstip. B¢ Me Vir. Josephi Reig»
4. f.23r - [Bassus primi chori] «In festo Assump. B¢ Me Vir. Josephi Reig»
5. f. 23r - [Cantus secundi chori] «In festo Assump. B¢ Me Vir. Josephi Reig»
6. f.23r - [Altus secundi chori] «In festo Assump. B¢ Me¢ Vir. Josephi Reig»
7. f.23r - [Tenor secundi chori] «In festo Assump. B¢ Me Vir. Josephi Reig»
8. f.23r - [Bassus secundi chori] «In festo Assump. B¢ Me Vir. Josephi Reig»
[Cantus primi chori]
As - sum-pta es Ma-ri - a

OcC: -

qd: Llibret original.

Instr: Org
9. [f. 32v] «In festo Asstip. B¢ Me Vir. 7t pro D.»

f. 33r. «Josephi Reig»

Partitura ad organum
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36.

o

Fundamenta ejus

Tit Gen: Motet pera8 viOrg

Tit Dipt: «Pro quacunque festivitate»
Inc Lit: Fundamenta eius

Estat: Complet

Ton: Sete to [Re major]

Comp: C-(3

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

[f. 23v] - [Cantus primi chori] «Pro quaciig" festivitate»
f. 24r - «]osephi Reig»

[f. 23v] - [Altus primi chori] «Pro quacunque festivitate»
f. 24r - «Josephi Reig»

[f. 23v] - [Tenor primi chori] «Pro quacunque festivitate»
f. 24r - «Josephi Reig»

[f. 23v] - [Bassus primi chori] «Pro quaciique festivitate»
f. 24r - «Josephi Reig»

[f. 23v] - [Cantus secundi chori] «Pro quaciique festivitate»
f. 24r - «Josephi Reig»

[f. 23v] - [Altus secundi chori] «Pro quaciique festivitate»
f. 24r - «Josephi Reig»

[f. 23v] - [Tenor secundi chori] «Pro quaciique festivitate»
f. 24r - «Josephi Reig»

[f. 23v]- [Bassus secundi chori] «Pro quactique festivitate»
f. 24r - «Josephi Reig»»

[Cantus primi chori]
Lo
5 C— ) — — 2
L } —F—F—
D) I

Fun - da-men-ta e - ius
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

[f. 33v] «Pro quacunque festivitate 7i toni pro. D.»

Partitura ad organum
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37.  Istorum est enim regnum coelorum Josep Reig

Tit Gen: Motet pera8 viOrg

Tit Dipt: «In festo Plurimorum Martirum»
Inc Lit: Istorum est enim regnum coelorum
Estat: Complet

Ton: Sete to [Re major]

Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T,B

[f. 24v] - [Tenor secundi chori] «In festo Plurimorii Martirii. Josephi Reig.»
[f. 24v]- [Bassus secundi chori] ««In festo Plurimorii Martiril. Josephi Reig.»

1. [f. 24v] - [Cantus primi chori] «In festo Plurimorii Martiril. Josephi Reig.»
2. [f. 24v] - [Altus primi chori] «In festo Plurimorii Martirii. Josephi Reig.»

3. [f. 24v] - [Tenor primi chori] «In festo Plurimori Martirii. Josephi Reig.»

4. [f. 24v] - [Bassus primi chori] «In festo Plurimorii Martiril. Josephi Reig.»

5. [f. 24v] - [Cantus secundi chori] «In festo Plurimoril Martirii. Josephi Reig.»
6. [f. 24v] - [Altus secundi chori] «In festo Plurimorii Martiri. Josephi Reig.»
7.

8.

OcC: -

qd: Llibret original.

Instr: Org

[f. 34v] ««in festo Plurimorii Martirii. 7! pro. D. Josephi Reig. »

Partitura ad organum

84



38.

o

Conceptio tua Joan Pujol

Tit Gen: Motet pera8 viOrg

Tit Dipt: «In festo Conceptionis B¢ M¢ &c eiusdé Nati.»
Inc Lit: Conceptio tu Dei genitris

Estat: Complet

Ton: [Vuite to - Sol major]

Comp: C-(3-C

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

f. 25r - [Cantus primi chori] «In festo Conceptionis B¢ M¢ &c eiusdé Nativi.
Joannes Pujol»

f. 25r - [Altus primi chori] «In festo Conceptionis B¢ M¢ &c eiusdé Nati.
Joannes Pujol»

f. 25r - [Tenor primi chori] «In festo Conceptionis B¢ Me¢ & eiusdé Nativi.
Joannes Pujol»

f. 25r - [Bassus primi chori] «In festo Conceptionis B¢ Me &c Nativita. eiusde.
Joannes Pujol»

f. 25r - [Cantus secundi chori] «In festo Conceptionis Be M¢ &c Nativita.
eiusdem. Joannes Pujol»

f. 25r - [Altus secundi chori] «In festo Conceptionis B¢ Me &e eiusdemNativi.
Joannes Pujol»

f. 25r - [Tenor secundi chori] «In festo Conceptionis B¢ M¢ &c eiusdé Nati.
Joannes Pujol»

f. 25r - [Bassus secundi chori] «In festo Conceptionis B¢ Me &c eiusdé Nati.
Joannes Pujol»

[Cantus primi chori]
o) |

G, &
b Con-c‘ep - ‘ti-vo tu - a
OocC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org
f. 35v «In festo Conceptionis B¢ M & eiusdé Nati. Joannes Pujol»
Partitura ad organum
o T E— | ——

y o' - r7) | t
— f 1 17j
T |

7}
i
T
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39.

10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.

18.

Laudate Dominum

Tit Gen: Motet per a8 viOrg

Tit Dipt: «In quacunque festivitate»

Inc Lit: Laudate Dominum in sanctis eius
Estat: Complet

Ton: Sise to [Fa major]

Comp: C-C3

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

[f. 25v] - [Cantus primi chori] «In quacung” festivitate»
[f. 25v] - [Altus primi chori] «In quacunque festivitate»
[f. 25v] - [Tenor primi chori] «In quaciique festivitate»
[f. 25v] - [Bassus primi chori] «In quacung” festivitate»
[f. 25v] - [Cantus secundi chori] «In quaciique festivitate»
[f. 25v] - [Altus secundi chori] «In quactique festivitate»
[f. 25v] - [Tenor secundi chori] «In quactique festivitate»
[f. 25v]- [Bassus secundi chori] «In quactique festivitate»

OC: -

qd: Llibret original.

Instr: Org

[f. 36v] «Pro quacunque festivitate: 6! toni»
f. 37r «Josephi Reig:»

Partitura ad organum
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40. OJoseph fili David Josep Reig

Tit Gen: Motet pera8 viOrg

Tit Dipt: «In festo Sancti Joseph sponsi Beatissimae Virgo Mariae»
Inc Lit: O Joseph fili David

Estat: Complet

Ton: Sete [Re major]

Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

1. [f. 26v] - [Cantus primi chori] «In festo St Joseph sponsi Beatis. Vir. Mariae»
f. 27r - <<]osephi Reig»

2. [f. 26v] - [Altus primi chori] «In festo St Joseph sponsi Be. Vir: Me»
f. 271 - «Josephi Reig»

3. [f. 26v] - [Tenor primi chori] «In festo St Joseph sponsi Be. Virg Mariae»
f. 271 - «Josephi Reig»

4. [f.26v] - [Bassus primi chori] «In festo St Joseph sponsi Be. Virginis Mariae»
f. 27t - «Josephi Reig»

5. [f. 26v] - [Cantus secundi chori] «In festo St Joseph sponsi Be. Virginis
Mariae»
f. 271 - «Josephi Reig»

6. [f. 26v] - [Altus secundi chori] «In festo St Joseph sponsi Be. Virg. Mariae»
f. 27r - «Josephi Reig»

7. [f. 26v] - [Tenor secundi chori] «In festo S Joseph sponsi Be. Virg. Mariae»
f. 271 - «Josephi Reig»

8. [f. 26v]- [Bassus secundi chori] «In festo S Joseph sponsi Be. Virg. Mariae»
f. 27r - <<]osephi Reig»

[Cantus primi chori]
o)

A\SV I T T I T

OC: -

qd: Llibret original.

Instr: Org

[f. 37v] «In festo St Joseph sponsi Beatissimae Virgo Mariae»
f. 38r «septimi toni pro D. Josephi Reig»

e
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41. Animam meam dilectam Joan Pujol

Tit Gen: Motet pera8 viOrg

Tit Dipt: «Tempore Passionis»

Inc Lit: Animam meam dilectam

Estat: Incomplet [Manca el Cs II Cor]
Ton: xxx [Re menor]

Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor: Cs1/2, A, T; 11 Cor: A, T, B

1. [f. 27v] - «Tempore Passionis: Cant? Prim? Prii Chori»
[f. 28r ] - «Joannes Pujol»
2. [f. 27v] - [Altus primi chori] «Tempore Passionis:Joannes Pujol»
3. [f. 27v] - [Tenor primi chori] «Tempore Passionis:Joannes Pujol»
4. [t.27v] - «Tempore Passionis: Cant® 2° P! Chori»
5. 63
6. [f.27v] - [Altus secundi chori] ««Tempore Passionis:Joannes Pujol»
7. [f. 27v] - [Tenor secundi chori] «Tempore Passionis:Joannes Pujol»
8. [f. 27v] - [Bassus secundi chori] «Tempore Passionis:Joannes Pujol»

Cant® Prim” Primi Chori
Vo

Y1 —
b ¢ = 7] O
[ £an MLANE WENLENLI 1 T
S =

|
T
T
7]

A - ni-mam me - am
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

9. f.38v ««Tempore Passionis.Parti’ si placet. Joannes Pujol»

Parti” si placet

B 1) r— — E— T —

DO I I
Te) T T

63 Al lloc que li correspondria hi apareix la fotografia dels folis 28v i 29r que es corresponen amb
la segtient obra del llibret, juntament amb una anotacié manuscrita, probablemente del mateix
Angleés que resa: Ei! manca el f. 28. Tant podria tracta-se d'un oblit del fotograf com que a
I'original ja hi hagués desaparegut.
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VESPRES DE DIFUNTS JAUME CASELLAS

42,

XN D

Dilexi quoniam exaudiet (Salm 114)

Tit Gen: Salm per a8 viOrg

Tit Dipt: «Vespera Deffunctorum»
Inc Lit: Dilexi quoniam exaudiet
Estat: Complet

Ton: Sol menor

Comp: C

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.

Cor: [ Cor: Cs1/2/11, A, T; Il Cor: Cs, A, T, B

[f. 28v] - [Cantus primus primi chori] «Vespera Deffunctorum. Casellas.
Psals 1»

[f. 28v] - [Altus primi chori] «Vesperas Defunctorum»

[f. 29r] - «Casellas»

[f. 28v] - [Tenor primi chori] «Vespres defuntorum»

[f. 28v] - [Cantus secundus primi chori]

[f. 28v] - [Bassus primi chori] «Visperas de difunctos. Casellas»
[f. 28v] - [Cantus secundi chori] «Visperas de difunctos. Casellas»
[f. 28v] - [Altus secundi chori] «Visperas de difunctos. Casellas»
[f. 28v] - [Tenor secundi chori] «Visperas de difunctos. Casellas»
[f. 28v]- [Bassus secundi chori] «Visperas de difunctos. Casellas»

[Tenor primi chori]

[TY
| [redmi Er [ ]

Di-le - xi

oC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org (x)

10. [f. 39v] «Vespras de difuns. Psm»

[Partitura ad organum]

1
g r
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43. Levavi oculos meos (Salm 120)

Tit Gen: Salm per a 8 vi Org
Tit Dipt:: «3. Psm.»

Inc Lit: Levavi oculos meos
Estat: Complet

Ton: Fa major [?]

Comp: C

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor: Cs1/2, A, T; 11 Cor: Cs, A, T, B
[f. 30v] - [Cantus primus primi chori]

[f. 30v] - [Altus primi chori]

[f. 30v] - [Tenor primi chori]

[f. 30v] - [Cantus secundus primi chori]
[f. 31v] - [Cantus secundi chori]

[f. 30r] - [Altus secundi chori]

[f. 30r] - [Tenor secundi chori]

[f. 30r]- [Bassus secundi chori]

PN

OcC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org (x)

9. [f.43v] «3. Psm.»

[Partitura ad organum]

sh\./ S S I S S S I . |
14 I S = E—— — -

90



44. Confitebor tibi Domine (Salm 137)

Tit Gen: Salm per a 8 viOrg
Tit Dipt: «5. Psm.»

Inc Lit: Confitebor tibi Domine
Estat: Complet

Ton: [?]

Comp: C

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor: Cs1/2, A, T; 11 Cor: Cs, A, T, B
[f. 331] - [Cantus primus primi chori]

[f. 33r] - [Altus primi chori]

[f. 33r] - [Tenor primi chori]

[f. 331] - [Cantus secundus primi chori]
[f. 32r] - [Cantus secundi chori]

[f. 32r] - [Altus secundi chori]

[f. 32r] - [Tenor secundi chori]

[f. 31v]- [Bassus secundi chori]

[Cantus primus primi chori]

PN LN =

i )\. }\. T ® o ||’ ® \79 ]
P === ——- !
| [}9) ‘ ‘
Con-fi te-bor ti-bi Do - mi-ne
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org (x)
9. [f.41v] «5. Psm.»
[Partitura ad organum]
1 ; 3 72
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45. Magnificat

Tit Gen: Cantic per a8 viOrg
Tit Dipt: «Magnificat»

Inc Lit: Magnificat

Estat: Complet

Ton: Fa major [?]

Comp: C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1 Cor: Cs1/2, A, T; 11 Cor: Cs, A, T, B

1. [f. 35v] - [Cantus primus primi chori]
2. [f. 35v] - [Altus primi chori]

3. [f.35v] - [Tenor primi chori]

4. [f.35v] - [Cantus secundus primi chori]
5. [f. 34v] - [Cantus secundi chori]

6. [f.34v] - [Altus secundi chori]

7. [f. 34v] - [Tenor secundi chori]

8. [f. 34r]- [Bassus secundi chori]

[Cantus primus primi chori]
e
& ,

Ma - gni fi cat, ma - gni fi - cat
OC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org (x)

9. [f. 45v] «Magnificat»

[Partitura ad organum]
(T2 Y

T N — 1

47 Baja 7 ‘o o 4 3

[Partitura ad organum]

LU S — I — 1
f

7 46§u 6 4 3”
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46.

PN PN

De profundis Joan Pujol

Tit Gen: Motet pera8 viOrg
Tit Dipt: «Pro defunctis 7.¢m V°»
Inc Lit: De profundis clamavit
Estat: Complet

Ton:

Comp: ¢

BNC: MF 28

qd: fotografies dels vuit llibrets originals.

Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; I Cor: Cs, A, T,B

[f. 50v] - «Pro Defunctis septem V° Joannes Pujol. Cant? Prim%»
[f. 50v] - «Pro Defunctis 7em. Vo.Alt? Prim® Joannes Pujol»

[f. 50v] - «Pro defunctis septem Ve.Tenor Prim? Joannes Pujol»
[f. 50v] - «Pro defunctis Bassus 7¢". V° Joannes Pujol»

[f. 50v] - «Pro defunctis septem Ve Cant’ 2°. Joannes Pujol.»
[f. 50v] - «Pro defunctis septem Vo Altus 2°. Joannes Pujol.»
[f. 51v] - «Pro defunctis septem Ve Tenor 2°. Joannes Pujol.»
[f. 51v] - «Pro defunctis Bassus 7¢". V° Joannes Pujol»

9 :]

5 G
Cant” Prim

L -
"-’ - | = o

De pro-fun - dis
OcC: -
qd: Llibret original.
Instr: Org

[f. 50r] «Pro defunctis 7¢m. Ve Partitura, sipla. Joannes Pujol»
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47. Manus tue Josep Reig

Tit Gen: Motet pera8 viOrg
Tit Dipt: «Pro defunctis»

Inc Lit: Manus tue fecerunt me
Estat: Complet

Ton: Tercer [Mi menor]
Comp:C

BNC: MF 28
qd: fotografies dels vuit llibrets originals.
Cor: 1Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T,B

1. [f. 51r] - «Cant® Pi Cho. Pro defunctis. 8. V° Josephi Reig.»
2. [f. 51r] - [Altus primi chori] «Pro defunctis 8°. Ve. Josephi Reig»
3. [f. 51r] - [Tenor primi chori] «Pro defunctis 8°. Ve. Josephi Reig.»
4. [f. 51r] - [Bassus primi chori] «Pro defunctis 8°. Ve. Josephi Reig.»
5. [f. 51r] - [Cantus secundi chori] «Pro defunctis 8 Ve. Josephi Reig.»
6. [f. 51r] - [Altus secundi chori] «Pro defunctis 8§ V°. Josephi Reig.»
7. [f. 52r] - [Tenor secundi chori] «Pro defunctis 8 Ve. Josephi Reig.»
8. [f. 52r]- [Bassus secundi chori] «Pro defunctis 8°. Ve. Josephi Reig.»
[Tenor primi chori]

OoC: -

qd: Llibret original.

Instr: Org
9. [f. 51v] «Pro defunctis 8. V .o Partitura si pla. Josephi Reig»

[f. 521]

Partitura. sipla.
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4.4.1. Analisi del contingut

Passem, doncs, a veure en detall el contingut del manuscrit objecte del meu
estudi. Hi destaca la preséncia majoritaria d’obres de Reig juntament amb
d’altres de Joan Pau Pujol. Aixo és, 27 del primer enfront de 17 del segon que en
un percentatge comparatiu resulta d'un 61% enfront del 39% restant.®* Aquests
percentatges, pero, es correspondrien amb el que anomeno estat original del
manuscrit, puix amb una cronologia forcosament molt més tardana hi foren
incloses quatre obres de Jaume Casellas (Valls, 1690 - Toledo, 1764), les quals
conformen unes vespres de difunts: tres salms i el cantic del Magnificat. Amb
aquests quatre nous motets els percentatges queden com segueix: Reig 56%,
Pujol 35% i Casellas 8%.

Coneguem, doncs, quin és el contingut del manuscrit i el seu
plantejament.

Conté:

1. Tota pulcra Josep Reig

2. Santa Maria succurre Josep Reig

3. Ave Virgo gratiosa Josep Reig

4. Veni sponsa Christi Josep Reig

5. Osculetur me Josep Reig

6. Tota pulchra Joan Pau Pujol
7. Surge amica mea Joan Pau Pujol
8. O quam suavis Josep Reig

9. Lauda Sion Joan Pau Pujol

10. In hac mensa (2a pars)

11. Omnes gentes

12. Jubilate Deo

13. Domine quis habitabit

14. Beati omnes

15. Exultate justi

16. Paratum cor meum

17. O admirabile commercium
18. O doctor optime

19. Intercessio nos quaeesumus
20. Deus qui glorificantes

21. O Crux splendidor

22. Tristis est anima mea

23. Tenebree factee sunt
24.Surge illuminare

25. Lauda Sion

Joan Pau Pujol
Joan Pau Pujol
Joan Pau Pujol
Joan Pau Pujol
Joan Pau Pujol
Joan Pau Pujol
Joan Pau Pujol
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Joan Pau Pujol
Joan Pau Pujol
Joan Pau Pujol
Joan Pau Pujol
Josep Reig

26. Quem in sacree mensa (2a pars) Josep Reig

64 Aquests percentatges han estat raonablement arrodonits amb vistes a no manejar decimals
innecessaris en el context d’aquest treball.
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27.In hac mensa (3a pars) Josep Reig

28. Docti sacris (4a pars) Josep Reig
29. Sub diversis speciebus (5a pars) Josep Reig
30. Sumit unus (6a pars) Josep Reig

31. Fracto demum sacramento (7a pars) Josep Reig
32. In figuris preesignatur (8a pars) Josep Reig

33. Ego enim accepi Josep Reig
34. O sacrum Josep Reig
35. Honestum fecit Josep Reig
36. Assumpta est Maria Josep Reig
37. Fundamenta eius Josep Reig
38. Istorum est regnum ceelorum  Josep Reig
39. Conceptio tua Joan Pau Pujol
40. Laudate Dominum Josep Reig
41. O Joseph filii David Josep Reig
42. Animam meam dilectam Joan Pau Pujol
43. Dilexi quoniam exaudiet Jaume Casellas
44. Levavi oculos meos Jaume Casellas
45. Confitebor tibi Domine Jaume Casellas
46. Magnificat Jaume Casellas
47. De profundis Joan Pau Pujol
48. Manus tuee Josep Reig

El primer reflex de I'investigador, enfront d'una llista com aquesta, és el de
cercar algun tipus de coherencia o planificaci6 en la disposici6 dels seus
elements. Vist que en referencia als seus autors no sembla a primera vista que hi
hagi una planificaci6 intencionada, encara que si que hom pot detectar una
certa tendencia a crear agrupaments. Tampoc sembla que en la distribucié per
mode o to hi hagi una ordenacié determinada, fora d"una excepcié com veurem
més endavant. I, puix que es tracta d'un recull de musica litargica, semblaria
logic trobar-lo en una ordenacié d’aquest caire. I, de fet, aixi sembla haver estat
la concepci6 original del manuscrit.

Vegem com comencga amb una selecci6 de motets marians, set en total dels
quals els cinc primers sén de Reig i els altres dos de Pujol. Segueixen tres obres
dedicades al Santissim Sagrament, concretament per a la festa de Corpus: un
motet de Reig seguit de dos motets sobre dues estrofes de la seqtiéncia de dita
festivitat, Lauda Sion i In hac mensa, compostes per Pujol. Per tant, el recull
s’inicia, amb una certa logica, fent incidencia en el que serien dos temps
litargics forts a la parroquia del barri de la Ribera de Barcelona: d"una banda les
festes de la Verge, titular del temple i de I'altra la festivitat del Corpus, de valor
primordial en la doctrina de la Contrareforma i de gran arrelament a la ciutat
de Barcelona. Després segueixen un total de sis motets, tots de Pujol. Els
primers quatre, valids per a qualsevol festivitat i els altre dos per al comua de
martirs.
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A partir d’aqui la collecci6 sembla perdre coherencia. Les dedicacions
litrgiques se succeeixen, i fins es repeteixen, sense cap ordre aparent. Tant
trobem festes del proprium amb data concreta dins del curs anual, com de més
generiques. Aquesta segona seccid, per exemple, s'inicia amb O, admirabile
commercium, un motet de Reig per a la festa de la Circumcisi6 (1 de gener) i tot
seguit en trobem tres del mateix autor per a diferents festes comuns: doctors,
abats i confessors. Acabat aquest bloc de quatre motets de Reig en trobem uns
altres quatre de Pujol amb diverses dedicacions: Invenci6é de la Santa Creu (3 de
maig), dos per a temps de Passi6 i un darrer, Surge illuminare, per a 1'Epifania (6
de gener). Seguidament reapareix la festa de Corpus amb deu motets de Reig.
Els vuit primers sén una monumental successi6 unitaria ja que conformen, amb
totes les seves estrofes i de manera integra, la seqtiéncia de Corpus, Lauda Sion,
amb una estructura perfectament comparable amb la que desenvolupa Joan
Cererols (1618-1680) a I'himne eucaristic Adoro te devote, en el qual cada una de
les seves sis estrofes esta composta en un to diferent de manera correlativa des
del primer al sise t0.95 Després d’aquesta destacable agrupacio, la successio
d’advocacions segueix amb la seva manca coherencia habitual, vuit motets amb
vuit diferents advocacions. Curiosament, pero, en els sis segiients es repeteix
dos cops una seérie de tres: Martirs, Mare de Déu i qualsevol festivitat. Abans
d’arribar al darrer bloc, que torna a ser monotematic, encara trobarem un motet
a per a la festa de Sant Josep i un per a temps de Passi6.

Tanquen, finalment, el manuscrit sis obres de difunts, quatre de les quals
son els tres salms i el Magnificat de les vespres de difunts de Jaume Casellas,
una incorporacié forcosament molt més tardana, i dos motets de difunts dels
dos altres autors presents al manuscrit: Pujol i Reig respectivament.

Il lustro aquesta distribucié amb el segtient quadre:

Titol Autor Dedicaci6
Josep Reig BMV
Josep Reig BMV
Josep Reig BMV
Josep Reig BMV
Josep Reig BMV
Joan Pujol BMV
Joan Pujol BMV

01. Tota pulcra

02. Santa Maria succurre
03. Ave Virgo gratiosa
04. Veni sponsa Christi
05. Osculetur me

06. Tota pulchra

07. Surge amica mea

08. O quam suavis Josep Reig Eucaristic
09. Lauda Sion Joan Pujol Eucaristic
10. In hac mensa Joan Pujol Eucaristic
11. Omnes gentes Joan Pujol Qualsevol
12. Jubilate Deo Joan Pujol Qualsevol
13. Domine quis habitabit Joan Pujol Qualsevol

% Vegeu: CEREROLS, Joan, Obres completes, V. dins de Mestres de I' Escolania de Montserrat, IX.
Montserrat, 1981 i CODINA, Daniel, «Geénesi i publicacié de les misses tonals del pare Joan
Cererols» a Revista Catalana de Musicologia, V1 (2013), p. 31-46.

97



BMV

19%

14. Beati omnes

15. Exultate justi

16. Paratum cor meum

17. O admirabile commercium
18. O doctor optime

19. Intercessio nos quaesumus
20. Deus qui glorificantes

21. O Crux splendidor

22. Tristis est anima mea

23. Tenebree factee sunt

24. Surge illuminare

25. Lauda Sion

26. Quem in sacree

27. In hac mensa

28.
29.
30.
31. Fracto demun sacramento
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42,
43,
44,
45,
46.
47. De profundis

Docti sacris institutis
Sub diversis specibus
Sumit unus

In figuris preesignatur
Ego enim accepi

O sacrum

Honestum fecit
Assumpta est Maria
Fundamenta eius
Istorum est regnum ceelorum
Conceptio tua

Laudate Dominum

O Joseph filii David
Animam meam dilectam
Dilexi quoniam

Levavi oculos meos
Contfitebor tibi
Magnificat

48. Manus tuee

Joan Pujol
Joan Pujol
Joan Pujol
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Joan Pujol
Joan Pujol
Joan Pujol
Joan Pujol
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Josep Reig
Joan Pujol
Josep Reig
Josep Reig
Joan Pujol
Jaume Casellas
Jaume Casellas
Jaume Casellas
Jaume Casellas
Joan Pujol
Josep Reig

Qualsevol
Martirs
Martirs
Circumcisio
Doctors
Abats
Confessors
Sta. Creu
Passi6
Passi6
Epifania
Eucaristic
Eucaristic
Eucaristic
Eucaristic
Eucaristic
Eucaristic
Eucaristic
Eucaristic
Eucaristic
Eucaristic
Martirs
BMV
Qualsevol
Martirs
BMV
Qualsevol
Sant Josep
Passi6
Difunts
Difunts
Difunts
Difunts
Difunts
Difunts

Aquesta relaci6 ens dona la segiient situacié percentual quant a les advocacions

es refereix:

9

Eucaristic Qualsevol Martirs Passi6
13 6 4 3
27 % 13% 8% 6%
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Difunts Sants Varia
6 4 3
13% 8% 6%



Si fem la mateixa analisi prescindint de les vespres de Jaume Casellas, tindrem
una visi6é molt més fidel al que jo entenc que és I'estat original del manuscrit:

BMV  Eucaristic Qualsevol Martirs Passi¢ Difunts Sants @ Varia
9 13 6 4 3 2 4 3
20% 30% 14% 9% 7% 5% 9% 7%

Si passem a analitzar els percentatges que pertoquen a cada autor dins del
manuscrit, els resultats sén el segtients:

Josep Reig. 27 motets = 61%:

BMV | Eucaristic Qualsevol | Martirs = Passié | Difunts | Sants = Varia
6 11 2 2 0 1 4 1
14% 25% 5% 5% 0% 2% 9% 2%

Joan Pujol. 17 motets = 39%:

BMV  Eucaristic Qualsevol Martirs Passi¢ Difunts Sants @ Varia
3 2 4 2 3 1 0 2
7% 5% 9% 5% 7% 2% 0% 5%

Destaca per sobre de totes les altres advocacions I'Eucaristica, sempre centrada
en la festa de Corpus, amb un 30% sobre el total. Les peces dedicades a la Mare
de Déu ocupen un destacat segon lloc que li atorga el 20%, seguides del 14%
que ostenten els motets per a qualssevol festes. Les altres tipologies es
mantenen en una posicié forca més discreta que ve a representar un terg del
total.

En el cas de Reig I'equilibri varia poc: el protagonisme se’l segueixen enduent la
festa de Corpus i la Mare de Déu amb gairebé dos tercos del total. Per a la resta
trobem certa rellevancia a diverses festes de sants i cap presencia del temps de
Passio.

La majoria d’obres de Pujol, en canvi, gairebé una quarta part, son aquelles que
tenen un tractament molt més lliure i sén aplicables a diferents festes. El més
destacable és la presencia del temps de Passié que en Reig és inexistent.

Sigui com sigui, no es veu de manera clara una intencionalitat en la distribuci6
de les obres vocals dins el manusscrit nimero 5 de Santa Maria del Mar. Si que
podem detectar, com ja he dit més amunt, certa tendéncia a agrupar les obres
per autors, pero ni aix0 és una constant massa ben definida.
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En el cataleg descriptiu que he desenvolupat més amunt, he fet esment de la
presencia dels index que deurien lluir en sengles quaderns i dels que només
tenim constancia en el llibre del Bassus del segon cor i el del quadern d’orgue.
Crida l'atenci6é que ambdos llistats s’interrompen en el motet Laudate Dominum,
el que fa quaranta del total actual. Aixo podria ser indicatiu més que d’una
primera planificaci6 que no s’acaba d’intuir, si d'un estat primigeni del
manuscrit. Per raons dificilment demostrables es deuria decidir prosseguir
incorporant musica al manuscrit, tal vegada es comptava amb més espai del
previst. Aquesta nova incorporacié de peces també es deuria fer amb algun
tipus de planificaci6 prevista, altrament no s’entendria que entre aquest darrer
motet de I'index, o fins i tot el darrer dels quatre motets que no consten a
I'index i anteriors a la musica de difunts, es deixés un espai en blanc tan gran.
Tan ampli que va permetre la inclusi6é de les vespres de difunts de Casellas
gairebé un segle més tard. Inclusié que, per altra banda, denota una utilitzacié
ben dilatada d’aquest manuscrit dins la capella de musica de Santa Maria del
Mar.
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5. CATALEG DE L’'OBRA CONSERVADA DE JOSEP REIG¢6

5.1. OBRA LITURGICA

1. TOTA PULCHRA

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet per pera 8 viOrg
Tit Dipt: «In festivitatiBe Marie Vir. 8° Vo»
Inc Lit: Tota pulchra es Maria
Cor: [ Cor: Cs1/2, A, B; I1 Cor: Cs1/2, A, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Primer to [Re menor]
Estat: Complet

[Altus primi chori]
L -
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To - ta pul - chra es Ma - ri - a,
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2. SANCTA MARIA

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «In festivitati?Be Mariee Vir. 8° Vo»
Inc Lit: Sancta Maria succurre miseris
Cor: I Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Segon to [Sol menor]
Estat: Complet

3. AVE VIRGO GRATIOSA

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «In festivitati’Be Me Virginis»

% Per confeccionar aquest cataleg he emprat les eines de descripci6 establertes a la Guia pel
tractament i descripcio de documents musicals del projecte IFMuC (Inventari dels Fons Musicals de
Catalunya) de la UAB. <https://ifmuc.uab.cat/>
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Inc Lit: Ave virgo gratiosa

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org

PS: 9qd

Ton: Tercer to [Mi menor]

Estat: Complet

Altus primi chori

| 1LY
| I c If
o

A - wve  wvir-go gra-ti - o - sa

4. VENI SPONSA CHRISTI

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0olim SMM5]
Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «In Assumptione B¢ M¢ Vir.»
Inc Lit: Veni sponsa Christi
Cor: I Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Vuite to [Re major]
Estat: Complet

[Cantus primi chori]
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e - ni spon-sa Chri - st

5. OSCULETUR ME

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «In Assumptione B¢ Me¢ Vir.»
Inc Lit: Osculetur me
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Sise to [Fa major]
Estat: Complet

[Cantus primi chori]

L O E e > £
| 74 T Il ) Il Il T
15 T r— T 1
O scu le tur  me

6. O QUAM SUAVIS

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0olim SMM5]
Tit Gen: Motet per pera8 viOrg
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Tit Dipt: «In festivitatib? Corporis Christi»
Inc Lit: O quam suavis es Domine

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org

PS: 9qd

Ton: Cinque to [Re major]

Estat: Complet

[Cantus primi chori]
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7. O ADMIRABILE COMMERCIUM

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «In festo Circumcissionis Domini»
Inc Lit: O admirabile commercium
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Vuite to [Sol major]
Estat: Complet

[Cantus primi chori]
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8. O DOCTOR OPTIME

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «Pro doctoribus»
Inc Lit: O doctor optime
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Segon to [Sol menor]
Estat: Complet

9. INTERCESSIO NOS QUZASUMUS

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
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Tit Gen: Motet per per a8 vi Org

Tit Dipt: «Pro Abbatis»

Inc Lit: Intercessio nos quaesumus

Cor: I Cor:Cs, A, T,B;II Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org

PS: 9qd

Ton: Segon to [Sol menor]

Estat: Complet

10. DEUS QUI GLORIFICANTES

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0olim SMM5]
Tit Gen: Motet per per a8 viOrg
Tit Dipt: «Pro Confessoribus»
Inc Lit: Deus qui glorificantes
Cor: 1Cor:Cs, A, T,B; II1 Cor: Cs, A, T,B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Primer to [Re menor]
Estat: Complet

[Cantus primi chori]
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11. LAUDA SION

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet per per a8 vi Org
Tit Dipt: «In festo Corporis Christi. Prima Pars»
Inc Lit: Lauda Sion
Cor: 1 Cor: Cs1/2, A, T; 11 Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Primer to [Re menor]
Estat: Complet

12. QUEM IN SACRZ MENSA (LAUDA SION 1)
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Font:: BNC: MF 28; OC: - [0olim SMM5]
Tit Dipt: «Secunda Pars»
Inc Lit: Quem in sacrae mensa
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Segon to [Sol menor]
Estat: Complet

[Tenor primi chori]
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13.  INHAC MENSA NOVI REGIS (LAUDA SION I11)

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Dipt: «In festo Corporis Christi. Tertia Pars»
Inc Lit: In hac mensa
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Tercer to [Mi menor]
Estat: Incomplet (Manca cantus del primer cor)

[Cantus primi chori]
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14.  DOCTI SACRIS INSTITUTIS (LAUDA SION 1V)

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Dipt: «Quarta Pars 4! toni»
Inc Lit: Docti sacris institutis
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Quart to [Mi menor]
Estat: Incomplet (Manca cantus del primer cor)

[Cantus primi chori]

1o S — —— s —
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15.  SUB DIVERSIS SPECIEBUS (LAUDA SION V)

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
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Tit Dipt: «In festo Corporis Christi. Quinta Pars Quinti toni»
Inc Lit: Sub diversis speciebus

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B

Instr: Org

PS: 9qd

Ton: Cinque to [Re major]

Estat: Complet

[Cantus primi chori]
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16. SUMIT UNUS, SUMUNT MILLE (LAUDA SION VI)

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Dipt: «Sexta Pars 6 toni»
Inc Lit: Sumit unus, sumunt mille
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Siseé to [Fa major]
Estat: Complet

[Cantus primi chori]

17.  FRACTO DEMUM SACRAMENTO (LAUDA SION VII)

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Dipt: «In festo Corporis Christi. Septima Pars 7t toni»
Inc Lit: Fracto demum sacramento
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Sete to [Re major]
Estat: Complet

[Cantus primi chori]
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18.  IN FIGURIS PRESIGNATUR (LAUDA SION VIII)
Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]

Tit Dipt: «Octava pars. 8 toni»
Inc Lit: In fiquris praesignatur
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Inc Lit: Fracto demum sacramento

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org

PS: 9qd

Ton: Vuite to [Sol major]

Estat: Complet

[Cantus primi chori]
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19. EGO ENIM ACCEPI

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet pera8 viOrg
Tit Dipt: «In festo Corporis Christi»
Inc Lit: Ego enim accepi
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Nove to [Mi menor]
Estat: Complet

[Cantus primi chori]
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20. O SACRUM CONVIVIUM

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet pera8 viOrg
Tit Dipt: «In festo Corporis Christi»
Inc Lit: O sacrum convivium
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Vuite to [Sol major]
Estat: Complet

[Cantus primi chori]
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21. HONESTUM FECIT

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet pera8 viOrg
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Tit Dipt: «In festo unius Martiris»

Inc Lit: Honestum fecit

Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org

PS: 9qd

Ton: Vuite to [Re major]

Estat: Complet

22, ASSUMPTA EST MARIA

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet per a8 viOrg
Tit Dipt: «In festo Assumptionis Beatae Mariae Virginis»
Inc Lit: Assumpta est Maria
Cor: I Cor:Cs, A, T,B; I Cor: Cs, A, T,B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Seté to [Re major]
Estat: Complet

[Cantus primi chori]
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23. FUNDAMENTA EJUS

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet pera 8 viOrg
Tit Dipt: «Pro quacungque festivitate»
Inc Lit: Fundamenta eius
Cor: [ Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Seté to [Re major]
Estat: Complet

24, ISTORUM EST ENIM REGNUM CZLORUM

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
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Tit Gen: Motet pera8 viOrg

Tit Dipt: «In festo Plurimorum Martirum»
Inc Lit: Istorum est enm regnum coelorum
Cor: I Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org

PS: 9qd

Ton: Sete to [Re major]

Estat: Complet

[Cantus primi chori]
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25. LAUDATE DOMINUM

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet pera8 viOrg
Tit Dipt: «In quacunque festivitate»
Inc Lit: Laudate Dominum in sanctis eius
Cor: I1Cor:Cs, A, T,B; Il Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Sise to [Fa major]
Estat: Complet

26. O JOSEPH FILI DAVID

Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet pera8 viOrg
Tit Dipt: «In festo Sancti Joseph sponsi Beatissimae Virgo Mariae»
Inc Lit: O Joseph fili David
Cor: I1Cor:Cs, A, T,B;II Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Sete [Re major]
Estat: Complet

27. MANUS TUZE
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Font:: BNC: MF 28; OC: - [0lim SMM?5]
Tit Gen: Motet pera8 viOrg
Tit Dipt: «Pro defunctis»
Inc Lit: Manus tuz fecerunt me
Cor: 1 Cor:Cs, A, T,B;II1 Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
PS: 9qd
Ton: Tercer [Mi menor]
Estat: Complet

28. LIBERA ME

Font:: CMar 8/827
Tit Gen: Absolta per a 8 viOrg
Tit Dipt: «Absolta A 8° Liberame Domine / De Joseph Reig»
Inc Lit: Libera me Domine
Cor: I Cor: Tible, A, T, B, II Cor: Cs, A, T, B
Instr: Org
Ton: Primer to [Sol menor]
PS: 8f, 1 bf
Estat: Complet

Tible 1° coro

5.2. OBRA EN ROMANC

29.  QUIEN PASA, QUIEN PASA?

Font: BNC M 744/12; M 744/13

Tit Gen: Romang a 6 veus

Tit Dipt: «Romance Al smo. Sto. Josep Reig 1630»

Inc Lit: Quien passa, quien passa / Despertad coragon mio

Cor: Cs1/2,A,T1/2,B

Ton: Fa major

Dat: 1636

Estat: Complet

PS: Catologat amb dos tipografics diferents:
M744/12: 6 £
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30. ;A1DIos! ;COMO ENTRAR PODRAN?

Font: BNC M 763/23
Tit Gen: Villancet a 8 veus
Tit Dipt: «Al Smo. Sacrato. Del / 1640 / Ay Dios como entrar / Jusepe
Reig A 8»
Inc Lit: jAi Dios!; Como entrar podrin?
Cor: 1 Cor: Til/2, A, T; I Cor: Ti, A, T, B.
Ton: 10e natural [La menor]
PS:13 f
Dat: 1640
Estat: Complet
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31. A PUERTAS DEL CORAZON

Font: BNC M 763 /24
Tit Gen: Villancet a 8 veus
Tit Dipt: «Al Snto. Sacrato. 1641 / A puertas del coracon / Jusepe Reig -
A8»
Incipit literari: A puertas del coragon
Cor: [ Cor: Til/2, A, T; Il Cor: Ti, A, T, B
Ton: 1r natural [Re menor]
PS: 8 f
Dat: 1641
Estat: Complet

l._fmrz‘rzmw coragon
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SEGONA PART

PARAMETRES D’ ANALISI






6. EL COMPAS

6.1. EL COMPAS AL MANUSCRIT NUMERO 5 DE SMM

En la col lecci6 de motets que conforma el manuscrit nimero 5 de Santa
Maria del Mar trobem emprades les quatre tipologies de compas fonamentals i
més comunes a l'época, aixo és: el compas major (), el compas menor (C) i els
dos tipus, major i menor, de compas de proporcié (¢3 - C3).

En la segtient taula es detalla en quin compas esta escrit cada un dels motets:

Titol
01. Tota pulcra
02. Santa Maria succurre
03. Ave Virgo gratiosa
04. Veni sponsa Christi
05. Osculetur me
06. Tota pulchra
07. Surge amica mea
08. O quam suavis
09. Lauda Sion
10. In hac mensa
11. Omnes gentes
12. Jubilate Deo
13. Domine quis habitat
14. Beati omnes
15. Exultate justi
16. Paratum cor meum
17. O admirabile commercium
18. O doctor optime
19. Intercessio nos quaesumus
20. Deus qui glorificantes
21. O Crux splendidor
22. Tristis est anima mea
23. Tenebree factee sunt
24. Surge illuminare
25. Lauda Sion
26. Quem in sacrae
27. In hac mensa
28. Docti sacris institutis
29. Sub diversis specibus
30. Sumit unus

31. Fracto demun sacramento

Autor

J. Reig
J. Reig
J. Reig
J. Reig
J. Reig
J. P. Pujol
J. P. Pujol
J. Reig
J. P. Pujol
J. P. Pujol
J. P. Pujol
J. P. Pujol
J. P. Pujol
J. P. Pujol
J. P. Pujol
J. P. Pujol
J. Reig
J. Reig
J. Reig
J. Reig
J. P. Pujol
J. P. Pujol
J. P. Pujol
J. P. Pujol
J. Reig
J. Reig
J. Reig
J. Reig
J. Reig
J. Reig
J. Reig
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32. In figuris preesignatur J. Reig C-¢3
33. Ego enim accepi J. Reig C

34. O sacrum J. Reig C

35. Honestum fecit J. Reig C

36. Assumpta est Maria J. Reig C

37. Fundamenta eius J. Reig C-¢3
38. Istorum est regnum caelorum J. Reig C

39. Conceptio tua J. P. Pyjol C-¢3-C
40. Laudate Dominum J. Reig C-C3
41. O Joseph filii David J. Reig C

42. Animam meam dilectam J. P. Pujol C

43. Dilexi quoniam J. Casellas C

44. Levavi oculos meos J. Casellas C

45. Confitebor tibi J. Casellas C

46. Magnificat J. Casellas C

47. De profundis J. P. Pujol ¢

48. Manus tuee J. Reig C

No obstant, cal assenyalar que dues de les tipologies esmentades, el compas
major i la proporcié menor, es troben respectivament en una sola obra. En el
primer dels casos trobem el motet De profundis de J. P. Pujol escrit enterament
en compas major, és a dir amb una breu per compas. Del segon també en tenim
un sol exemple en el motet Laudate Dominum de J. Reig, aquest cop és la secci6
final de l'obra que es presenta en oposicié a la primera seccié escrita en el
compas binari menor imperfecte, altrament conegut com a compasillo.
Tanmateix la preséncia del compas menor imperfecte és absolutament
majoritaria i, com ja he assenyalat, en trobar seccions contrastades en ritme
ternari, excepte en un cas, sén sempre en compas de proporcié major.

6.2. EL COMPAS EN LA TEORIA

Arribats a aquest punt, i segons el métode de treball que m’he assenyalat de
contextualitzaci6 de les obres de Pujol i Reig en el marc teoric de la seva epoca,
convindra que miri de fer una visi6 panoramica del compas, tant en la seva
definici6 com en el seu tractament, en els principals tractats teorics
contemporanis o bé immediatament anteriors o posteriors als nostres
compositors. Per introduir aquest tema, i abans de desenvolupar 1'analisi del
que en diuen propiament els teorics del segle xviI, m'he basat en les aportacions
fetes per Le6n Tello®” i José Vicente Gonzalez Valle.®

67 LEON TELLO, Francisco José:

- Estudios de Historia de la Teoria Musical, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, 1991

- La teoria espatiola de la miisica en los siglos xviI y XvIil, Madrid, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, 1974
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La idea primordial és que el concepte de compas, tal com I'entenem actualment,
és fruit d’'un lent procés de decantacid que parteix dels suposits teorics
medievals que conformen el que coneixem com a principi mensural amb tota la
seva complexitat de divisions i subdivisions perfectes (ternaries) i imperfectes
(binaries) que parteixen de la consideracié de les figures maxima i longa (el
mode), la brevis (temps) fins a la semibrevis (prolacio).

Aquest procés va tenir les seves primeres manifestacions a la darreria del segle
xVv. El primer teoric espanyol en el qual es pot detectar la transici6 entre 1'antic
sistema mensural i el principi de compas és Domingo Marcos Duran, que és
també el primer en traduir-lo al castella®®. Autor de tres tractats teorics: Lux bella
(Sevilla, 1492); Comento sobre Lux bella (Salamanca, 1498) i Sumula de canto de
organo contrapunto y composicion vocal e instrumental prictica y speculativa (ca.
1502-07)70.

Tot i ser un tractat de cant pla, al Comento ja hi trobem una definicié de compas
de caire modern tant en el seu concepte com en la manera de marcar-lo puix ens
diu:

«Compis es quantidad ygual de tiempo de una cayda a otra o de un tiempo

a otro. Comienga el compds cuando cae la mano e da el golpe |[...] e desque

da el golpe fasta levantar la mano es la meytad [...]»"!

Es a la Simula, que, per Leén Tello, cal situar en un «moment critic de
'evolucié»72, on trobem exposades diverses explicacions referents al compas i a
les figures ritmiques. Aixi doncs, tot i que desenvolupa una explicaci6
tradicional de les prolacions i dels seus signes habituals —cercles, semicercles,
punts, nameros, etc...— ja hi trobem un tractament més centrat en les figures
menors i una visié6 de compas relacionada amb els de temps i prolaci6é. Vegem
com en la seva definicié de compas ja entrem en el terreny del predomini de la
divisi6 binaria i en el seu paper rector i distribuidor del cant i dels valors:

«Compis es la tardanca que ay de un punto de canto llano a otro, o de su
valor. O es la tardanga que ay de una cayda del golpe que damos con la
mano a otra, o compds es ygual quantidad de tiempo de cayda a cayda
yendo cantando fasta en fin del canto»”3

68 GONZALEZ VALLE, José Vicente: «El compds como término musical en Espafia. Origen y
evolucién desde finales del siglo Xv y primera mitad del siglo XvI» a Nassarre: Revista aragonesa
de musicologia. 22 nam. 1. 2006. p. 191-252

0 GONZALEZ VALLE, J.V.: op cit. p.199

70 BARRIOS MANZANO, Ma. del Pilar: “Domingo Marcos Duran. Un tedrico extremeno del
Renacimiento. Estado de la cuestién” a Revista de Musicologia, XX11, 1

7L LEON TELLO, Francisco José: Estudios de Historia de la Teoria Musical, p. 428, notes 184 i 185.

72 LEON TELLO, Francisco José: op. cit., p. 491.

73 LEON TELLO, Francisco José: op. cit. p. 495, nota 166.
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Igualment cal assenyalar que ja hi trobem la distincié entre els que seran els dos
principals compassos de base binaria que anomena Ilano o entero i partido o
compasejo i que es poden equiparar al després es coneixera com a compas major
i menor, és a dir de quatre minimes o bé dues semibreus que formen una breu
el primer i de dues minimes o una semibreu el segon. En aquest punt Gonzélez
Valle fa una triple distincié quant als compassos imperfectes puix, en base al
redactat de Durén, distingeix entre compds entero medit a la breu, partido o
compasejo a la semibreu y compds de por meytad que es correspondria a la
proporcié dupla.”* Sigui com sigui, aquest tractament que fa Marcos Durdn
basat en la minima, curiosament i a diferéncia del que trobarem en tractats
posteriors, atorga una divisi6 en quatre parts al compas major:

“Es dividido el compas llano e quatro quartas partes. La primera comienga
en principio cayendo el golpe. La segunda es la meytad del tiempo que ay de
que da el golpe fasta el levantar la mano La tercera comienga en levantando
la mano precisse: dura fasta que la tenemos alta. La quarta es de que
comienga a abaxar la mano hasta que cae et suena el golpe”7>

Ja he deixat dit, pero, que tot i aquesta modernitat assenyalada, Marcos Duran
encara maneja conceptes provinents de 1’antic sistema mensural com la prolacié
que de manera encara poc sistematica ens fan intuir el que després seran els
compassos de proporcio:

«La prolacion menor o imperfecta o binaria es atribuida al semibreve.
Onde prolacion menor es quando el semibreve vale dos minimas ni mds ni
menos, et vale cada semibreve un compas. La prolacion mayor o perfecta o
ternaria es atrivuyda a la minima. Onde prolacion mayor es quando el
semibreve vales tres minimas et alteran entre los semibreves et vale cada
minima un compas, algunas vezes passan tres minimas por un compas et
otras vezes dos. Empero lo comiin et mds cierto es valer cada minima un
compas»’6

L’any 1510 es publica a Barcelona el Libro de Miisica prictica de F. Tovar dedicat
al bisbe de Barcelona Enric de Cardona. Tot i mantenir-se molt respectués amb
la tradicid, en el seu tractat es palesa també I'tis creixent de les figures menors
com també la preponderancia dels modes majors i menors, és a dir les relacions
entre maxima, longa i breu, sempre binaris. 77

Amb Juan Bermudo fem un pas més endavant i definitiu en I’allunyament de la
teoria mensuralista. En general cal veure en aquest tractadista una actitud
modernitzadora que no fa altra cosa que acceptar i legitimar la practica habitual
de la seva epoca. Admet només tres tipus de compas: el major, de temps
perfecte —breu igual a tres semibreus—i amb la resta de figures de divisi6

74 GONZALEZ VALLE, J.V.: op cit. p. 240.

75 LEON TELLO, Francisco José: op. cit. p. 495, nota 170.
76 LEON TELLO, Francisco José: op. cit. p. 496, nota 175.
77 LEON TELLO, Francisco José: op. cit. p.374.
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binaria o imperfecte i que es representa amb un cercle. Amb tot, el més
interessant és assenyalar que el teoric andalts ens fa saber que aquest compas ja
estava en dests a la seva epoca.”® El segon tipus de compas que anomena
menor o compasete, representat per un semicercle, ja es correspon amb el que
coneixem com a menor imperfecte, el compas propiament modern amb una
semibreu al compas i tota la resta de figures relacionades de manera binaria.
Aquest mateix compas admet la seva disminucio, els valors valen la meitat del
que representen, si el semicercle és travessat per una virgula, és per tant el que
coneixerem com a compas major imperfecte:

«A este tiempo suelen hechar una virgula por medio y lldmase tiempo
imperfecto de por medio. Valen en este tiempo todas las figuras la mitad
de lo que solian valer no teniendo virqula»”

Finalment, la tercera opci6 de compas que ofereix és el que anomena de
proporcié, on entren tres figures contra dues del binari. Vist que el compas
major perfecte O, i la seva disminucié virgular 0, ja no eren emprats, els
compassos ternaris es creen en base als senyals dels dos compassos imperfectes
anteriorment assenyalats i acompanyats de les xifres 3 i 2 superposades que ens
indiquen I'equivalencia entre les dues figures que omplen al compas binari amb
les tres del de proporcié. Tal com assenyala Leén Tello el més remarcable en
Bermudo és que l'abandonament del compas major perfecte fa que les
proporcions es refereixin sempre als dos compassos imperfectes o binaris: CiC.

Amb aix0 podem dir que el mén mensural ja ha finit. Assentades aquestes bases
teoriques —la breu (que no deixa de ser l'equivalent a la nostra quadrada)
passa a ser la generatriu i base de la ritmica i per tant preeminéncia dels
compassos imperfectes sobre els quals es construeixen els ternaris anomenats
de proporci6—, el que trobarem en tractats posteriors és basicament una
repetici6é i aprofundiment del tema, tot i que sovint les referencies als antics
modes se seguiran mantenint ni que sigui com a referent legitimador i com a
eina per poder apropar-se als antics mestres.

Poc més tard, I'any 1592, Francisco Montanos publica a Valladolid el seu Arte de
muisica thedrica y prdctica on ja es denota una certa dificultat en explicar el
sistema mensural i, de fet, exposa els mateixos compassos que Bermudo
anomenant ja el compas menor imperfecte amb el terme que més s’ha difds:
compasillo. Aixi mateix, hi trobem una indicaci6 de la manera de marcar el
compas ternari de manera que «la primera figura es al dar del compas, y luego se
pronuncia la sequnda y al alcar la tercera».80 Es remarca doncs el caracter irregular
del ternari dins una concepcié on predomina la visi6 binaria. Com veurem més
endavant aquesta idea es mantindra al llarg del segle XVIL.

78 LEON TELLO, Francisco José: op. cit. p. 520, nota 330.
79 LEON TELLO, Francisco José: op. cit. p. 521, nota 333.
80 LEON TELLO, Francisco José: op. cit. p. 526 - 530.
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Giro ara la mirada vers DPietro Cerone, el tractadista més proper
cronologicament al periode de composicié del repertori del manuscrit nimero 5
de Santa Maria del Mar i que prenc com a punt de referencia principal quant a
les consideracions teoriques sobre la musica aqui analitzada.

Vegem, d’entrada, la definicié que ens ofereix de compas:

«Esta Batuda pues, 0 Compas es una medida de tiempo en la Muisica,
tomado a intento que las vozes concurran en Consonancia a un mesmo
tiempo. O diremos que [...] es la cantidad o tardanca de tiempo que ay del
golpe que hiere en baxo, a otro siguiente en baxo, effectuado con el abaxar
y levantar de la mano.»81

Igualment fa la distincié entre els principals tipus de compas que ja hem vist en
Bermudo:

«Dos diferentes maneras de compas tenemos en la musica pratica; la una
es binaria 0 ygual, y la otra ternaria o desygual. La binaria es de dos
suertes mayor y menor: EI compas mayor [...] en Espanya dizen compas
largo porquanto se haze con movimiento tardo y casi reciproco. [...] El
compas menor es la mitad del mayor, y es llamado compasete 0 compasillo
[...] haziendole algo mas apressurado, mas breve y no con tanta tardanga,
autoridad y magestad como esse otro mayor. [...] La sequnda manera de
compas es ternaria 0 desiqual, que llaman vulgarmente compas de
proporcion ternaria; y es porque mide tres figuras, 0 su equivalente, a cada
compas: com si es mayor tres semibreves: y si es menotr, tres minimas. Y
esta proporcion ternaria puede ser tripla, midiendo tres figuras contra
una; o sexquidltera, midiendo tres contra dos»%?

De la seva definici6 generica de compas se'n deriva que en general la
consideraci6 del terme és que es tracta d'una combinacié de pulsacions de
caracter binari. A banda d’aix0, i com ja ens havia advertit anteriorment, el
compas C gaudia d’una gran generalitzaci6 en el seu s com a principal
exponent de compas binari en el sentit modern del terme:

«el tiempo mas usado de todos quantos ay, es el del compassete»®.

Crec, d’altra banda, interessant assenyalar la consideracié de binari irregular
que tenia el compas ternari quant a la manera de marcar-lo:

«Aunque de las tres partes que tiene el Compds ternario, cada parte en si
(respecto la una a la otra) es ygual, con todo esso el Compas no es ygual,

81 CERONE, Pedro: EI Melopeo y maestro. Tractado de musica theorica y pratica. Napoles, Iuan
Bautista Gargano y Lucrecio Nucci, impressores, 1613. p. 750 (Edici6 facsimil amb un estudi
d’EZQUERRO, Antonio, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Barcelona, 2007.)

82 CERONE, Pedro: id.

83 CERONE, Pedro: op. cit. p. 498.

120



sino desigual; siendo el dar al doblado mds largo que el al¢ar: por quanto se
cantan, de las tres, las dos partes en el golpe que hiere en baxo, y una en el
alto; assi: un, dos en el dar, tres en el alcar. Digo que la primera es al dar
del Compas, luego con la misma cantidad o tardanca de tiempo se
pronuncia la segunda, y al alcar la tercera. Concluyremos, pues, que el
Compds en Numero ternario o proporcion ternaria (Tripla o Sexquidltera
que sea) yendo tres fiquras en un compds, no se parte en dos partes
ygquales, como en el compds binario, en dar y alcar; mas, la primera figura
es al dar del Compas, y luego se pronuncia la segunda, y al alcar la
tercera; que es: dos al dar del Compas, y una al algar.»%

Tot i aixo, reflex de la seva vocacié enciclopéedica, Cerone no s’esta d’escriure un
extens llibre del seu tractat, dedicat integrament als conceptes de mode, temps i
prolacié. Que ens trobem davant d’una matéria poc usada queda pales en el
mateix titol que li doéna: «Libro deziseteno. En el qual (para satisfazer a los
aficionados a sophistiquerias en musica) se tracta del modo, tiempo y prolacion, y por
consiguiente, se enseria a cantar las composiciones modales, assi antiguas como
modernas.» Com també en 1’encapcalament de la seva introduccié «A los amigos
de las antiguallas» on ens recorda que «ansi entre la cosas que se nos olvidan de
presto podemos poner las lectiones y reglas del modo, tiempo y prolacion Las quales por
haverlas los modernos dexado a parte y por no ser tan amenudo exercitadas muchos |...]
agora no se acuerdan mas dellas [...]»% En aquest capitol Cerone ens ofereix una
exhaustiva explicacié dels principis mensurals amb una taula de fins a 16 tipus
diferents de compas i amb tota mena de detalls descriptius. I encara, tot seguit
dedica el llibre divuité a estudiar fins el minim detall tots els fenomens
accidentals que s’esdevenen al voltant dels compassos ternaris.

Per acabar aquest repas i contextualitzaci6 del marc teoric en que es deurien
moure Pujol i Reig crec necessari acostar-me als principis defensats pels altres
dos grans teorics del barroc espanyol que son Andrés Lorente i Pablo Nassarre ]

Quant a la descripcié de que és compas i de quina manera s’ha de marcar, la
proximitat de les descripcions i unitat de criteri és forca evident entre els tres
tedrics.

Lorente ens n’ofereix la segtient descripcio:

«Es pues el compds en la musica una medida de tiempo tomado a intento
que las vozes concurran en consonancia a un tiempo mismo. Y tambien
diremos que el compas es la cantidad o0 tardanca del tiempo que ay desde el
golpe que hieren en baxo hasta otro golpe siguiente en baxo, y es una
medida con la qual se mide toda quanta musica ay, asi del cantar como del
tarier»86

84 7d. p. 495

85 CERONE, Pedro: op. cit. p. 936.

86 LORENTE, Andrés: El porqué de la miisica. Alcala de Henares, Imprenta de Nicolds Xamares,
1672. p. 219.
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A voltes una mica desordenat, previament ja havia fet repas de les diferents
tipologies de compas a 1'tis que arriben fins a set. Els dos tipus ja coneguts de
compassos imperfectes amb les seves corresponents proporcions ternaries i amb
les mateixes caracteristiques metriques que ja hem vist. De la mateixa manera
que Cerone, també fa avinent la diferéncia de caracter entre el major i el menor
quan escriu:

«... este compds se canta mds despacio y por eso se llama compds mayor
en contraposicion del compds menor o compasillo, que por cantarse aprisa
y ligeramente se llama y se denomina asi.»%”

Encara n’afegeix tres més que sén el compas ternari que assimila al de
proporci6 major llevat en la manera de marcar-lo i les corresponents
proporcions sesquialteres dels dos compassos imperfectes: el de sesquialtera
menor, amb sis minimes al compas o dues semibreus perfectes i el de
sesquialtera major amb dues breus perfectes al compas. Arribats aqui si que
m’interessa donar relleu a un fet que no hem trobat a Cerone, i és que Lorente
observa una diferenciacio en el caracter i en la manera de marcar els compassos
ternaris. En parlar de la proporcié menor assenyala que:

«... Se cantan tres minimas en un compas, la una es al dar, y las dos al
alzar (esto a diferencia de la proporcion mayor, que en ella se cantan dos
semibreves al dar del compds y una al alzar) porque sea la cantoria mas
alegre y ligera, por cuanto de ordinario este tiempo de proporcion menor,
es el que mas se ejercita en los villancicos, y musicas de alegria y
regocijo»®8

Tot i que reivindica un ternari més regular puix «esto es seguin el comiin uso; que
segun razon, habia de cantarse una minima al dar del compds, pronunciando
inmediatamente la segunda, y la tercera minima al alzar.»% Observem com aquesta
descripci6 s’acosta molt a la que tres quarts de segle abans havia escrit
Montanos.

Un cop repassats tots i cada un d’aquests set compassos, Lorente no es descuida
tampoc dels compassos antics amb unes consideracions previes que ens
segueixen recordant les propies de Cerone:

«... (aunque no usados, muy necesarias para los maestros, para que en
ellas adviertan el valor de las figuras y pausas, y sepan que compds han de
echar, y pertenece a cada tiempo;, y no ignorandolas, puedan registrar
algunas obras de musica antigua, por cuanto en ellas hay muchas

87 LORENTE, Andrés: op. cit. p. 154
8 LORENTE, Andrés: op. cit. p. 153
89 1d.
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curiosidades, que por defecto de esta breve inteligencia, muchos, a pesar
suyo, las omiten, dejandolas por no entendidas) ...»%

No acabara Lorente el llibre segon del seu tractat sense incidir de nou en el
compas i les seves caracteristiques i, a banda de redactar la descripcié de
compas que ja he citat més amunt, assenyala la necessaria igualtat entre totes les
pulsacions, insisteix en la diferéncia que hi ha en la manera de marcar els
ternaris i encara afegeix:

«...que todos los compases vayan medidos, y nivelados por la medida del
primer compads; esto es, que la medida del tiempo, que lleva el primer
compds, esa misma lleve cada uno de los otros que se siguiesen, de suerte,
que no se gaste mds tiempo en uno, que en otro.»

Nassarre, per la seva banda, assenyala que compas és «una medida del canto,
dividida en dos movimientos»°! i més tard li dedica un paragraf més llarg:

«se divide en dos movimientos, los que son uno descendente y otro
ascendente. Hazese propiamente con la mano, baxandola y subiendola en
dos modos, el uno con movimientos iguales, y el otro con desiguales.
Quando las figuras mayores son imperfectas, en el tiempo que se canta,
como en el compasillo, 0 compas menor, y en el compds mayor, los dos
movimientos han de ser iguales, no deteniendose mas en el movimiento de
abaxo, que en de arriba; pero quando en el tiempo, 0 modo de cantar ay
alguna, 0 algunas fiquras ternarias, se detiene en el un movimiento del
compas doblado que en el otro.»%2

I introdueix la mateixa diferenciacié que ja hem vist en Lorente pel que fa a la
manera de marcar els ternaris:

«[...] lo que es en las proporciones mayor y menor, y en el ternario mayor,
se detiene en él un movimiento del compds doblado que en el otro, aunque
los pricticos han introducido la diferencia de que en la proporcion mayor
en el movimiento primero del compds, que es quando da, sea el mayor, y en
la proporcion menor el movimiento del alzar. En el ternario lo dividen en
tres movimientos iguales, el uno quando yere abajo, el otro es hazer accion
como que quiere levantar la mano moviéndola un poco hacia arriba y el
tercero quando la levanta del todo.»*

Poc més endavant ens fa aquesta advertencia:

% LORENTE, Andrés: op. cit. p. 188

91 NASSARRE, Pablo: Escuela miisica seguin la prictica moderna. Zaragoza, herederos de Diego
Larumbe, 1724. p. 229

92 NASSARRE, Pablo: op.cit. p. 231

9 NASSARRE, Pablo: op.cit. p. 232
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«Del tiempo imperfeco mds usado que tenemos en prdctica llamado
compasillo, por disminucion, o compds menor [...] fue inventado por los
prdcticos modernos dividiendo el compds mayor (que es el mds antiguo) en
dos compases cada uno y fue con el fin de componer miisica mds
pausada»9*

Crec important assenyalar dos aspectes d’aquesta darrera descripcié de
Nassarre, un d’ells forca sorprenent: si d'una banda veiem que coincideix amb
la tradici6 de la tractadistica anterior en considerar que el compas menor fou
una incorporacié de la practica moderna, de l'altra defensa un posicionament
contrari a Cerone i Lorente en veure en la disminucié de valors un senyal
d’alentiment respecte el compas major. També hem vist que el frare aragones
s’inscriu plenament en la tradici6é en el terreny dels compassos ternaris, en la
manera de marcar-los i en considerar-los irregulars. Té 1'Escuela miisica llargs
passatges dedicats a la descripcié dels ternaris tant en la forma antiga com
segons la moderna practica. Amb una dedicaci6 especial al compas de
proporcié menor puix com ell mateix diu és un compas «No menos usado que el
compasillo».?> També en aquestes consideracions, i en la justificacié de la
descripci6é de compassos caiguts en desus, s’acosta als postulats de Cerone en la
necessitat de coneixer quines foren les antigues practiques, i fins obre la porta a
un hipoteétic retorn d’aquests vells usos:

«Algunos se valieron para declarar la imperfeccion de las figuras maxima
y longa, de que no cruzassen tanto las lineas, no passando de dos espacios,
pero ya el uso, o practica comun las tiene por imperfectas, quando no se
ponen, y en estos tiempos ya no se haze cuenta de que ay maxima ni longa
pefectas; pues tan solamente tenemos la memoria de hallarse las lineas que
lo indican en algunos Libros muy antiguos de Canto de Organo, pero no
puedo dexar de tractar de ello porque aunque al presente no se practique
son reglas essenciales del Arte de Canto de Organo que nos dexaron los
antiguos, y las puede observar en estos tiempos el que quisiere, pues
muchas cosas en varias materias que se observaron en la antigiiedad y
despues se dexaron se han buelto d usar; y como el ser perfectas la maxima
y la longa no se opone a la buena Miisica, sino es que antes bien le da mas
dilatacion, pueden bolver a ponerlas en practica»

A partir d’aqui el tractadista entra en un detallada descripcié de compassos
encara que, rendit a I'evidencia, gran part dels seus arguments van dedicats als
quatre compassos habituals en els usos de la seva epoca, més els dos ternaris.
Aix0, no obstant, no s’estalvia critiques molt dures al que entén com a
representacié grafica erronia dels compassos de proporci6, com també, als
problemes de notacié que comporta la proporcié menor.*”

94 NASSARRE, Pablo: op.cit. p. 233
% NASSARRE, Pablo: op.cit. p. 240
% NASSARRE, Pablo: op.cit. p. 228
97 NASSARRE, Pablo: op.cit. p. 232 a 253
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6.3. CRITERIS DE TRANSCRIPCIO

Repassades aquestes aportacions i descripcions del compassos usats en la
musica que presento transcrita és quan em permeto justificar la meva opci6 de
transcripci6é. Com ja he dit més amunt en els criteris generals que adopto com a
metode, m'he guiat pel criteri d’oferir una transcripcié practica pero que, sense
oblidar aquesta practicitat en el que podriem anomenar una opcié d’inscriure la
musica dins uns codis moderns i acceptats de manera general, ens aporti la
maxima informacié possible respecte al seu original manuscrit del segle xvir. Es
per aixo que la meva opcid, quant als compassos i al ritme, ha estat la de no
aplicar cap disminucié de valors puix entenc que la seva representacié grafica
amb els valors moderns equivalents —la correspondéncies, molt clares, serien
breu=quadrada, semibreu=rodona, minima=blanca, seminima=negra— és el
que més s’acosta al seu aspecte original. Igualment, i per les mateixes raons, he
aplicat el mateix principi quant a la distribucié ritmica, concepte en el que
incloc la preséncia de les linies divisories amb una doble consideraci6: encara
que l'escriptura habitual de l'época en principi no les contempla si que és
habitual trobar-ne en els escrits teorics, especialment en aquells apartats on
interessa deixar molt clara la qtiesti6 ritmica com ara en les explicacions de les
proporcions entre les diferents tipologies de compassos, on cal diferenciar cada
una d’aquestes unitats ritmiques que conformaven els diferents compassos. Per
aquesta mateixa rad, doncs, considero que les linies divisories mantenen aquest
doble aspecte de poder visionar la unitat de compas mitjancant un recurs
indispensable en els codis moderns d’escriptura que per coheréncia he
mantingut dins els limits dels compassos originals.

Es doncs partint d’aquests principis esmentats i malgrat la seva semblanca
teorica amb el contemporani 4/4 que per al compas imperfecte menor, el
compasillo C, he cregut adient una transcripcié en 2/2 que, tot mantenint
invariable 1'aspecte formal de les notes respecte 1'original, en palesa la seva
pulsacioé binaria. En base al mateix criteri la transcripcié del compas major, ¢,
s’ha fet sense cap reducci6 de valors i prenent la moderna quadrada com a
unitat de compas en equivalencia a la breu i fent igualment explicita la seva
pulsaci6 binaria, aixo és en compas 2/1.

Per coherencia amb l'eleccid feta per a la transcripcié dels compassos binaris,
per transcriure el compas de proporcié menor, C3, he optat per 'actual 3/2, ja
que permet una transcripcié molt fidel a I'original, tot mantenint-ne un aspecte
molt similar gracies a 1'as de la blanca com a equivalent a la minima del
manuscrit i la moderna rodona amb punt en correspondencia amb la semibreu
perfecta que n’és la unitat de compas. D’aquesta manera m’aparto d’altres
transcripcions en 3/4 pel seu allunyament de la grafia original en disminuir a la
meitat la figuracié del valors ritmics, o en 6/2, ja que, segons el meu criteri, bo i
reconeixent la comoditat d’evitar al maxim de linies divisories, es pot caure en
la confusi6 i manca de diferenciaci6 entre aquest compas de proporcié menor i
el de proporcié major, puix en aquest darrer cas el resultat final és de sis
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blanques al compas facilment confusibles amb les sis minimes al compas del de
proporci6é major.

Pel que fa al compas de proporcié major, €3, he procedit de manera similar i,
per tant, la breu perfeccionada de I’original ha estat transcrita per una quadrada
amb punt que esdevé igualment la unitat de compas equivalent a les tres
rodones en representacié de les tres semibreus que el conformen. En la meva
transcripcié consta, doncs, com a 3/1.

6.4. LES PROPORCIONS

Un cop contemplat tot aquest panorama teoric i la seva aplicacio practica
en la transcripcié de la musica del manuscrit aqui estudiat —i de fet de la gran
majoria del repertori del segle XviI—, és for¢ds plantejar-se alguns interrogants
de dificil resoluci6 al voltant de la interpretacioé practica d’aquesta musica.

Primerament cal fixar-se en 1"inic motet de tot el manuscrit escrit en compas
imperfecte major, De profundis. No sembla que sigui casual que el seu autor,
Joan Pujol, sigui el més antic i al qual cal creure molt més proper a les antigues
tradicions. Aixo0 sol ja ens donaria la clau per entendre una escriptura ritmica
que, si hem de fer cas als escrits teorics suara esmentats, ja estava en retrocés a
les darreries del segle XVI. Per acabar de confirmar aquest aspecte més
«primitiu» de I'obra caldra que 1'observem de més a la vora. De tot el manuscrit
és I'tnic exemple d’escriptura a set veus enlloc de vuit, tot i que la part de baix
ha estat escrita en cada un dels quaderns del bassus corresponents als dos cors.
No sols aix0 sindé que és l'nic exemple que no es correspon a la tipica
escriptura policoral concertada, amb els tipics passatges de chori spezzati, ans al
contrari, la seva escriptura manté invariable un esquema imitatiu des de l'inici
fins al final. Una escriptura molt més propera a models tardo renaixentistes que
la que denoten la resta de motets del manuscrit, fins i tot els del mateix Pujol.

D’altra banda, 'alternanca entre compassos binaris i ternaris que trobem a
molts dels restants motets planteja alguns dubtes sobre la seva interpretacio.
Puix, com ja he dit a I'inici d’aquet capitol, la presencia d'un sol motet que
presenta la secci6 ternaria en proporcié menor enfront d'una gran majoria en
proporcié6 major, ens planteja l'interrogant sobre si implica algun tipus de
diferenciaci6 interpretativa.

En aquest cas el retorn a la consulta als tres teorics de rigor és inevitable. Tots
ells dediquen llargues i detallades explicacions a les proporcions entre
compassos. Cerone ho fa en bona part de les cinquanta pagines del llibre
dinove, més les nou pagines segiients dedicades especificament a resoldre els
problemes ritmics de la Missa I'homme armé de Palestrina. Tot i aixo és revelador
el que ens diu en acabar la relacié i proporcié entre compassos:
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«Aungue cerca de los miisicos modernos no son mds en uso las tantas
variedades de signos y diferencias de proporciones: de la quales (por decir
verdad) otra cosa no se puede acontecer que una dificultad, o por mejor
decir, unos embaracos y unas confusiones de entendimiento de los pobres
cantantes, y a veces con poca satisfaccion de los maestros de capilla, y lo
que es peot, con mucho escindalo del devoto auditorio [...]. Que por esta
causa (y no otra) han sido devedados semejantes cantos de la Santa
Madre Iglesia»®

Andrés Lorente també és forca clar en les seves intencions:

«Aunque las proporciones miisicas son en gran nimero, y muy dificiles,
procuraré ceriirme todo lo posible, dando noticia breve y clara de todas
ellas, no huyendo la cara en la dificultad que tiene su inteligencia, por
parecerme ser muy necesario el que todos las aprendan, y las sepan, por
hallarse muchas veces en los libros antiguos, y modernos, conformdndome
en parte con Don Pedro Cerone y Francisco Montanos, en sus tratados de
Proportione»®

Per la banda de Nassarre tot el llibre de la primera part del seu monumental
tractat esta dedicat a tractar el tema proporcional tant en referencia als
compassos com als intervals.

En termes generals els tres tractadistes coincideixen en les seves acuradissimes
descripcions que amb dificultat evident intento aplicar als casos practics que
m’ocupen. Principalment, com el mateix Cerone reconeix, perque l'aplicacié
que en fan és en base a convivencies simultanies de diferents metriques, ts que
a la seva epoca havia estat gairebé bandejada de la practica habitual. Tot i aixo,
de les seves explicacions en puc arribar a extreure algun tipus d’aplicaci6 en la
interpretaci6 actual de la musica barroca amb seccions contrastades
metricament que no sempre respon a les meves primeres expectatives.

Sembla clar que sempre que posen en comparacié un compas amb un altre ho
fan en base a la seva unitat de pulsacions, és a dir a la comparativa entre els dos
polsos, regulars o irregulars, de sengles compassos i allo que s’hi conté. Aplicat
al nostre cas caldra veure quins resultats s’obtenen de les segiients dues
relacions: entre compas imperfecte menor (C) amb compas de proporcié major
(€3), i entre el mateix compas menor amb la proporcié menor (C3). Altrament
dit, entre un compas d’una semibreu o dues minimes amb compassos de tres
minimes o bé de tres breus. El plantejament és clar: entre C - €3 caldra establir
quina relacié hi ha entre les dues minimes d'un i les sis de l'altre. Segons
Cerone «quando tres puntos semejantes son pronunciados contra uno en un mesmo
compas, o seys puntos contra dos [...] llamarse ha Tripla proporcion».1%0 Si veiem la

%8 CERONE, Pedro: op. cit. p. 1010
9 LORENTE, Andrés: op. cit. p. 197
100 CERONE, Pedro: op. cit. p. 982
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comparativa entre C i C3 tots dos compassos consten d'una semibreu,
imperfecta en un i perfecta a l'altre, o en base a les minimes la relaci6 és de dos
contra tres que com bé diu Cerone és el que es coneix com a sesquialtera «[que]
se causa quando el niimero mayor contiene al menor una vez, y mds la mitad como de 3
a2, de6adetc.»101

Per evitar una prolixitat innecessaria no m’allargaré citant les definicions dels
altres dos teorics molt properes a les de Cerone. Pero si que caldra convenir,
doncs, que en base a aquestes definicions els resultats interpretatius no poden
diferir gaire entre les dues proporcions atés que en ambdds casos el que s’entén
és una igualtat en la durada dels compassos que difereixen només en la seva
notacié, fenomen que en una audicié sense partitura a la vista passaria
completament inadvertit.

Aixi doncs, a qué obeeix que diverses obres puguin desenvolupar la seccié
ternaria en proporcions diferents si el resultat sonor, en teoria, sera el mateix?
Crec que cal reconeixer que en aquest ambit no hi ha respostes univoques.

En aquest ambit caldra fer referencia altre cop a les aportacions de
sistematitzacié de Nassarre. En el capitol dedicat a la proporcié menor fa unes
recomanacions sobre el seu Gs que ens poden orientar en el nostre cas. Diu
Nassarre:

«Tiene la proporcion menor mucha diversidad de ayres, de modo que estos
aungque la disposicion de la miisica sea todo una solo con la mudanza de
ellos parecerd diferente al que la oye. Lo mismo sucede en todo los demds
tiempos pero con mds variedad en este siendo el motivo de usarse tanto y
mds que el compasillo [...] el prudente compositor no usa de la proporcion
menor en semejantes cinticos [del Oficio Divino] si no es con el ayre mds
grave que se le puede dar»102

Un cop dit aixo, Nassarre detalla com han de ser ritmicament cada un d’aquest
aires. El primer consisteix en compondre cada una de les tres minimes que hi ha
al compas en igualtat de valors, aix0 es correspon a un «modo ayroso en que se
govierna con el compds un poco accelerado». La segona accepcid consisteix en
puntejar la segona minima del compas i aqui «no va el compas tan apresurado y es
ayre mds propio para letra que pida mds gravedad». El tercer, i darrer mode,
qualificat d’ordinari i no massa decent, consisteix en puntuar la primera nota de
cada compas. Aquesta modalitat només és acceptada en lletres de molta alegria,
preferiblement en llengua vulgar i, encara que tolerada, millor si s’hagués
mantingut fora dels temples.

D’aquestes consideracions se’'n podria derivar que el seu Gs restringit en la
musica litGrgica rau en motius més aviat de caire moral, molt poc consistents

101 CERONE, Pedro: op. cit. p. 986
102 NASSARRE, Pablo: op. cit. p. 245
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des d'un punt de vista estrictament sonor a no ser que realment l'acceleracié
enfront d'una o altra proporcié fos, a la practica, molt diversa.

Nassarre no sols fa aquestes distincions sin6 que ens ofereix, a més, un exemple
musical d’allo que hauria de ser evitat en musica religiosa si se segueixen amb
fermesa els principis tridentins. Em permeto de transcriure completa aquesta
mostra puix una comparativa entre el que Nassarre considera necessariament
evitable i la manera com Josep Reig desenvolupa la seccié en proporcié menor
del seu motet Laudate Dominum ens descobreix rapidament que ens trobem
davant musiques ritmicament molt similars.

Heus aqui I’'exemple de Nassarre:
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I aqui el que Reig compon en musica plenament litargica:
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Exemple 2 -J. REIG: Laudate Dominum. c. 105 a 113

Es a dir que ens trobem davant d’una flagrant contradiccié entre alld defensat
teoricament i la realitat del quefer habitual d’un mdusic practic, un mestre de
capella.
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Que el tema de les proporcions és de dificil resolucié no deixa de ser una
obvietat i que encara estem lluny de comprendre’l amb totalitat és una
evidencia que la bibliografia consultada no fa més que confirmar.

A banda de les antigues i ja classiques aproximacions al tema, com per exemple
Willi Aplel®, aquests darrers anys hi hagut diverses contribucions al seu estudi
en cerca d oferir solucions valides quant a la interpretacié practica d’aquestes
proporcions.

Centrat en 'ambit de la interpretacié de la musica hispanica, a més de l'article
ja citat de Gonzéalez Valle on, a banda, de la descripcié dels compassos de
proporcié que es deriva dels teorics antics no es fa cap proposta d’interpretaci6
voldria esmentar dues contribucions més al seu estudi.

Aixi doncs R. Escalas, %4 en un estudi centrat en les ensalades de Fletxa el Vell,
arriba a precises propostes metronomiques enteses com a expressié de possibles
patrons ja que en reconeix una aplicacié practica forca antimusical. El resultat
final de la proposta d’Escalas no deixa de ser una aplicacié del principi més
amunt descrit d’igualtat entre mesures de compassos molt profusament
detallat.

Més modernament trobem les propostes de Miguel Bernal Ripoll.1%® La
proposta de Bernal es basa en una reinterpretacié dels redactats teorics del segle
XVI, especialment en Salinas. Defensa que en la proporcié canvia el compas pero
que es parteix de la igualtat de pulsacié de manera que en entrar en un compas
irregular, un ternari, es marca una primera pulsaci6 i tot seguit només queda
temps per marcar «un semipie», puix el primer cop és el doble del segon
establint-se doncs una relaci6 de 4:3. Es a dir que mig compas binari equival a
dos tercos del de proporci6, o dit altrament, un temps de binari és igual a dos
de proporcié. S'esplaia I'autor en diversos exemples de miusica de tecla per
il lustrar la seva teoria.

Tot i reconeixer I'interes de la proposta, i fins els seus bons resultats musicals,
crec que s'obvia massa facilment que en els tractats teorics quan es parla de
proporcions, gairebé sempre es fa en relacions simultanies de compassos cosa
que n'implica la igualtat de la durada i per tant la proporcié 2:3.

108 APLE, Willi. The notation of polyphonic music. 900-1600. Cambridge, Massachusetts. The
Medieeval Academy of America. 1953
104 ESCALAS, Roma: «Notaci6 flexible del temps. Les ensalades de Mateu Fletxa el Vell» a Revista
Catalana de Musicologia, 1, (2001).
105 BERNAL RIPOLL, Miguel:
- «Compés y proporciones en la musica espafiola de tecla del siglo XVI, y en especial
en la de Cabez6n» a Revista de Musicologia, XX1v -2, (2011)L
- «Larelacién métrica entre el compasillo y las proporciones ternarias en la musica
espafiola para 6rgano del siglo XVII» a Inter-American Music Review, XVIII-2 (2008).
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7. LAMODALITAT

7.1. PRESSUPOSITS

L’existéncia d'una abundant bibliografia que tracta, estudia i vol arribar a una
major comprensié del fenomen de la modalitat és, en si mateixa, demostrativa
de la complexitat del fenomen. Sén emblematiques en aquest afer les
contribucions de Bernhard Meier i Carl Dahlhaus tot i defensar postures gairebé
irreconciliables.1% Aquests textos van propiciar que la quiestié de la modalitat
s’abordés de manera sistematica a la recerca d’una descripcié de la imbricacié
entre teoria i practica amb importants i transcendents aportacions.1%”

Tot i els enfocaments disciplinars i metodologics ben diversos, hi ha una certa
unanimitat en reconeixer el proverbial conservadorisme dels teorics i la seva
manca de resposta a I'ambigiiitat i les inexactituds a que es veu forgat el sistema
modal en virtut de 'ds que en fan els compositors.1% Us en qual diferents
analistes hi han identificat una «pulsié» tonal, és a dir, una tendencia cap a un
sistema basat només en dos modes diferenciats pel seu primer interval de
tercera, major o menor.1%

Aquest interes, pero, ha estat generalment centrat en el periode de la musica —
teorica i practica— del Renaixement i, en aquest sentit, I'aportacié de Benito V.
Rivera, en un article publicat 'any 1989, és fonamental.1’0 Més enlla d’oferir un
estat de la qliesti6 amb un extens llistat bibliografic, analitza i circumscriu les

106 MEIER, B., Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie, nach den Quellen dargestellt. Utrecht:
Oosthoek, Scheltema & Holkema, 1974.

El meu coneixement sobre 1'obra de Meier ve especialment de la lectura de les recensions que en
publicaren: Leeman L. PERKINS a Journal of the American Musicological Society, 31 (1978), p. 136-1 i
Anthony M. CUMMINGS a Music & Letters, 72, nam. 1 (1991), p. 79-84

DAHLHAUS, C., Untersuchungen iiber die Entstebung des harmonischen Tonalitit, Kassel-Basilea-
Londres-Nova York, (1: 1967, 2: 1988).

107 Entre molts altres: Joel LESTER, «Root-Position and Inverted Triads in Theory around 1600» a
Journal of the American Musicological Society, 27, nam. 1 (1974), p. 110-119; POWERS, H, «Tonal
Types and Modal Categories.» Journal of the American Musicological Society, nim. 34, (1981), p.
428-470; Benito V. RIVERA, «The Seventeenth-Century Theory of Triadic Generation and
Invertibility and ItsApplication in Contemporaneous Rules of Composition» a Music Theory
Spectrum, 6 (1984), p. 63-78; JuDD, C.C.(ed.), Tonal structures in early music, Nova York, Garland
Publishing, 1998; ATCHERSON, Walter, «Key and mode in Seventeeth-Century music theory
books», Journal of Music Theory, 17, nam. 2 (1973),pp. 204-232; Anne-Emmanuelle CEULEMANS,
«Polyphonie et modalité vers 1500. Quelques remarques a propos des travaux de Bernhard
Meier », Revue de la Société liégeoise

de Musicologie, 6, 1996, p. 21-38.

108 BIANCONI, Lorenzo, El siglo XVII, trad. de Daniel Zimbaldo, Madrid, Turner, 1982, col 1,
«Historia de la musica», vol. 5. p. 56 i ss.; POWERS, op. cit.

109 Per a un major aprofundiment vegeu: ALBEROLA, ]. A., «El sistema modal/tonal de la musica
hispanica en temps de Cabanilles», Revista Catalana de Musicologia, 6 (2013), p. 65-82

110 RIVERA, Benito V., «Studies in Analysis and History of Theory: The Sixteenth and
Seventeenth Centuries», Music Theory Spectrum, nam. Xi, (1) (1989).
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tres preguntes interrelacionades que aparentment han guiat I'«ardent»
necessitat de coneixement dels musicolegs de la segona meitat del segle xx:

e Fins a quin punt podem confiar en els primers tractats teorics per
comprendre el disseny estructural de la musica del Renaixement?

e Com es poden aplicar de manera rendible sistemes d’analisi
moderns a la musica antiga?

e Quina va ser realment la influencia de la teoria modal sobre la
practica de la composicié musical?

Ultra aixo, Rivera, marca la necessitat d’ampliar la cronologia d’aquest camp
d’estudi al segle xVII. Posa en qiiesti6 'aparent unanimitat existent al voltant
d’aquest periode, el simptoma de la qual és la manca de controvérsia, més aviat
deguda a la diferencia d’enfocament dels estudis musicologics dedicats a
aquesta epoca, respecte als aplicats en I'estudi del segle XVI, i proposa d’adoptar
metodes similars d’estudi sobre els teorics i compositors del que hem convingut
en anomenar el Barroc, tot fent una crida al dialeg i a l'intercanvi entre els
estudiosos d’ambdés periodes.

El meu d’ambit d’estudi i les meves inquietuds han fet que sense proposar-
m’ho confluis amb les propostes de Rivera. Ja des de la redaccié del meu treball
de master vaig mostrar interes en dilucidar fins a quin punt allo previst en la
teoria contemporania de Reig es corresponia amb la seva obra com a
compositor.” Entenc que el desenvolupament d’aquest interes, un treball
basicament descriptiu, ens ha de portar a un millor coneixement d’aquest
procés de decantament vers la tonalitat i a una millor contextualitzacié de
determinades obres dins de determinats moments cronologics, tot
circumscrivint-me a I’ambit hispanic com requereix el meu subjecte d’estudi. Es
clar que en aquesta recerca he gaudit d'importants precedents que en major o
menor mesura m'han influenciat. En aquest sentit son d’obligada referéncia els
llibres de Francisco José Leon Tello!? o I'article més generalista de Munetal!3
com a referents i punt de partenca en l'estudi de la modalitat en la musica
hispanica. Altres aportacions significatives en la descripcié del context modal
hispanic centrades en el Renaixement les trobem en José Rey, Roma Escalas o,
més recentment en Pilar Otaola.!14 Treballs centrats en el Barroc vénen de la ma

111 CABRE I CERCOS, Bernat, Josep Reig (ca. 1596-1674).Obra religiosa en romang conservada. Un
testimoni del primer barroc musical a Catalunya. Treball final DEA, UAB, 2011. [Inedit]
112 LEON TELLO, Francisco José, La teoria espariola de la miisica en los siglos XVII y XVIII, Madrid,
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Instituto Espafiol de Musicologia, 1974.

— Estudios de Historia de la Teoria Musical, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones

Cientificas, 1991 (Coleccién Textos Universitarios, nam. 14).

113 MUNETA, Jestis Marfa, «Evolucién de la modalidad desde el Gregoriano al siglo Xvii» a
Nassarre, X1, 1-2 (1995), p. 345-366
114 REY MARCOS, J. José (ed.), Portus musice de Diego de Puerto. Madrid, Joyas bibliogréficas, 1978.
EscALAs, Roma. Canconer del Duc de Calabria. Setze exercicis sobre els vuit tons, Barcelona, Societat
Catalana de Musicologia, Institut d’Estudis Catalans, 1993.
OtAaoOLA GONZALEZ, Paloma. Tradicién y modernidad en los escritos musicales de Juan Bermudo.
Kassel, 2000, Reichenberger, De Musica 4.
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de musicolegs com Mariano Lambea i Alvaro Zaldivar.!15 Finalment, han estat
les aportacions de Josep Antoni Alberola les que més m’han influit i m"han
ajudat a desenvolupar el meu treball descriptiu.11°

A banda de la claredat ens els arguments i I'exposicié d’Alberola, ha estat la
seva tria d’'un moment cronologic concret el que ha captat el meu interés. Ens
ofereix una detallada descripcié del sistema modal aplicat a la musica de
compositors valencians de la segona meitat del segle XVII. Aquesta descripcié
és fruit d'una analisi comparativa entre la teoria modal del moment, llegeixi’s
Lorente i Nassarre, amb la que es pot trobar a Musurgia Universallis de Kircher,
les idees del qual haurien arribat a terres valencianes i mallorquines través de la
seva relaci6 amb d’altres membres de la Companyia de Jestis com Vicent Mut i
José Zaragoza i també gracies a la influencia del cercle académic valencia proto-
il lustrat dels anomenats novatores.

Del seu estudi se'n dedueix que «l’evoluci6 del sistema, més les opcions
personals de cada compositor, feren superposar en un mateix espai i temps
ambdues teories [la modal i la tonal].»!17 Les conclusions, com no podia ser
altrament, el porten a reconeixer un sistema forca ambivalent en el qual el
decantament cap a la tonalitat esta ja forca definit. El pas de dotze tons a vuit —
que no podem entendre stricto sensu com un retorn a 'octoechos — ve determinat
per l'assimilaci6 entre els tons que compartien un mateix model d’escala. Aixo
és el cas dels quatre tons afegits als vuit d’origen que s’identifiquen amb el
primer, segon, cinqué i sisé respectivament i que, citant el mateix Alberola,
Lorente deixa ben definit.18 Les diferencies entre aquest teoric i Nassarre son
minimes com veurem més endavant i, finalment, com a culminacié d’aquest
procés entre els tractadistes espanyols es contempla les assignacions que dona
Rabassa que de fet ja abracen un sistema de caire tonal tot i que els enfocaments
del compositor i teoric encara parteixin de consideracions modals.

Finalment, Alberola, ofereix una sistematitzacié de 1’equivaléncia entre modes i
tonalitats derivades de la mensa tonographica de Kircher.1’”® Resumint, en

115 LAMBEA CASTRO, Mariano, Los villancicos de Joan Pau Pujol (1570-1626). Contribucioén al estudio
del villancico en Catalunya, en el primer tercio del siglo XVII. Publicacions de la Universitat
Autonoma de Barcelona. Bellaterra, 1999.
— «La cuestiéon de la semitonia subintelecta en Cerone (EI Melopeo y maestro, 1613)» a
Nassarre, X11, (1996), p. 193-209
ZALDIVAR, Alvaro (ed.), Fragmentos miisicos (1683-1700) de Fray Pablo Nassarre. Vol, 1, Anexo.
Estudio general introductorio de la vida y obra de Nassarre, Zaragoza, Institucié Fernando el
Catolico, 2006.
116 Alberola, Josep Antoni: «Tonalidad versus modalidad en la misica valenciana de la segunda
mitad del siglo XVII» a Revista de musicologia. XXVI, nam. 1, 2003.
— «El sistema modal/tonal de la musica hispanica en temps de Cabanilles», Revista
Catalana de Musicologia, 6 (2013), p. 65-82
117 ALBEROLA, «El sistema modal/tonal...» p. 72
118 L ORENTE, Andrés, El porqué de la miisica, Alcala d’"Henares, Nicolds de Xamares, 1672, p. 621-
622.
119 KIRCHER, Athanasius. Musurgia Universalis sive ars magna consoni et dissoni. Roma, 1650. 11,
Lib. 8, cap. 2, p. 51
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resulten sis escales majors i sis de menors adaptades als enllagos del cercle
quintes entre Si bemoll i Mi. N’ofereixo un quadre simplificat a partir de
I'original:

Taula1

Tonalitats | Modes
Si b major | 5¢

Fa major | 6¢ | 12¢

Do major | 8e | 11é

Sol major | 7¢

Sol menor | 2n

Re menor | 1r | 9e

La menor | 3r | 10e

Mi menor | 4t

7.2. METODOLOGIA

Un cop exposats aquests precedents que han guiat el meu treball passo a
justificar i detallar com he operat per emprar una metodologia similar en la
descripcié del sistema modal que trobem aplicat als motets de Josep Reig i Joan
Pujol continguts en el manuscrit nam. 5 de Santa Maria del Mar.

Com ja he dit més amunt, en el meu treball de master em vaig marcar com a
punt de referéncia els postulats teorics de Cerone que vaig voler posar en
dialéctica amb els seus villancets alla analitzats. Ara, em proposo de realitzar el
mateix exercici tot profunditzant en el tema com em permet la major profusié
d’exemples que brinda l'analisi d’'una collecci6 de quaranta-quatre motets.
També cal que destaqui que el fet que la gran majoria dels motets continguts en
el manuscrit estudiat tinguin atribuida llur modalitat en 1'encapgalament de la
part de continu o acompanyament, em permet d’enfocar la qtiesti6 de manera
diversa a com ho vaig fer en el meu treball de master. Si en aquell cas em va
caldre adoptar els metodes proposats pel mateix Cerone i aplicar una
comparativa entre la norma teorica i la musica analitzada, ara em caldra
analitzar la correspondencia entre allo previst en I'ambit teoric i allo ofert de
manera practica per la musica aqui analitzada. En aixo, de fet, rau la justificacié
del meu estudi: En tot aquest procés que breument he descrit de canvi gradual
entre dos sistemes, on hi hem de collocar el nostre autor? Hi ha alguna
diferéncia entre la normativa expressada per Cerone i 1'is que en fa Reig?
Encara més, difereixen Reig i Pujol en el tractament de la modalitat? Penso, a
més, que, per extensid, aquesta analisi hauria de servir per caracteritzar una
epoca evidentment de transicié6 mancada encara d’estudis aprofundits com sén
els inicis del segle XVIL.

Comenco, doncs, per fer una mica de recordatori del que Cerone considera qué
és modalitat:
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«Modo (que es Tono) es forma o calidad de harmonia que se
halla en una de las siete especies de la diapason, modulada por aquella
especie de diapente y diathessaron que a su forma son convenientes.
Este tono harmonial se forma de ocho grados o intervalos, los quales
comprehenden seys distancias de tono de grado y dos semitonos
mayores.»120

Obviament, dins el seu context teoric i cronologic, Cerone distingeix entre els
vuit tons emprats en la monodia i els dotze més moderns pertanyents a la
polifonia, com ja havia teoritzat anteriorment Glareanus; aixi ens ho recorda:

«También Glareano, escritor latino antiquo y muy singular
muisico historico, compuso un tractado de musica intitulado
DODECACHORDO, en el qual muestra con vivas razones a los
compositores priticos de su tiempo [...] que los tonos son doze.»1?1

En la constitucié de cada un dels tons Cerone distingeix el seu ambit, les seves
notes final i cofinal o mediaci6 com també les principals clausules que el
caracteritzen, les quals al seu torn es divideixen entre final, de mediaci6 o
intermitja i les anomenades de pas. Aixi doncs, els dotze tons segons Cerone es
constitueixen com es refereix a la segtient taula. Els presento en dues columnes
segons si sOn autentics o plagals o bé maestros o discipulos en la terminologia de
I'época. S’hi inclou la constitucié del seu diapas6, aixo és la disposicié
intervalica de I'ambit propi del to definida segons I'ordenacié hexacordal de la
quarta (diathesaron) i la quinta (diapente) constituents, a més del seu ambit i les
dues cordes principals del to, final i mediacid, que sén les que conformen les
seves principals clausules:

120 CERONE, Pedro: op. cit. p. 873
121 CERONE, Pedro: op. cit. p. 880
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Taula 2

Autentics Plagals
Ambit Re-La-Re Ambit La-Re-La
Final Dsolre Final Dsolre
Ir  Mediacié Alamire 2n  Mediacié Alamire
. ) Re Mi Fa Sol . ) Re Mi Fa Sol La
Diapaso6 . Diapaso6 .
Re Mi Fa Sol La Re Mi Fa Sol
Ambit Mi - Si - Mi Ambit Si-Mi-Si
Final Elami Final Elami
3t  Mediaci6 Alamire 4t Mediaci6 Alamire /Befabemi
) ., Mi Fa Sol La . ., Mi Fa Sol Re Mi
Diapaso6 . . Diapaso6 .
Mi Fa Sol Re Mi Mi Fa Sol La
Ambit Fa-Do - Fa Ambit Do -Fa-Do
Final Ffaut Final Ffaut
5¢ Mediacié6 Csolfaut 6¢ Mediacié6 Csolfaut
) ., Ut Re Mi Fa . ., Fa Sol Re Mi Fa
Diapaso6 . Diapaso6 )
Fa Sol Re Mi Fa Ut Re Mi Fa
Ambit Sol - Re - Sol Ambit Re - Sol - Re
Final Gsolreut Final Gsolreut
7€  Mediaci6 Dlasolre 8¢ Mediaci6 Dlasolre / Csolfaut
. Re Mi Fa Sol . Ut Re Mi Fa Sol
Diapaso6 ) Diapaso6 .
Ut Re Mi Fa Sol Re Mi Fa Sol
Ambit La-Mi-La Ambit Mi - La - Mi
Final Alamire Final Alamire
9¢  Mediaci6 Elami 10é Mediaci6 Elami
) ., Mi Fa Sol La . ., Re Mi Fa Sol La
Diapaso6 . Diapaso6 .
Re Mi Fa Sol La Mi Fa Sol La
Ambit: Do - Sol - Do Ambit Sol - Do - Sol
Final: Csolfaut Final Csolfaut
11é Mediacié: Gsolreut 12¢ Mediaci6 Gsolreut
D N Ut Re Mi Fa D } Ut Re Mi Fa Sol
1@PASO" ¢ Re Mi Fa Sol 1P Ut Re Mi Fa

7.3. LA MODALITAT EN EL MANUSCRIT NUMERO 5 DE SANTA MARIA DEL MAR

Un cop detallada la distribuci¢ i constituci6 tonal fixada en I’ambit teoric,
caldra que passi a analitzar-ne la seva aplicacié practica en la col leccié de
motets que conformen el manuscrit namero 5 de Santa Maria del Mar.
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Vegem simplement d’entrada, en el seu caire més estadistic, els percentatges de
presencia dels diferents tons que trobem que s’han emprat per a aquestes
composicions. Presento individualment els dos autors, Pujol i Reig, i
seguidament els percentatges sobre el total.

Taula 3

Joan Pujol Josep Reig Total

To | Motets To | Motets To | Motets

Ir [0 0% r |3 |[11% 1r 3 7%

2n |2 | 12% 2n |4 |[15% 2n |6 14%

3r [0 0% 3r |3 [11% 3r 3 7%

4t |2 [12% 4t |1 4% 4t 3 7%

5¢ |1 |6% 5 12 |7% 5 |3 7%

6e |4 |24% 6e |3 |11% 6e |7 16%

7|1 6% 7¢ |5 [19% 7€ |6 14%

8e |7 [41% 8e |5 |19% 8 |12 [27%

9 0 |0% 9 |1 4% 9 |1 2%
17 100% 27 100% 44 100%

En tots tres casos destaca la preeminencia del vuite to, seguit del sisé i segon
tons encara que en el cas de Pujol el quart to manté un grau de presencia al
mateix nivell que el del segon.

També cal assenyalar la inexistencia de musica en cap dels tres tons restants que
ni tan sols he representat en la taula, des del dese fins el dotze.

Més amunt he fet referencia al métode que Cerone proposa per tal de poder
reconeixer el to o mode d’una obra en concret. Tot i que, a diferencia del meu
referit treball d’investigacid, en la present analisi no en sera necessaria una
aplicaci6 tan sistematica, m’ha semblat ben oportti de recordar-les atés que ens
ofereixen el detall d’una série d’elements definidors de la modalitat que sempre
he mirat de tenir en compte. Diu aixi:

«Diremos que para conocer de qué tono sea qualquiera obra, por una de quatro
maneras se conocera:
I. La primera es por los principios y clausulas naturales y principales del tono.
I. La segunda es por el Saeculorum, quando la miisica se compone sobre él.

III. La tercera por la final, aunque el fenecimiento se ha de mirar en la vos mas
baxa, que es en la parte del contrabaxo, que las demds, comiinmente, quedan en
diversas consonancias.

IV. La quarta pritica por donde se puede venir en conocimiento del tono, es por la
seqiiencia de la solfa, particularmente por la parte del tenor.»122

122 LAMBEA, Mariano op. cit. p. 133
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A aquestes quatre regles hi podriem afegir la comprovacié de les claus que
Cerone adjudica a cada una de les veus de I'escriptura polifonica segons el to de
la peca que, tot i no ser un element absolutament concloent, representa una
bona eina de comparacié.

Molt relacionat amb aquest aspecte ara comentat trobem dos factors que de fet
representen dues perspectives de la mateixa qiiesti6. Em refereixo als tons
accidentals i a I'escriptura amb claus altes. En aquest sentit, i com es veura més
endavant en les analisis que tot seguit presento, he equiparat 1'escriptura en
claus altes amb el que sén propiament els tons accidentals puix que, encara que
el seu tractament interpretatiu sigui divers, a nivell formal d’escriptura les
seves coincidéncies son importants. El mateix Cerone ja ens parla de la
possibilitat d’escriure qualssevol dels dotze tons accidentalment:

«todos los doze Tonos se pueden componer accidentalmente por otras muchas
partes, pero con tal condicion, que los accidentales en todo y por todo, lleven y
guarden todo aquello, que llevan y guardan los naturales: para lo qual, es
necessario que cada Tono accidental, lleve la misma Especie de Diapason, que
llevare su tono natural, al qual representa».123

S’esplaia després en detallar cada un dels tons en quin transport és més
habitual usar-lo i amb quines claus s’ha d’escriure, sovint coincidents amb el
que s’ha convingut anomenar com a claus altes. La descripcié que ens n’ofereix
sembla referir-se a transports reals encara que, com és sabut a nivell practic,
aquesta particularitat d’escriptura sovint representa un transport a la vista —el
més sovint una quarta alta— pero no del to efectiu, és a dir, sense conseqiiencies
sonores puix en la interpretacié es retorna al to real. Que en els motets del
nostre manuscrit alguns casos es corresponen amb aquesta practica, ens ho
corrobora la part d’acompanyament que sempre trobem escrita en sons reals,
generalment una quarta per sota de I'escriptura vocal. Es per aixo que puc
constatar que en alguns aspectes el tractament que Reig fa de la modalitat, i
potser també el de Pujol, —més endavant miraré de justificar aquest dubte— és
més proper al que trobem descrit en Lorente o especialment en Nassarre.
Precisament aquest darrer és molt clar quant a la utilitzaci6 de les claus altes:

«Llamo claves altas, y las llamaré siempre en el discurso de esta Obra; quando
los Tiples se figuran con clave de gesolreut, los Contraltos de cesolfaut en la
segunda linea, los tenores en la tercera, los Baxos también de cesolfaut en la
quarta, u de fefaut en la tercera y claves baxas son, quando los Tiples se
figuran con clave de cesolfaut, en la primera linea, los Contraltos en la
tercera, los Tenores en la quarta, y los Baxos de fefaut en la quarta, de modo,
que en estos dos ordenes de claves ay la diferencia, que las unas tienen el tono
natural en el signo, donde se figura sin transportacion alguna, y son las que
llamo claves baxas. Llamo claves altas a las primeras que dixe porque, se
figura el canto en ellas quatro puntos mas alto, que el tono natural, por donde

123 CERONE: op. cit. p. 908.
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ha de ir, y por esso se transportan estas claves en los instrumentos quarta
abaxo...»

Una utilitzacié que després normativitzara segons la seva descripcié dels tons.

Es per aixo que he elaborat les segiients taules. De bell antuvi presento una
taula on apareix tot el contingut treballat del manuscrit nimero 5 de Santa
Maria del Mar. Hi consten els titols dels motets en el mateix ordre que
apareixen al manuscrit, el seu autor, el to o mode i també hi podem observar en
detall els efectius vocals de cada motet juntament amb la clau amb que estan
escrits.
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Taula 4

CORI CORII

Motet Autor To Cs G2 AT B |G C2A T B

01. Tota pulcra Reig 1rD |82 g2 2 f3 182 g2 2 f3
02. Sancta Maria succurre Reig 2nG |cl 3 c4 f4 |cl c3 4 f4
03. Ave Virgo gratiosa Reig 3rE |cl 3 c4 f4 |cl 3 4 f4
04. Veni sponsa Christi Reig 8e¢D | g2 2 3 c4 |g2 2 3 c4
05. Osculetur me Reig 6eF |cl 3 c4 f4 |cl c4 c3 f4
06. Tota pulchra Pujol 8eD |g2 2 3 4 |g2 2 3 c4
07. Surge amica mea Pujol 2nG |1 3 c4 f4 |cl 3 c4 f4
08. O quam suavis Reig 5¢D |g2 2 3 f3 |g2 2 c3 f3
09. Lauda Sion Pujol 8¢ G |cl 3 c4 f4 |cl 3 c4 f4
10. In hac mensa Pujol 8¢ G |1 3 c4 f4 |cl 3 c4 f4
11. Omnes gentes Pujol 8eG | g2 2 c3 c4 |g2 2 3 c4
12. Jubilate Deo Pujol 6eF |cl 3 c4 f4 |cl 3 c4 f4
13. Domine quis habitat Pujol 8¢ G |1 3 c4 f4 |cl 3 c4 f4
14. Beati omnes Pujol 8G |cl 3 c4 f4 |cl 3 4 f4
15. Exultate justi Pujol 6e[F] [[c1 1 3 c4 cl 3 c4 f4
16. Paratum cor meum Pujol 6e[F] |[c1 ¢1 3 c4 cl 3 4 f4
17. O admirabile commercium Reig 8eG |g2 2 3 c4 |g2 2 3 c4
18. O doctor optime Reig 2nG |cl 3 c4 f4 |cl 3 c4 f4
19. Intercessio nos quaesumus Reig 2nG |cl 3 c4 f4 |cl 3 c4 f4
20. Deus qui glorificantes Reig | 1r[D] |cl 3 c4 f4 |cl 3 c4 f4
21. O Crux splendidor Pujol 5¢eD | g2 2 3 f3 |g2 2 3 f3
22. Tristis est anima mea Pujol 4t[E] |[g2 g2 <2 c3 g2 2 3 f3
23. Tenebree factee sunt Pujol 4t[E] |[g2 g2 <2 c3 g2 2 c3 f3
24. Surge illuminare Pujol 2n(G)|[c1 1 3 c4 cl 3 c4 f4
25. Lauda Sion Reig 1rD g2 g2 2 c4 g2 2 3 f3
26. Quem in sacree Reig 2nG |cl 3 c4 f4 |cl 3 4 f4
27. In hac mensa Reig 3rE |cl 3 c4 3 |[cl] 3 c4 f4
28. Docti sacris institutis Reig 4E |cl 3 4 f4 |[c1] 3 4 f4
29. Sub diversis specibus Reig 5¢D |g2 2 3 f3 |g2 2 c3 f3
30. Sumit unus Reig 6eF |cl 3 c4 f4 |cl 3 c4 f4
31. Fracto demun sacramento Reig (7éD |[g2 g2 2 c3 g2 2 3 c4
32. In figuris preesignatur Reig 8eG |cl 3 c4 f4 |cl 3 4 f4
33. Ego enim accepi Reig 9¢eE |g2 2 3 c4 |g2 2 3 4
34. O sacrum Reig 8eG | g2 2 3 4 |g2 2 3 c4
35. Honestum fecit Reig 8D | g2 2 3 c4 |g2 2 3 c4
36. Assumpta est Maria Reig (7¢D | g2 2 3 c4 |g2 2 3 c4
37. Fundamenta eius Reig 7eD | g2 2 3 4 |g2 2 3 c4
38. Istorum est regnum ceelorum Reig 7eD | g2 2 3 c4 |g2 2 3 c4
39. Conceptio tua Pujol | [8e] G | g2 2 3 4 |g2 2 3 c4
40. Laudate Dominum Reig  6e [F] | c1 3 4 f4 |cl 3 4 f4
41. O Joseph filii David Reig (7eD | g2 2 3 4 |g2 2 3 4
42. Animam meam dilectam Pujol [6eF] |[g2 g2 <2 3 [g2] 2 3 f3
47. De profundis Pujol | [7e D] | g2 2 3 4 |g2 2 3 4
48. Manus tuae Reig [3rE] |cl 2 c3 3 |cl 2 c3 13
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Encara un darrer element que m’interessa destacar és que, com es pot veure a la
taula 4 en tots aquells elements que consten entre claudators, en alguns pocs
casos ha calgut atribuir el to en que ha estat composta la musica. Aqui és quan
més he hagut d’emprar la metodologia ja comentada en combinacié amb un
nou element que ha estat el context i la comparacié6 que ofereixen la resta
d’obres que si que compten amb assignacié tonal dins del manuscrit estudiat.

En aquest procediment no ha estat alie 'estudi de les clausules que també va
ser un element definitori en I'analisi dels villancets de Reig que conforma el
meu treball anteriorment citat. De totes maneres i per mor de tractar el tema
amb prou especificitat n"he redactat un capitol propi que ve a continuacié del
que ens ocupa ara mateix

Un cop establert el marc teoric del qual he partit, passo a analitzar ’ambit
modal dels motets del manuscrit nimero 5 de Santa Maria del Mar posant-lo
inicialment en relacié als principis teorics establerts per Cerone. Encara que,
com es podra comprovar, aquesta analisi m'ha obligat a posar en dialeg altres
teorics més moderns —especialment Lorente i Nassarre—tot eixamplant el
camp de visi6 i també obligant-me a una nova contextualitzaci6 teorica que s’ha
revelat imprescindible per a la comprensié correcta d’aquesta musica de la
primera meitat del segle xvI. Es per aixd que igualment m’ha semblat necessari
incloure una taula comparativa entre els tres tedrics on es reflecteix
detalladament cada una de les caracteristiques que els diferents autors atorguen
a cadascun dels tons:
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Presento seguidament tots els motets aqui treballats ordenats per les tonalitats
en que consten al manuscrit. A les taules que he elaborat hi consta el titol del
motet, el seu autor, el to o mode i també I'assignacié de claus dels seus efectius
vocals. Previament hi apareixen les assignacions previstes per Cerone. Aixi
mateix, els tons han estat diferenciats entre naturals i accidentals, quan aixi
s’escau.

7.3.1.1. DPrimer to123

1r to natural Cs AT B
Claus segons Cerone cl 3 4 f4

20. Deus qui glorificantes Reig 1r [D] c1 <3 c4 f4
1r to accidental

Claus segons Cerone 82 2 3 c4/f3
01. Tota pulcra Reig IrD g2 <2 £3
25. Lauda Sion Reig IrD g2 c2 3 f3

En els motets de primer to, tots tres de Josep Reig, hi veiem un coincidencia
absoluta amb el que estableix Cerone en el seu tractat. Estan compostos sobre el
que podem convenir en anomenar l’escala de Re dorica amb els semitons situats
entre els segon i tercer grau, i entre el sise i el sete de I'escala. O, més d’acord
amb la terminologia que ens convé emprar en la musica d’aquesta epoca, amb
un diapasé que canta aixi: Re Mi Fa Sol Re Mi Fa Sol, tal com s’indica en la taula
1. Igualment la coincidéncia amb les claus corresponents a cada veu és total.

Cal destacar que dos dels motets estan escrits una quarta alta i amb claus altes o
pertanyents al to accidental amb bemoll, és a dir en Sol. El mateix Cerone convé
que aquest és 'ambit més habitual de transportar aquest to'?. Que en el nostre
cas ha de ser interpretat amb transport a la quarta baixa ens ho palesa la part
d’acompanyament escrita «per natura», on, a més, per esvair qualsevol dubte
s’assigna la final del to amb 1'expressi6é «pro D». Sobre aquest subjecte, el recurs
a Nassarre torna a ser valid. Amb la claredat que el caracteritza exposa:

«Este modo de apuntacién [amb claus baixes] la usaron los antiguos
con mucha frequencia, aunque ya los modernos usan mas la primera que
he dicho, [amb claus altes i bemoll] digo en Musica para cantada, que
para el Organo, y otros Instrumentos, es la que comunmente se usa la de
claves baxas. Advierto también, que de qualquiere de los dos modos de
claves, que estuviere, el tono natural es siempre uno porque quando esta

123 Per mor de simplificar i optimitzar 1'espai de les taules he emprat la nomenclatura alemanya
tant en els noms del tons, en majtiscules, com en el de les claus, en mindscules. Aquelles
assignacions incompletes o inexistents en l'original i que jo he completat consten entre
claudators.

124 CERONE: op. cit. p. 908.
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el Tiple con clave de gesolreut con bemol, 0 con qualesquiera otra claves,
de las que le corresponden, en el Organo u otros Instrumentos con que se
acomparnia, se transporta quarta abaxo, y es por delasolre lo que este
figurado por gesolreut, y quando es por delasolre sin bemol, no se
transporta, sino es que por el mismo termino va el acomparniamiento.»12>

7.3.1.2. Segon to

2n to accidental Cs AT B
Claus accidentals segons Cerone cl c3 c4 f4
02. Sancta Maria succurre Reig 2nG ¢l 3 c4 f4
07. Surge amica mea Pujol 2nG ¢l 3 c4 f4
18. O doctor optime Reig 2nG cl 3 c4 f4
19. Intercessio nos queesumus Reig 2nG ¢l 3 c4 f4
24. Surge illuminare Pujol 2n[G] c1 3 c4 f4
26. Quem in sacrae Reig 2nG ¢l 3 c4 f4

Els motets de segon to es corresponen tots, tant en 1'entonacié del seu diapasé
com en les claus, al que Cerone considera segon to accidental on «la cuerda final
es Gsolreut»126 i amb bemoll.

D’altra banda, tant Lorente com Nassarre en 'explicacié d’aquest to s’expressen
amb termes similars pero en el seu tractament no el contemplen com a
accidental: «Su final lo tiene en gesolreut la voz inferior, sea la que fuere; y el tono
natural no se transporta...»1?’. El que és important assenyalar, pero, és que, tot i
aquesta proximitat aparent, la forma de contemplar aquest to en la teorica
posterior a Cerone és ben diversa. Nassarre, en les consideracions previes sobre
els tons, explicita que la distribucié del diapasé del primer i del segon to és la
mateixal?8. Aix0 ens situa davant del fet que el seu tractament és simplement
com una transposici6 del primer to i com a unica diferenciaci6 té la seva
tessitura. Es clar que aquest fenomen ens descriu un dels capitols de la historia
de la decantaci6 del mén modal vers la tonalitat, amb totes les seves
ambigtiitats i clarobscurs. Arribar a saber fins a quin punt Reig contempla
aquest segon to com a simple transposicié del primer o encara esta immers en el
mon modal que Cerone malda per preservar és una pregunta dificil de
respondre, perd és clar que participa, amb el seu Gs, en el cami de la
indeterminacié modal que ens menara a la tonalitat.

125 NASSARRE: op. cit. p. 308
126 CERONE: id.

127 NASSARRE: id.

128 Vegeu la Taula 5
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7.3.1.3. Tercer to

3r to natural Cs A TB
Claus segons Cerone cl 3 c4 f4
03. Ave Virgo gratiosa Reig 3rE ¢l 3 c4 f4
27. In hac mensa Reig 3rE ¢l 3 c4 3
48. Manus tuee Reig [3rE] ¢l ¢2 c3 f3

De motets escrits en tercer to, de la mateixa manera que en primer to, en trobem
tres i tots obra de Josep Reig. El tractament modal d’aquestes peces es manté
estrictament dins de la linia tradicional que marca Cerone quant a I'ts de les
clausules, la nota final i fins la tessitura de les veus. Remarco aix0 darrer ates
que la presencia de la clau de fa en tercera linia a les veus de baix, i també a
I"'acompanyament, en dos dels motets ens podria induir a pensar que aquestes
obres s’han de transportar segons les remarques que fa Nassarre abans
ressenyades sobre les claus altes o les que fa en referéncia al tercer to:
«Transportanse estas composiciones en los Instrumentos quarta abaxo, y alli viene el
tono natural quatro puntos baxo, que el de quarto»1?® L'observaci6 de les tessitures,
massa greus si es transportessin, i la congruencia entre acompanyament i parts
vocals m’han fet descartar aquesta opcio.

7.3.1.4. Quartto

4t to natural

Claus segons Cerone 2 c4 f3 fa5

28. Docti sacris institutis Reig 4tE 1 3 c4 f4
4t to accidental

Claus segons Cerone cl 3 c4 f4

22. Tristis est anima mea Pujol 4t[E] g2 c2 c3 f3

23. Tenebree factee sunt Pujol 4t[E] g2 c2 3 f3

Amb els motets de quart to retrobem la coexistencia dels dos tractaments,
'escriptura per natura i l'escriptura accidental o per claus altes. La quarta estrofa
de la sequiencia de Corpus Docti sacris institutis es pot inscriure dins del
tractament prescrit per al quart to, fins i tot la incongruencia de les claus que
Cerone ja remarca quan ens recorda que «Aungque algunos se sirven de las mesmas
claves del Tercero, no dexare por esto de poner yo aqui, las que me parecen ser suyas
propias»130. Amb els altres dos motets, compostos de Joan Pujol, tornem a
constatar la penetracié de tractaments diversos als previstos per Cerone dins
del mateix manuscrit. Aquestes dues obres estan escrites en claus altes per a un
to que Nassarre no preveu sigui transpositor mentre que Cerone si que el
contempla escrit en Alamire com és el cas que ens ocupa. Com ja he comentat

129 N ASSARRE: id
130 CERONE: op. cit. p. 889
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abans, pero, la presencia del continu escrit per natura ens retorna al seu to
original en Elami que és el que reflecteixo a la transcripcio.

Abans de tancar aquest apartat voldria fer una petita reflexié. La proverbial
ambigtiitat existent entre els tons auténtics i els seus respectius plagals es fa
especialment palesa en tot allo que fa referéncia als tons tercer i quart. El mateix
Cerone s’ha d’esforcar en remarcar la diferenciacié entre ambdés tons,
especialment en les clausules de pas. Si bé les clausules de Gsolreut i Befabemi
estan contemplades com a clausules de pas comunes als dos tons, el contrast se
centra en la remarca de la necessitat de no emprar la de Cesolfaut en quart to,
considerada com a més propia del tercer —extrem que Reig ni Pujol no
respecten. Redundant en aquesta problematica crec rellevant recordar unes
paraules d’Andrés Lorente que trobem en la justificacié del seu tractat teoric.
Com a mostra de la necessitat d’aprofundiment en la ciéncia musical es fa resso
de «la doctrina de algunos Maestros, que con poco, 0 ningun fundamento, introducen
algunos absurdos en la Musica (verbi gratia) como los que dizen, que la Missa de a
nueve, de bonae voluntatis, del Maestro Capitdn, es tercero Tono, siendo quarto.»131
Trobo especialment simptomatic que Lorente abordi la qiiesti6 dels «mals usos»
modals partint d'un exemple en que s’evidencia la dificultat en la distinci6
entre el tercer i el quart to.

7.3.1.5. Cinque to

5e to
Claus segons Cerone g2 2 3 c4/f3
08. O quam suavis Reig 5e D g2 c2 3 f3
21. O Crux splendidor Pujol 5& D g2 c2 3 f3
29. Sub diversis speciebus Reig 5eD g2 c2 3 f3

42. Animam meam dilectam Pujol [5¢F] g2 c2 c3 f3

Dels quatre motets escrits en cinque to, els tres atribuits a Reig responen a un
tractament forca especial. D’entrada cal destacar que l'escriptura vocal, pel que
fa a la nota final (Fa), a tessitures i a claus, es correspon amb el que preveu
Cerone, pero de seguida observarem que aquestes claus van acompanyades
d’un bemoll, fenomen que ja havia detectat el nostre teoric de referencia i sobre
el qual ens avisa de la segtient manera:

«Esto advierto porque muchos Composidores, particularmente los mas
modernos, le ariaden el bemol en la posicion de Befabemi, cantandole todo
por bemol; y no caen en la cuenta del enganyo que ay; y es que piensan
formar un Quinto Tono, al qual comunmente llaman Quinto por b mol, y
forman el Onzeno transportado...»132

131 LORENTE: : op. cit. s/n «Epistola recomendatoria de la presente obra...»
132 CERONE: op. cit. p. 893.
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En canvi, la tractadistica posterior avalua la qiiesti6 de manera molt diversa.
Tant Lorentel3® com Nassarre contemplen dues possibilitats ben diferents que
es corresponen al cinque to. D'una banda es palesa la implantacié de l'escala
major com a parametre del cinque to, i de l'altra constatem la inclusié d’una
escala natural de La dins de la mateixa consideraci6 tonal que alhora s’equipara
al tercer to: «Otras composiciones se hallan [...] que van por alamire por el mismo
diapason que dixe del tercero, se forma de alamire a alamire»,'3* més endavant encara
es ratifica en aquesta distincié: «EIl quinto tono se usa de dos modos, uno teniendo su
diapason de elami a elami, como he dicho del tercero, y se ha de entender para Psalmos,
cantandolos el Coro a Canto llano»135. Nassarre, amb la seva habitual claredat ho
deixa ben establert: «El quinto tono se halla [...] de tres modos, los dos con un mismo
diapason, estando la diferencia en las claves».13¢ Per Fefaut, amb bemoll i escrit amb
claus altes i per tant amb transport efectiu, és el considerat com a més habitual.
L’altra opci6 és el mateix to per natura, és a dir, per Cesolfaut. Igualment es fa
ressO de quina és la postura de Cerone per acabar de reblar I’adopcié del que és
de fet un to major, com a cinque to: «Semejantes composiciones son las, que dize
Cerone, ser del undécimo tono, pero son del mismo diapason de quinto, y assi se han de
tener por tal».137

A més de tot el que fins aqui he dit sobre la clara adscripci6 d’aquests tres
motets al corrent favorable d’incloure el bemoll a 'armadura, de convertir
aquest to en un modern to major, de participar doncs en aquest decantament
cap a la tonalitat, el manuscrit de Santa Maria del Mar ens sorprén amb un
transport a la tercera baixa. Aix0 ens ve indicat, com sempre, per la part
d’acompanyament escrita clarament en Re major!®, amb dos diesis a
I'armadura i que contrasta amb I'escriptura de claus altes amb un bemoll de les
parts vocals que ens farien pensar d’entrada en un transport a la quarta. Altra
vegada és Nassarre qui ens forneix d’arguments teorics que justifiquen i
contextualitzen el fenomen quan ens diu: «se hazen otras muchas composiciones
para cantadas de quinto tono punto alto, las quales tienen su final en delasolre, y su
mediacion en alamirre. Figuranse las claves con dos sustenidos, el uno en fefaut, y el
otro en cefolfaut. Dizese ut en delafolre, y en alamirre, llegando la deduccion de
delasolre hasta befabemi, donde se dize la, y lo mismo en fefaut, por terminar alli la de
alamirre» 139

En canvi el motet Animam meam dilectam de Joan Pujol respon a una tipologia
diferent i més d’acord al que pressuposa Cerone pel que fa a la seva final i a la
disposicié de les claus. De la mateixa manera no es contempla el seu transport

133 LORENTE: op. cit. p. 564

134 NASSARRE: op. cit. p.309

135 NASSARRE: op. cit. p.314

136 NASSARRE: op. cit. p.309

137 NASSARRE: op. cit. p.309-310.

138 Molt lluny del 5é to accidental extraordinari previst per Cerone amb tres diesis a I’armadura.
Cfr. CERONE, op. cit. p. 923

139 NASSARRE: op. cit. p. 320
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com ens confirma la coincidéncia entre I'acompanyament i les parts vocals i
com preveu el nostre teoric de referéncia. En canvi, respon igualment al que
Cerone no accepta com a cinque to en gaudir d'un bemoll a 'armadura que
'assimila a 1'onze to segons esta descrit al Melopeo i com ja n’he fet referéncia
ara mateix.

7.3.1.6. Siseéeto

6¢e to natural

Claus segons Cerone cl c3 ¢4 f4
05. Osculetur me Reig 6eF 1 3 c4 f4
12. Jubilate Deo Pujol 6eF 1 <3 c4 f4
15. Exultate justi Pujol 6e[F] cl 3 c4 f4
16. Paratum cor meum Pujol 6e[F] c1 <3 c4 f4
40. Laudate Dominum Reig 6e[F] c1 <3 c4 f4
30. Sumit unus Reig 6eF ¢l <3 c4 f4

Amb el sise to ens trobem amb un as i una problematica molt proxims als del
cinqueé to. Com a to plagal del cinque i segons l'ortodoxia de Cerone s’hauria
d’entonar des de Do i, per natura, pujar dient: Ut Re Mi Fa Sol Re Mi Fa. Aixo
ens posa, de fet, enfront d'una escala que es correspon amb el actualment
anomenem to major. En tenir, pero, la seva final en Fa i la mediacié en Do
I'equiparacié amb una escala de Fa major tot alterant-ne el Si en menys és
facilment deduible. Que aix0 ja era una practica habitual a les primeries del
segle XVII el mateix Cerone ens ho fa saber:

«Muy pocas composiciones se hallan del Sexto Tono verdadero; la causa es
la mesma se dixo del Quinto su Maestro: y es que siempre le componen por
be mol, y casi nunca por be quadrado: por su causa de que componen
Dozeno, y no sexto Tono...»140

Per exemplificar aquesta polémica i el seu estat en ple segle XVII i per acabar
d’entendre bé en quin context ens movem, crec de gran utilitat incloure una
llarga cita de Lorente on es fa resso de la qiiestio:

«Antes que passemos mas adelante con los Tonos, es necessario que
hagamos mencion, y declaremos la controversia que hay entre los
Antiguos, y Modernos, sobre los dos Tonos, Quinto, y Sexto. Unos
diziendo, que dichos Tonos se han de cantar por Bemol, y Natura; y otros
por Natura, y Be quadrado; y hallo, que los que dizen que se han de cantar
estos dos Tonos por Be quadrado, y Natura, y no por Bemol, tienen
suficiente fundamento. La razon es, porque la propiedad de Bemol, no se
instituyo en la Musica, sino es para casos particulares, para que en ellos se
usase de ella tan solamente, no para que toda una Obra, o Cantoria

140 CERONE: op. cit. p. 895.
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enteramente (hablo en terminos de Canto Llano) se cantase por Bemol; y
assi es muy suficiente para obiar los Tritonos, y otras consonancias
dissonantes; usar de Bemol en los puntos, que segun las Reglas que quedan
puestas, le pidieren; especialmente en estos dos Modos, 0 Tonos, Quinto, y
Sexto, que por tener su fenecimiento en Fefaut, es fuerca encontrar con ellas
a cada passo.

Tambien digo, que los Musicos Modernos, que cantan estos dos Tonos,
Quinto, y Sexto por Bemol, tienen suficiente fundamento en hazerlo. La
razon es, por aver reconocido, que estos dos Modos, 0 Tonos, por tener su
final en Fefaut, casi siempre que se llega a Befabemi, es necessario poner Be
mol en dicho Signo, para dezir Fa en él, por la gracia que les da a estos dos
Tonos, el cantarlos blandamente, y Bemolados : y assi, supuesto, que en
Befabemi, que es el Signo principal, por quien se puso la propiedad de
Bemol, se dize Fa, casi siempre en estos dos Tonos, haziendole de caso
particular, comun; y en dichos Modos, Quinto, y Sexto, es la batalla de la
Cantoria en Befabemi : cantense estos dos referidos Tonos, desde el
principio, hasta el fin, por Bemol, y con esto se quitara la duda, si ha de
dezir Fa, 0 no, en Befabemi; y tambien se escusaran cada instante de andar
suponiendo en Befabemi Bemol; y soy de este parecer, por las razones
dichas, no condenando a los que estos dos Modos cantaren por Be quadrado,
y Natura, usando de las Reglas que quedan puestas para cantar por bemol
en los casos particulares.»141

Aquesta postura conciliadora de Lorente em sembla que no deixa de ser
reflex d’'una realitat polemica amb uns usos i costums segurament
combatuts amb molt poc éxit des de I'ortodoxia. Sigui com sigui, anys més
tard Nassarre enllesteix el tema d'una manera rapida i forga més
expeditiva com denoten les seves paraules:

«El sexto tono tiene su terminacion en fefaut, y se figuran las claves con
bemol. Los Tiples de cesolfaut, en la primera linea, los Contraltos en la
tercera, los Tenores en la quarta, y los Baxos de fefaut en la quarta. No se
transporta, el tono natural; porque en el Organo, y demds Instrumentos se
executa sequn se figura para cantado.»142

«El sexto tono, tiene su diapason de fefaut a fefaut, donde termina y passa
por el bemol de befabemi, tecla negra, su mediacion la tiene en alamirre, y
sirve por este termino para todo quanto se canta, sea Canto llano, 0 Canto
de Organo.»143

No hi ha dubte, doncs, que els usos i costums abans esmentats havien guanyat
la partida a I'ortodoxia teorica. Cosa que és més d’admirar si considerem que en

141 LORENTE: op. cit. p. 59
142 NASSARRE: op. cit. p. 310
143 [d, p. 314
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un autor cronologicament tan proper al darrer Renaixement com Pujol ja
n’observem aquesta practica.

7.3.1.7. Sete to

7¢to
Claus segons Cerone g2 2 3 4/f3
31. Fracto demun sacramento Reig 7¢eD g2 c2 c3 c4
36. Assumpta est Maria Reig 76D g2 c2 3 4
37. Fundamenta eius Reig 7eD g2 c2 3 c4
38. Istorum est regnum ceelorum Reig 7eD g2 c2 c3 c4
41. O Joseph filii David Reig 7eD g2 c2 3 c4
47. De profundis Pujol [76D] g2 c2 3 c4

Amb el seté to en els motets aqui analitzats es detecta una correspondencia amb
els principis tonals establerts tradicionalment. Aixi, la distribuci6 del seu
diapasé es correspon plenament amb I’entonacié prevista per Cerone de: Ut Re
Mi Fa Re Mi Fa Sol, que segons convindriem modernament seria una escala
major amb el sete grau rebaixat, és a dir sense sensible. Molt allunyat del que
contemplen Lorente i Nassarre que 1'assimilen al tercer to i que ve a ser una
escala de La menor. Tot i aix0 la presentacié d’aquests motets en el nostre
manuscrit, encara que a les parts vocals son escrits com preveu Cerone, aixo és
en Sol, vénen convenientment transportats a Re gracies a les indicacions tonals
que consten a la part de continu. El transport en Re d’aquest to ja és previst per
Cerone com a accidental extraordinari amb un diesi a I’armadura.4

No obstant, cal fer esment d’una important irregularitat en els motets de Reig
que es detallara en l'apartat dedicat a les analisis. Cerone, conscient de la
dificultat que moltes vegades ofereix la distincié dels modes —especialment
entre la parella autentic-plagal—, insisteix en la necessitat que al vuite to
s’empri la clausula de Do, el quart grau, com a clausula d’intermediacié per
sobre de la de Re per a millor distingir-lo del seté to. En els motets de Reig que
estan escrits en aquest to sete, la clausula més abundant és precisament la que
es correspon amb el quart grau. Essent aquests motets en el to accidental de Re,
aquesta clausula és en Sol, esquema que en principi s’hauria de correspondre a
les obres escrites en vuite i no pas en sete to.

Nassarre igualment ens informa amb claredat de quin és el funcionament
habitual d’aquest to i de quins sén els seus usos més comuns. Les
recomanacions de Cerone per tal de superar la dificultat en la distincié de la
parella autentic-plagal ara han arribat a propiciar una substitucié de la final per
la mediaci6 cosa que ens acostaria molt a I'as que veiem en Reig com també al
que sera la teoria més tardana.

144 CERONE: op. cit. p. 923.

151



El septimo tono, sequn se compone ordinariamente, observa el mismo diapason,
que dixe del tercero, tenia de alamirre a alamirre, teniendo su final propio en
alamirre, pero por no equivocarlos, se compone el septimo, dandole su final en la
mediacion en las mas composiciones que es en delasolre. Las claves con que se
figura son sin bemol. Los Tiples de gesolreut, los Contraltos de cesolfaut en la
sequnda linea, los Tenores en la tercera, y los Baxos de cesolfaut en la quarta , y
a vezes de fefaut en la tercera. Transportase el tono natural quatro puntds abaxo;
y assi en el Organo tiene su final propio en elami, aunque por la frequencia de
darselo en la mediacion, lo tiene en alamirre de ordinario. La causa de componer
el septimo tono por este diapason que es el de la entonacion de los Psalmos, que
termina en alamirre, es por distinguirlo del de octavo, aunque no dexa de aver
muchas composiciones tambien del septimo con el diapason de gesolreut a
gefolreut, las quales son tan semejantes al octavo, que no fe distinguen en otro,
que en la mediacion, cargando en delasolre, como propia mediacion del septimo,
y en cesolfaut el octavo, como propia mediacion suya. Las claves, que semejantes
composiciones que van por gesolreut, tienen son las mismas que he dicho arriba,
tiene por el otro diapason. Tambien se transporta el tono natural quarta abaxo,
en las composiciones que van por gesolreut, y assi viene en los Instrumentos por
delasore.145

7.3.1.8. Vuite to

8eé to accidental (amb # a I'armadura)

Claus segons Cerone g2 ¢2 3 f3
04. Veni sponsa Christi Reig 8D g2 c2 c3 c4
06. Tota pulchra Pujol 8D g2 c2 3 c4
35. Honestum fecit Reig 8D g2 c2 3 c4
11. Omnes gentes Pujol 8¢ G g2 2 3 c4
17. O admirabile commercium Reig 8¢ G g2 c2 c3 c4
34. O sacrum Reig 8eG g2 c2 c3 c4
39. Conceptio tua Pujol [8e]G g2 c2 3 c4
8e to natural
Claus segons Cerone cl c3 4 f4
09. Lauda Sion Pujol 8¢ G 1 3 c4 f4
10. In hac mensa Pujol 8¢ G 1 3 c4 f4
13. Domine quis habitat Pujol 8¢ G 1 3 c4 f4
14. Beati omnes Pujol 8¢ G <1 3 c4 4
32. In figuris preesignatur Reig 8eG 1 3 c4 f4

El vuite to ofereix una complexitat del tot excepcional puix hi podem trobar fins
a tres tractaments diferenciats. D’una banda, és clar que els motets escrits en
vuité to sense armadura i amb llur final en Sol —és el cas de tots els inclosos

145 NASSARRE, p. 310
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dins l'apartat del to natural— es corresponen plenament amb el previst per
Cerone amb les seves clausules principals en Sol (final), Re i Do (intermitges) i
amb la recomanacié d"un s major de la de Do per tal de distingir-lo millor del
sete to.

Els dubtes sorgeixen quan ens trobem amb dues assignacions diferents de vuite
to, en Re i Sol, ambdues amb un sostingut a I’armadura. Si bé podriem entendre
que en Re es tracta d'un transport accidental a la quarta baixa cosa que
naturalment implica haver d’afegir un sostingut a 1’'armadura, com s’ha
d’entendre que hi hagi motets de vuite to en Sol també amb un diesi com a
accidental general? A primer cop d'ull és clar que dues assignacions tonals
diferents haurien de correspondre, en principi, a dues armadures diferents a
banda que ja hem vist que el vuite to natural, en Sol, no en porta d’accidentals.
Aqui la clau torna a ser una lectura atenta de Nassarre. Primerament ens
adverteix que: «el octavo lo figuravan [los antiguos] también sin bemol, y finando en
gesolreut; pero con las claves (aunque tambien sin bemol) distintas del séptimo»,
aquestes claus so6n les mateixes que indica Cerone, i «el tono natural no se
transportava porque venia assi en el Organo, como en los demds instrumentos por
gesolreut, que era, como se figurava para cantado, y aun se hallan oy muchas
composiciones de estas». Un cop feta aquesta definici, que ens ratifica en les
observacions adés fetes sobre aquest to, I’aragones s’afanya a establir que

«los Practicos modernos no hazen memoria de semejante figuracion del octavo, y
solo se usa al presente de dos modos. El uno, que acaba en su final propio, y el
otro en su mediacion que es cesolfaut, con unas mismas claves, que son sin
bemol, los Tiples de gesolreut, los Contraltos de cesolfaut en la sequnda linea, los
Tenores en la tercera, y los Baxos con la de cesolfaut en la quarta, 0 con la de
fefaut en la tercera. El tono natural se transporta quatro puntos abaxo, tanto que
sea por el final como por la mediacion, viniendo en los Instrumentos por
delasolre, si las composiciones son por el final, y por gesolreut, si son por la
mediacion, y apruebo este modo del octavo, con esso esta mas separado del
septimo» 146

En honor a la veritat cal dir que Cerone en descriure el 8¢ to avisa de la
possibilitat d’escriure’l sobre la seva mediaci6 Do que pot arribar
excepcionalment a convertir-se en la seva final atesa la terminacié del seu
seeculorum i fins i tot n’admet un transport a la quarta alta amb bemoll.14”

Sigui como sigui, es detecta aquesta necessitat de crear diferencies entre els tons
autentics i plagals que en 'ortodoxia a voltes es feia tan dificil. I és, per tant,
aquesta practica la que podem corroborar que s’aplica en els motets que consten
en l'apartat de vuite to accidental. Trobem els motets que consten en Re i que
son de vuite to natural transportats a la quarta baixa de forma ordinaria. I
també trobem els que consten en Sol, perd de manera accidental amb un diesi a

146 NASSARRE: op. cit. p. 310 - 311
147 CERONE: op. cit. p. 898.
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I'armadura, que es corresponen amb el mateix transport perd prenen com a
base la mediacié que no és altra que Do, esdevenint una moderna escala de Do
major. Convenientment transportat una quarta baixa esdevé Sol major. D’aqui
arribar a confondre el to transportat amb el natural, tots dos fonamentats en la
nota Sol, només hi ha un pas fins a 'equiparacié del vuite to amb un modern to
major.

7.3.1.9. Nove to

9¢ to accidental

Claus segons Cerone g2 2 3 c4/f4
33. Ego enim accepi Reig 9¢E g2 c2 c3 c4

Tan sols un dels motets del manuscrit consta en nove to. Ego enim accepi per a la
festivitat de Corpus i amb la indicaci6 «9' to. p. E» aixo0 és, de nove to en Mi.

Seguint el protocol comparatiu que m’'he fixat, aquest model es correspon
plenament amb el que Cerone indica com a nove to accidental extraordinari,
puix en el seu estat natural constaria en La.l*8 En el nostre cas trobem les parts
escrites per natura en La, pero amb llur part d’acompanyament escrit una
quarta baixa: en Mi i amb un diesi a 'armadura que li permet distribuir els dos
semitons de la seva entonacié (Re Mi Fa Sol Mi Fa Sol La) segons es preveu
teoricament. Ja hem vist com Lorente remarca la necessitat d’equiparar el nove
to amb el primer, mentre que Nassarre ni es molesta en anomenar-lo. Aixi
mateix convé fer notar que aquesta proximitat i futura equiparacié entre modes,
en cert sentit, ja s’intueix en la mateixa ortodoxia atés que, a causa de la
inexistencia d’entonacié salmodica en cap dels quatre tons afegits, aquests han
d’entonar-se amb la salmodia dels quatre primers tons. Precisament el nove to
ho ha de fer amb la corresponent al primer to amb el qual el motet aqui
analitzat hi manté forts lligams, com veurem més endavant.

7.4. RECAPITULACIO

A tall de conclusié i per fer sintesi del que fins aqui he exposat adjunto la
segilient taula comparativa que tot seguit comento:

148 CERONE: op. cit. p. 924.
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Taula 614°

Autors, s.
Cerone  Kircher Lorente Nassarre XVII Pujol  Reig

1r d d d d d
2n d g g g 8 )
3r e a a S
4t e e e a e e(a)
50 F Bb F-D Bb F | D(F
6e F F F F F F
7e G G a G/C D | DG
8e G C D-G C G D-G
9e a d=1r a/d e (a)

10e a a= 3r a

11e C = 8e

12¢ C F=6e F

Hi he disposat en columnes les notes finals de les accepcions modals
corresponents a cada un dels teorics aqui esmentats, a continuacié les que es
corresponen amb els autors de la segona meitat del segle XVII analitzats per
Alberola en els articles més amunt citats i, finalment, hi apareixen els autors que
hem analitzat, Pujol i Reig.

Si entrem a fer una comparativa detallada veiem com en certs tonalitats tan
Reig com Pujol se cenyeixen als principis teorics de Cerone. Aixo és
especialment visible en el primer to i en el tercer on es mantenen els tons per
natura, en aquest darrer apartats encara de la practica habitual d’assimilar-lo a
una escala de La menor. Igualment el quart to sembla cenyir-se al diapaso i
escriptures previstes —tant a I'escriptura per natura com a I'accidental — encara
que el tractament cadencial s’aparta en algun aspecte d’alldo normatiu. El mateix
podem dir del nove to, que segueix allo descrit i previst tedoricament tot i ser
presentat com a accidental. Quant al segon to, encara que segons la teoria i
I'escriptura de 'armadura es pot atribuir als hexacords de Do i de Fa, és a dir,
amb un bemoll a 'armadura, cal veure que a I'escriptura real dels motets i al
resultat sonor el Mi bemoll hi apareix repetidament, indicatiu d’una acusada
tendéncia al modern Sol menor o, més propiament a la descripcié del segon to
que es troba teoritzada ja a Kircher perd que en I’ambit hispanic no trobarem
fins al tractat de Rabassa. El cinqué to ve tractat com a Fa major, o Re major, en
contradicci6 amb Cerone pero en uns extrems que Nassarre justifica i recolza.
Pujol, aparentment, es manté més proper a Cerone tot i que se n’aparta en
escriure per bemoll. De la mateixa manera el sise to aplica criteris més moderns
als de Cerone en afegir-hi un bemoll i convertir-lo netament en Fa major. Pel

149 Per comoditat he adoptat la terminologia alfabetica i pels mateixos motius he simplificat les
qualificacions modals entre major o menor, en funci6 de la primera tercera del seu diapaso,
indicades segons si sén majascules o mintscules.

Els tons entre parentesi indiquen I'escriptura accidental per claus altes.
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que fa al sete to cal convenir que se segueix Cerone quant al diapasé del mode
tot i que en l'organitzacié interna del to es tendeix a un tractament que en
dificulta la distinci6 amb el vuite mode. Encara més divers és el tractament
d’aquest darrer vuitée mode que déna satisfacci6 a ambdues tendencies.

Com a valoraci6 final crec important assenyalar 1'especificitat que presenta el
repertori analitzat. Ates que, tot i que en forca aspectes s’aparta de la teoria
classica i s’hi entreveuen factors de «distorsié» modal tendents a la tonalitat, cal
veure que encara hi ha una certa distancia amb les descripcions més modernes
que ofereixen Lorente o Nassarre com també de la practica compositiva d'un
Barroc més madur com podria ser la dels autors analitzats per Alberola.

7.5. CLAUSULES

7.5.1. Que és clausula

Com ja he dit més amunt, considero que la clausula té un valor per se com a
element d’analisi. Es per aixd que em permeto fer una mica d’ampliacié quant a
aquesta eina important en 'enfocament de les analisis formals. Cal entendre
que la clausula té un valor fonamental en I'articulacié del discurs musical, és el
que marca els pols d’atraccié o eixos modals i també el que defineix l'estructura
formal. Aquesta estructura formal esta intimament lligada al discurs textual de
tal manera que la identificaci6é de la clausula amb els punts de repos del text,
amb la puntuacié, és connatural en els tractats de l'época i anteriors i,
evidentment, en Cerone.

Aixi, doncs, clausula per a Cerone consisteix en:

«...un descanso general, 0 veramente una terminacion de las partes
de la composicion; con la qual se concluye juntamente con la letra, el
periodo de la invencion musical. [...] la qual se compone de tres puntos,
assi como, Re ut re, Mi re mi, &c. que es abaxar un punto, y tornarle a
subir. »150,

La proximitat amb l'estructura textual queda confirmada, si és que calia, amb la
segiient asseveracio:

«Tanto es pues la Clausula en la Musica (llamada comunmente
Cadencia, porque cae a la conclusion) quanto el punto final en la
Gramatica; aunque avezes sirve en otra ocasion, adonde viene d hazer el
officio que haze el colon.»151

150 CERONE, p. 742
151 fd
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Aquestes clausules poden ser de dues menes: les «perfectes» o «veritables», com
les anomena el tractadista, que son aquelles que conclouen en octava, unison o
quinzena i les «imperfectes» que cauen sobre altres menes d’intervals
consonants com son la tercera, la quinta i la sexta sobre la final. Uns paragrafs
més endavant, Cerone esgrimeix un argument d’autoritat en remetre’s a Zarlino
quan recomana que les clausules imperfectes no s’emprin en composicions a
dues veus, i que en composicions a més veus ho siguin en el decurs de 'obra i
mai a la seva fi, llevat de canons o contrapunts a la dotzena. Altra cop veiem
associats els periodes musicals als periodes textuals quan, en referencia a les
clausules imperfectes diu:

«El proprio destas Clausulas es, ponerlas quando se quiere hazer
alguna distincion de la Harmonia, y juntamente de las palabras; las
quales aun no ayan acabado del todo su sentencia: q. el acabar el canto
en esta manera, se llama semejante passo, Huyr la Clausula: no siendo
cosa honesta terminarla perfectamete (es a saber en Unisonus, o en
Octava) no aviendo aun hecho fin al periodo, en las palabras : que por
esto huye a otras Consonancias improprias a la terminacion de las
Clausulas principales y finales.»152

De fet, i segons la nostra visi6 moderna harmonica, aquestes clausules
imperfectes, o evitades segons la concepcié suara descrita, poden tenir la
consideraci6 d’inversio.

Amb l'afany detallista que el caracteritza també en fa una classificacié segons la
seva figuracié ritmica: majors, menors o minimes segons si la sincopa es troba
en breu, semibreu o minima respectivament, la qual, al seu torn, es pot veure
sotmesa a disminuci6 melodica o no.1%

Miyor, 6aflidimianyda.  Menor,  Saffi diminuyda. Minima,  Saffi diminuyda]
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Encara, segons Cerone, es pot establir una altra diferenciacié tipologica entre
clausules simples i figurades:

«Diremos tambien que las Clausulas son de dos maneras, es a saver
simples y figuradas; [...] Las simples son aquellas, que proceden por figuras
semejantes, sin Sincopa y sin Dissonancia. Las figuradas son despues
aquellas, que se hazen con diversas figuras, entre las quales se halla la
Sincopa: y juntamente se oye en ellas la Sequnda, Quarta, 0 Septima ligada
Sonlst,

152 74, p. 743
153 {4, p. 742
154 Z’d
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Meés endavant, com a resum, Cerone insisteix en la forma que han de tenir les
clausules pero sembla que de fet només parli de les figurades ja que insisteix en
la presencia de la sincopa i la diversitat de figures ritmiques. De fet arriba a dir:

«La Clausula ha de ser con Sincopa y disonancia para ser bien
ordesnada [sic]»15°

També soén descrits els cinc punts imprescindibles per a la consideracié de
clausula:

«Para conclusion desta materia se han de notar cinco cosas. La
primera es que la Clausula se forma y compone de tres puntds, assi como Re
ut re, Fa mi fa, &e. La segunda es, quel primer punto (formando verbi
gracia Clausula menor) ha de ser Semibreve, y el sequndo Minima, mas el
tercero puede ser qualquiera figura de las ocho. La tercera cosa es, que el
sobredicho Semibreve siempre se ha de hazer al algar del Compas, es a saver
sincopada. La quarta cosa es, que la dicha Semibreve sincopada ha de ser
compuesta y ordenada con la parte dissonante en el dar del Compas : la
qual assimesmo puede ser toda dissonante. La quinta cosa es, que la
Minima que immediatamente se sigue despues de la Semibreve, ha de baxar
de grado, y luego subir tambien de grado.»1%

Finalment, quant a les clausules perfectes, assenyala una distinci6 de caire
melodic. Puix que, per poder mantenir que el segon punt sigui tercera o sexta
major, ens podem trobar amb la necessitat d’haver d’alterar accidentalment el
moviment melodic enlloc de deixar-lo discérrer naturalment segons el seu to.
Aix0 és el que anomena clausula sostenida enfront de la que anomena remissa.’>”

«Diremos pues que hay dos maneras de Clausulas, una Substenida, y
otra Remissa [...] Quando la voz que hiere Segunda o Septima en la
segunda mitad del Semibreve, baxare al postrer punto con semitono, o
la otra voz que haze Clausula, abaxara con Tono.»1%8

Estretament lligada amb I'organitzacié modal, i eina fonamental d’analisi, hi ha
també la distinci6 de les clausules dins de cada una de les tonalitats. En
distingeix tres tipus que sén: «final», «intermedia» i «de pas». La primera d’elles
és la que es fa sobre la nota final del to i que forgosament s’ha d’emprar al final
de les obres. Com a clausula intermedia s’entén la que es fa sobre la mediacio
del to, «...adonde los tonos y sus diapasones demedian...» . Finalment, les clausules

155 CERONE, p. 744

156 {].

157 Per a la meva analisi he emprat una terminologia més a I's anomenant-les diatonica i
cromatica respectivament.

158 CERONE, p. 744
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de pas les considera d'tis molt restringit per no pertanyer al to i poder provocar
la sortida del mateix.

Poques diferencies trobem en les descripcions que en fan els altres dos teorics
de referencia. Lorente amplia una mica les possibilitats i inclou dins de les dites
sostingudes, la que en el seu moviment cantizans —manllevo la terminologia
emprada per Meier més avall detallada— resol sobre la tercera de la fonamental
i no tinicament la que resol sobre 'octava.l

Per la seva banda Nassarre en la seva descripcié de clausula cita Cerone.
Admet, pero, que no sempre cal fer sincopa amb dissonancia tot i que és la
practica més habitual.'®® Distingeix les clausules en perfectissimes (octava),
perfectes (quinta) i imperfectes (tercera i sexta), i les relaciona directament amb
'estructura textual assimilant la perfectissima amb el final d'una obra. Quant a
la distinci6 en la intervalica del seu moviment melodic hi incorpora la
consideraci6 de natural quant el semitd de resolucié és el propi del to i no
accidental. Encara ens ofereix una detallada casuistica sobre quin disseny de
clausula és el més convenient per a cada una dels tons, repertori que relaciona
directament amb les qiiestions formals i de contingut semantic.16

Aquestes descripcions del disseny de les clausules, especialment en Cerone i
Lorente, s’arrelen directament en la tractadistica renaixentista des del moment
en que és descrita com a moviment melodic entre dues veus i, per tant,
contrapuntistic.162 Es a dir un moviment articulat entre dues veus que ha de
portar, per moviment contrari, a una consonancia propia del mode. Segons la
classificaci6 que en fa Meier, a cada un d’aquests moviments, en principi
estereotipats, se li assigna un adjectiu: el moviment ascendent de mig to —de
sensible a tonica— s’anomena cantizans i el que per moviment contrari
descendeix de segona major rep el nom de tenorizans. Les veus restants o bé
executaran l'arquetipic moviment de quinta descendent, basizans, o executaran
el millor moviment possible, no caracteristic, per completar I'harmonia, seria el
moviment altizans. 163

Totes aquestes descripcions ens brinden un ventall de possibilitats que,
enfrontades a la realitat de 'analisi, a voltes resulten limitades ates que les
opcions, solucions i realitzacions que es poden trobar dins de les partitures del
repertori treballat depassen allo teoritzat, més encara si es té en compte que ens
enfrontem a un repertori escrit a vuit veus amb la diversitat de moviments

159 LORENTE, Andrés. El por qué de la Miisica. Alcala de Henares, 1672. p. 239-241

160 NASSARRE, Llibre 1II, p. 364

161 id. p. 368

162 Com a referent de tractat renaixentista vid. ZARLINO, Gioseffo. Le istitutioni harmoniche.
Venecia, 1562. p. 221 i ss.

163 Aquest sistema ha estat descrit en virtut del seu s com a eina d’analisi per Meier amb
qualificacions precises per a cada un dels moviments melodics de la clausula cfr. MEIER,
Bernhard, The Modes of Classical Vocal Polyphony, trad. F. S. Beebe, New York, 1988.
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melodics que aixo comporta. Val a dir que dins dels seus tractats, tan Ceronel®4
com Lorentel®>, ofereixen un amplissim repertori de clausules, des de dues a
vuit veus, realitzades i presentades en partitura i que igualment superen les
expectatives creades a recés de les seves propies descripcions.

7.6. CLAUSULES AL MANUSCRIT NUMERO 5 DE SANTA MARIA DEL MAR

Segons la metodologia comparativa que m’he imposat, crec convenient
en aquest punt de detallar quines sén les clausules que Cerone preveu per a
cada un dels tres tipus esmentats posant-les en comparacié amb les que trobem
emprades en el motets del manuscrit nimero 5 de Santa Maria del Mar:

Taula 7166
1r to Final Intermedia Pas
Clausula segons Cerone d-c#-d a-g#a fef g-ft-g  c-hc

01. Tota pulcra
Reig 20. Deus qui glorificantes X X X X
25. Lauda Sion

2n to accidental (en Sol) Final Intermeédia Pas
Clausula segons Cerone S-f#t-g d-c#-d b-a-b fef  ch-c

Pujol 07. Surge flmica' mea X X
24. Surge illuminare p X X
02. Sancta Maria succurre P P X

. 18. O doctor optime X

Reig .
19. Intercessio nos quaesumus X X X
26. Quem in sacrae mensa X

3r to Final Intermedia Pas
Clausula segons Cerone e-d-e a-g#-a gfi-¢ h-a-h  c-h-c
03. Ave Virgo gratiosa X X

Reig 27.In hac mensa X b X
48. Manus tuee X X X

4t to Final Intermedia Pas
Clausula segons Cerone e-d-e a-g#-a o-f#-g h-a-h

Reig 28. Docti sacris institutis X X X

Pujol 22. Tristis est anima mea P X X d-c#d
23. Tenebree factee sunt X X X d-c#d

164 CERONE, p. 832-870

165 LORENTE, p. 508-556

166 Cada tipologia de clausula es correspon amb una columna encapgalada pel disseny previst
per Cerone. En aquells casos que no hi ha coincidéncia entre la musica analitzada i el tractat
teoric he col locat el disseny real a la darrera columna que és orfe d’encapgalament.

Aquelles indicacions entre parentesi indiquen un tis molt puntual, generalment una sola vegada
dins del motet.
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5e to
Clausula segons Cerone
Pujol 42. Animam meam dilectam

5e to accidental (en Re)
Clausula segons Cerone
Pujol  21. O Crux splendidor
. 08. O quam suavis
Reig . . .
29. Sub diversis specibus
6¢ to
Clausula segons Cerone
05. Osculetur me
Reig  30. Sumit unus
40. Laudate Dominum
12. Jubilate Deo
Pujol  15. Exultate justi
16. Paratum cor meum

7é to to accidental (en Re)
Clausula segons Cerone
31. Fracto demun sacramento
36. Assumpta est Maria

Reig  37. Fundamenta eius
38. Istorum est regnum caelorum
41. O Joseph filii David

Pujol  47. De profundis

8é to natural

Clausula segons Cerone
Reig  32. In figuris preesignatur
09. Lauda Sion
10. In hac mensa
13. Domine quis habitabit
14. Beati omnes

Pujol

8e to accidental (en Re)
Clausula segons Cerone

04. Veni sponsa Christi

Rei
e 35. Honestum fecit

Pujol  06. Tota pulchra

Final

fef

X X X |xX X X

Final
d-c#-d

X | X X X X

Final
gfH#-g

X X X X

Final

d-c#-d

Intermedia
c-h-c/a-g#-a

X-X

Intermeédia
a-g#-a
X

X

Intermedia
c-h-c

X

X X X | X X

Intermedia
a-g#-a
(x)167
()

X

N\

X

P
< O

X

X

Intermedia
d-c#-d / c-h-c
X

09/ x

X

09/ x

X

Intermedia
a-g#-a /g-f#-g
(x) / x

X

09/ x

Pas
g-f#-g d-c#-d
X b-a-b
Pas
e-d#-e h-a#-h
X X
88
X
Pas
a-g-a g-fit-g  d-c#-d
b-a-b
X b-a-b
X b-a-b
X
X X b-a-b
X b-a-b
Pas
h-a-h chc  e-d#t-e §f#g
X X
X
X
X
X X
X
Pas
fef a-g#-a  h-a-h
X
X X
X X
Pas
c-h-c e-d#-e fh-e-
fH#
X

167 Tot i que certament apareix la clausula de La, Reig empra la de Sol de manera molt més
habitual i, per tant, en I’analisi posterior I'he qualificada de clausula intermeédia. Vegeu els meus

comentaris a 1’entorn del sete to.
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8é to accidental (en Sol)168 Final Intermedia Pas
Clausula segons Cerone - -
17. O admirabile commercium S-f#t-g d-c#-d e-d#-e h-a#-h  c-h-c

Rei
%% 34 Osacrum b P b X
) 11. Omnes gentes X P X e-d-e X
Pujol ,
39. Conceptio tua P X X
9¢ to accidental (en Mi) Final Intermedia Pas
Clausula segons Cerone e-d#-e  h-a-h/g-f#-¢ a-g#-a c-h-c  d-c#-d
Reig  33. Ego enim accepi X X X X X

Com a dades més rellevants que ens ofereix la taula cal destacar:

- Alguns usos de clausules no previstes, especialment visibles al 6é i 7¢
tons i puntualment al 3r i 5¢. En el cas del sete contravenint les
recomanacions de Cerone de diferenciaci6 entre el 7¢ i 8e tons.

- També I'ts de la clausula en Do al 4t to, no recomanada per Cerone per
evitar confusions amb el 3r to. 169

- També cal fer notar la presencia del 8¢ to per la mediant (Do) que
transportat a la quart baixa resulta un equivalent al Sol major modern.
Un transport que Cerone no contempla i que cal interpretar com una
modernitat senyal inequivoc de decantaci6 tonal.

- Aquestes «transgressions» son comunes a Reig i a Pujol. Tot i aixo crida
'atenci6 que 'unica vegada que Reig empra el 8e to natural —per dir-ho
com Nassarre: «a I'antiga» — és dins del cicle Lauda Sion enfront de Pujol
que en fa un Gs forca més habitual. Aquest seria, tal vegada, I'tinic
indicatiu que podriem trobar, en aquest nivell, de Pujol com a un
compositor més arrelat a models preterits.

Per veure en detall la casuistica dels principals models de clausula que trobem
dins dels motets de Reig, em remeto a les taules que he realitzat en les analisis
formals, on es detallen les seves caracteristiques. Cal tenir en compte, pero, que
les clausules que apareixen en dites taules es limiten a aquelles que han servit
per delimitar les diferents seccions que conformen les composicions. Aquest fet,
d’entrada, ens posa davant l'evidencia que la gran majoria de les clausules
llistades seran, o haurien de ser, perfectes i que es corresponen a una
llarguissima casuistica de models i petites variants melodiques que seria prolix
presentar detalladament aqui. Tot i aix0 crec que val la pena assenyalar alguns
dels elements que caracteritzen la musica objecte de la nostra analisi i ens han
d’ajudar a posar-la més en relacié al context tedric on van ser concebudes.

168 Ates que el vuite to accidental en Sol (és a dir amb un diesi a I'armadura, que cal entendre
com un transport quarta baixa del to per la mediaci6é, que és Do) no és contemplat per Cerone,
obviament m’abstinc d’indicar quines clausules cal preveure. S’entén que el seu cinque grau (la
final del to original Sol, ara Re) compleix la funcié de mediacié i la resta, llevat de la fonamental
Sol, seran de pas.

169 CERONE, p. 889 «La Clausula de Csolfaut, a causa se usa en el Tercer Tono, algunos la hazen tambien
en el Quarto, por ser su compariero : pero no se yo si aciertan del todo en hazer esto.»
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7.6.1. Clausules finals

Si parem atenci6 a les clausules que tanquen els motets de Reig i de Pujol se’ns
fa evident la utilitzaci6 de dos models ben diferents: un, el que implica un
moviment de V-1 (I'equivalent a la moderna cadéncia autentica), i, I’altre, el que
comporta el moviment 1v-I (la cadencia plagal). Si en fem un llistat veiem que,
en principi, aixo no té cap relacié amb el fet de pertanyer a un to autentic o a un
de plagal:

Taula 8
Motets de Reig To Clausula
01. Tota pulcra IV-1
20. Deus qui glorificantes 1rD |IV-I
25. Lauda Sion V-1
02. Sancta Maria succurre V-1
18.0 doctor.optlme MG V-1
19. Intercessio nos quaesumus IV-1
26. Quem in sacrae IV-I
03. Ave Virgo gratiosa IV-1
27. In hac mensa 3rE [IV-1
48. Manus tuee IV-1
28. Docti sacris institutis 4 E ||IV-I
08. O quam suavis 50D IV-1
29. Sub diversis speciebus IV-1
05. Osculetur me V-1
30. Sumit unus 6eF [IV-I
40. Laudate Dominum V-1
31. Fracto demun sacramento IV-1
36. Assumpta est Maria V-1
37. Fundamenta eius 76D ||V-I
38. Istorum est regnum ceelorum V-1
41. O Joseph filii David IV-1
17. O admirabile commercium V-1
32. In figuris praesignatur 8e G [|TV-I
34. O sacrum IV-1
35. Honestum fecit N V-1
. . 8e D
04. Veni sponsa Christi V-1
33. Ego enim accepi 9¢E |[IV-I
Motets de Pujol To Clausula
07. Surge émmé mea MG IV-1
24. Surge illuminare IV-1
22. Tristis est anima mea At [E] IV-1
23. Tenebree factee sunt V-1
21. O Crux splendidor 5¢D |[IV-I
12. Jubilate Deo V-1
15. Exultate justi 6o F V-1
16. Paratum cor meum V-1
42. Animam meam dilectam V-1
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47. De profundis [7e D] [ IV-I
09. Lauda Sion V-1
10. In hac mensa V-1
11. Omnes gentes 8 G V-1
13. Domine quis habitabit V-1
14. Beati omnes V-1
39. Conceptio tua V-1
06. Tota pulchra 8eD |[IV-I

Si fem el calcul ens déna que les dinou cadeéencies finals plagals de Reig
representen un 70% del total dels seus vint-i-set motets enfront de les set de
Pujol que vénen a ser el 40% dels seus disset. Es clar que no hi ha prou elements
per fer cap tipus d’extrapolaci6, especialment si tenim en compte la
desproporci6 entre 'obra conservada d’un i altre compositor. De totes maneres
potser si que podem convenir que tot fa pensar que no deixa de ser un
procediment compositiu que s’adiu més a les necessitats estetiques i discursives
del compositor ans que un element subjecte a cap normativa modal. Hi ha,
pero, I'excepcié dels modes 3r i 4t condicionats per les especials relacions que
implica la clausula de Si. Precisament, parlant del 3r to diu Cerone:

«En Befabemi, de razon deveriase hazer Clausula principal por ser la b
[quadrada] division de la Diapason, terminacion de la Diapente, y principio de
la Diatessaron : mas porque la dicha b [quadrada] no tiene su Diapente
naturalment perfeta [...] viene a ser un tanto dura, y muy aspera. Por causa de
que los compositores la dexaran a parte, siviendose de ella muy pocas veces y de
passo...»170

Tornant a la clausula de tipus plagal convé assenyalar que, de fet, no la trobem
descrita com a tal en la tractadistica. Com he comentat abans, les descripcions se
cenyeixen al joc melodic i contrapuntistic on el protagonisme es troba en la
coincidencia (unison, octava o quinzena...), o no, en la resoluci6 entre els
moviments cantizans, tenorizans i basizans, és a dir en la perfeccié o imperfeccié
de la clausula.

Vist analiticament es fa pales que l'enllac 1v-I impossibilita el disseny cantizans
sobre la final i, per tant, de fer una clausula propiament perfecta. Aixd no
impedeix als nostres autors d’emprar-la generosament per cloure les seves
composicions. De fet, el mateix Cerone en la profusié d’exemples realitzats que
he assenyalat més amunt ofereix models de clausula basades en aquest enllag,
tot i que no n'adjunta cap descripcié teorica. Em limito a mostrar un dels
models que apareixen realitzats a vuit veus!’!:

170 CERONE, p. 887
171 CERONE, p. 865-870. Només a vuit veus hi trobem fins a vint-i-quatre models, dels qual sis
son de moviment plagal. S6n els exemples: 6,9, 12,13, 14, 23
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Exemple 1'
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En aquesta férmula ens ofereix, de manera gairebé paradigmatica, un model
cadencial que veurem aplicat profusament en els motets de Reig i de Pujol. Per
una banda, als dos darrers compassos, s’hi realitza el moviment cantizans al
cantus del segon cor, en absencia de moviment en les altres veus pero
evidentment sobre la tercera de la final i per tant, en puritat, hauria de rebre la
qualificacié6 d’imperfecte. També cal assenyalar la clausula perfecta, sobre la
final, que trobem als compassos 5 i 6 amb el moviment cantizans prescriptiu a
I'altus del segon cor. Aixo confereix a aquest tipus de clausula un aspecte com
de final reiterat, com si d"un afegit, o bé coda, es tractés en prendre com a final
real la clausula perfecta que encara no tanca la peca, aix0, evidentment tindra
les seves derivades en l'estructura retorica que més endavant comentaré. La
resta d’exemples de Cerone compleixen aquest requisit tot i que no sempre hi
trobem el brodat cantizans sobre la tercera al darrer moment.

Dels motets analitzats veiem correspondre’s amb aquest model els llistats en la
segilient taula. S’hi fa constar el compas on trobem la clausula perfecte entre
mediaci6 i final (amb el disseny Vv-I) previa a la conclusié propia del motet,
també hi indico el compas final per mor de percebre més acuradament la
proximitat dels dos esdeveniments, de manera molt similar al model de Cerone
en general.

Taula 9

Motets de Reig To V-1 |[IV-I
01. Tota pulcra 1rD 107|112
20. Deus qui glorificantes 111|116
02. Sancta Maria succurre MG 91 96
26. Quem in sacrae 99 108

172 {d. p. 866, exemple 9
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08. O quam suavis 56D 102 (106
29. Sub diversis speciebus 95 100
30. Sumit unus 6o F 95 101
40. Laudate Dominum 109 | 113
31. Fracto demum sacramento  7¢D 83 96
41. Joseph filii David 95 106
17. O admirabile commercium 94 98
32. In figuris praesignatur 8 G |86 102
34. O sacrum 100 | 105
33. Ego enim accepi 9 E ||139 |151
Motets de Pujol To V-1 |IV-]
07. Surge amica mea MG 97 101
24. Surge illuminare 91 95
21. O Crux splendidor 5¢D (117 |129
47. De profundis [7e D] [|71 74
06. Tota pulchra 8eD |77 81

Cal acceptar, pero, que alguns dels models exposats s’allunyen dels de Cerone
en el sentit que la afirmaci6 del to sobre una clausula v-1 queda apartada del
final per forca més compassos dels que semblaria adient per establir aquesta
analogia. Es el cas especialment dels motets de la seqiiéncia Lauda Sion, els quals
tot sovint afirmen el moviment cadencial v-I en cloure la pentultima seccid,
alguna desena de compassos previa al final definitiu. Malgrat aixo crec que cal
acceptar com valid aquest dialeg entre els eixos modals de les composicions.
Meés extrem és el cas del motet Intercessio nos quaesumus on podem veure un
recorregut del mateix tipus pero molt anticipat. Aixo es desenvolupa de la
forma ordinaria entre els compassos 120 i 123, després dels quals encara té lloc
una secci6 sencera igualment terminada en forma plagal. Cas a part és dels
motets en 3r i 4t to que, per les raons ja explicades, els correspon propiament
aquest tipus de cadencia i, per tant, no s’hi localitzen tan clarament estructures
com les analitzades.

7.6.2. Les altres clausules

Feta aquesta analisi caldria fer menci6 de la resta de tipologies de clausules que
podem trobar en el motets del nostre manuscrit. Entenc que aquesta seria una
tasca de gran exhaustivitat i alhora d'una prolixitat dificil de gestionar. Sigui
com sigui, em permeto de fer una mica de recordatori d’altres menes de
clausules, algunes descrites per Cerone i d’altres no, tot i que només ho
exposaré a nivell d’exemple.
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7.6.21. Clausules simples

Primerament abordaré les que tindrien la qualificacié de simple. Em sembla
important assenyalar-ne la preséncia després de la lectura i analisi de les
prescripcions de Cerone el qual gairebé les desautoritza i, en relaci6 amb aixo,
recordar-ne la consideraci6 molt més laxa que en té Nassarre, tal com he
comentat fa pocs paragrafs. Aixi doncs amb un caracter estructural fort podriem

llistar les segtients clausules simples:

Taula 10
CLAUSULES SIMPLES
Motet Compas
1. Tota pulchra 27
2. Sancta Maria 22 - 46 -77
3. Ave Virgo gratiosa 85
4. Veni sponsa Christi 42
5. Osculetur me 27
8. O quam suavis est 18 -37
18. O doctor optime 68
25. Lauda Sion 36
30. Sumit unus, summunt mille 40-52-73-79
31. Fractum demum sacramentum 55
37. Fundamenta ejus 75 -118 - 130
38. Istorum est regnum coelorum 30
35. Honestum fecit 22 -34
48. Manus tuze 66

7.6.2.2. Clausules imperfectes

En segon lloc m’endinsaré en les anomenades imperfectes i que ja han estat
descrites. Tot i que dins de les textures més contrapuntistiques és possible de
definir molts dels moviments melodics com a clausules que rapidament serien
susceptibles de ser qualificats com a imperfectes, em limito assenyalar-ne
algunes de les que he considerat amb un rang estructural important:

Taula 11

CLAUSULES IMPERFECTES
Motet Compas
20. Deus qui glorificantes 51
25. Lauda Sion 58
33. EQo enim accepi 35
38. Istorum est enim rgnum coelorum | 10

7.6.2.3. Clausules fugides o evitades

L’altra tipologia de clausula prevista per Cerone és la que es caracteritza per
fugir de la seva resolucié normal efectuant en el seu darrer interval un salt,
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ascendent o descendent, superior a la segona usual.l”? L’elenc d’aquest tipus de
clausula en el motets analitzats és forca més recurrent que l'anterior i el trobem
sobretot associat a les seccions de textura imitativa:

Taula 12
CLAUSULES FUGIDES
Motet Compas
35. Honestum fecit 3,4
19. Intercessio nos quaesumus 17
18. O doctor optime 58

Dins d’aquesta categoria, tot i que Cerone no les descriu, s’hi podrien incloure
aquelles clausules que igualment fugen de la seva resolucié perd no per una
variant melodica del seu moviment brodat ans per una inversié en el baix que
evita la nota final esperada. Es una tipologia que també trobem associada a la
textura imitativa. En poden ser exemple:

Taula 13

CLAUSULES FUGIDES PER INVERSIO
Motet Compas
4. Ve ni sponsa Christi 9
29. Sub diversis speciebus 6,8
32. In figuris preesignatur 4
33. Ego enim accepi 12,117
Istorum est enim rgnum coelorum 8

7.6.24. Clausules amb resolucié intercanviada

Igualment poden ser descrites algunes clausules que aparentment serien
imperfectes en no resoldre el moviment brodat de la manera esperada.
Tanmateix és facilment observable que es tracta d'un canvi de parts on hi ha
alguna veu que supleix la resoluci6 esperada. Aquesta tipologia esta molt
propiciada per l'escriptura a vuit veus. Per a més claredat n’adjunto dos
exemples:

173 CERONE, p. 743
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Exemple 2 (Tota pulchra. c. 27-30)

Exemple 3 (Tota pulchra. c. 64-66)
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Taula 14

AUSULES AMB RESOLUCIO INTERCANVIADA
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18. O doctor optime
25. Lauda Sion
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7.6.2.5. Clausula doble

Es destacable també la preséncia de la doble clausula. Una repeticié successiva
de la férmula cadencial: al c. 19 del motet Assumpta es Maria hi apareix el
moviment de 7a menor - 6a major a 8a entre Bassus i Altus (moviments
cantizans i tenorizans) que s’encadena amb la cadencia definitiva que resol al c.
20 entre Cantus i Bassus (cantizans i bassizans respectivament):

Exemple 4 (Assumpta es Maria, c 18-20)
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7.6.2.6. Clausules hexacordals o de «punto intenso contra
remiso»

Son tres els motets on podem localitzar uns moviments cadencials que
d’entrada ens resulten forga inusitats per la duresa de les seves dissonancies. Es
tracta dels motets Deus qui glorificantes (c. 93), O sacrum convivium (c. 38) i
Fundamenta ejus (c. 114) de Reig a més del motet incomplet de Pujol, en mancar-
li una veu, Animam meam (c. 126):

Exemple 5 Deus qui glorificantes, c. 91-95)
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Exemple 6 (O sacrum convivium, c. 37-39)
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Exemple 7 (Fundamenta ejus, c. 112-115)
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Exemple 8(Animam meam, c. 125-128)
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Igualment en el motet Domine quis habitabit (c. 161) de Pujol, s’hi localitza una

cadeéncia hexacordal o de falsa relacig, en el seu format més habitual, sense el

xoc de la falsa octava sobre el sete grau:

Exemple 9 (ADomine quis habitabit, c. 158-162)
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Aquest tipus de moviment cadencial amb falsa relacié és relativament habitual
en la musica del Renaixement i del Barroc, i és dins d’aquest ambit on
inicialment ha estat estudiat.174

D’altra banda, com passa sovint, ha estat la musicologia anglo-saxona qui va fer
els primers passos per arribar-ne a una comprensié o, si més no, a una
descripci6. Ja I'any 1937, Willi Apel en féu una referencia que denota aquell aire
de sorpresa i dubte que encara a hores d’ara ens assetja davant del fenomen.
Diu: «<Where such strange cross-relation occur, it is very tempting to conjecture
that there has been a mistake in the writing, or some other slip, and to “correct”
the “errors”. [...] But are we justified in adding them? This is a very important
question, [...] thousands of similar passages in manuscripts dating from ca. 1200
to as far on as 1600. The answer here, as almost everywhere else, must be
negative».17

Com sigui que, a més, és un recurs compositiu que es va consolidar en la
musica anglesa des dels polifonistes de darreries del segle XvI fins al mateix H.
Purcell (1659-1695), encara que no de manera univoca, la denominacié que
principalment ha rebut ha estat la de cadéncia anglesa. Més a prop nostre hi
hagut altres aportacions al seu estudi que han optat per una nomenclatura més
tecnica i d’acord amb el seu procediment constructiu, com és la descripcié que
en va fer Gregori Estrada en anomenar-la cadéncia hexacordal, ates que es
tracta de I'encreuament de dos hexacords en conjuntes diferents.1”¢ A. Carver en
el seu exhaustiu estudi sobre la policoralitat, tot i que no arriba a descriure-la
amb detall, en documenta l'existencia en multiples obres i n’ofereix una
denominaci6 alternativa com a «clash cadence».l”” També en parla A. Curtis a
I'edici6 de la musica per a tecla de Sweelinck i ho fa en referencia el que en diu
Thomas Morley'”® que la considera enutjosa i passada de moda en una data
com 1597, paradoxalment al que mostra la seva propia obra on en fa un as
freqtient com també altres compositors contemporanis seus.”?

Una de les aportacions, al meu entendre, més interessants i profundes quant al
tractament de les dissonancies en la musica del Renaixement ve de la ploma de
P. Urquhart que admet un origen franco-flamenc d’aquesta «llibertat»
harmonica i proposa una revisio a fons de moltes de les transcripcions fetes fins
el seu moment. Basa el seu discurs en la teoria modal i aporta una revisié sobre

174 Tot i que és més habitual que la falsa relacié sigui melddica també es troba, com és el cas, de manera
simultania en el que la teoria del segle XVII va anomenar falsa octava o «punto intenso contra remiso».
Abordo d’entrada una descripcio i estat de la qiiestid que es refereix de manera indistinta als dos tipus
175 APEL, Wili. «Early German Keyboard Music». The Musical Quarterly. vol. 23, nam. 2 (1937). p. 210-
237

176 ESTRADA, G, «Introduccio». A: CEREROLS, Joan, Obres completes. vol. V. Montserrat, Monestir de
Montserrat, 1981. p. XX1v

"7 CARVER, Anthony. F. Cori spezzati. vol. I. Cambridge, Cambridge University Press, 1988.

'8 MORLEY, Thomas. 4 plaine and easie introduction to practicall musicke. Londres. Editor

Peter Short. 1597.

17 CurTIS, Alan. Sweelinck’s keyboard music. Leiden. Leiden University Press. 1987
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els criteris d'interpretaci6é de la musica ficta en el Renaixement. Es posiciona en
la consideraci6é que les cadencies amb falsa relacié eren intencionades—com a
senyals indicadors de llocs amb especial interes, amb una funci6 com de
«bandera» — i que els compositors anglesos incorporaren aquest s a imitacié
dels compositors franco-flamencs. Aquesta actitud oberta i tolerant vers la
presencia de falses relacions, fins les més dissonants, en la musica del segle XvI i
XVII, i la reinterpretacié a que obliga, el porta a considerar que molta de la
musica de compositors continentals pot ser interpretada en aquest sentit.
L’autor fa una comparativa entre obres de Tallis i Gombert en passatges de
contrapunt gairebé identic. En Tallis els accidentals ja vénen de l'original
mentre que en Gombert cal afegir-los editorialment.180

Per la seva banda J. Summerly va publicar un breu article on fa un repas
historic d’aquest tipus de cadéncia. En la linia d’"Urquhart atribueix un origen
franco-flamenc a les cadencies de falsa relaci6 — matisa, més frances que
flamenc —i identifica Brumel, a la seva missa Et ecce terree motus, com un dels
primers compositors en fer-ne Gs. També dona noticia de com Morley mostra
disgust per 1'ts d’aquesta cadencia, pero, un dels trets més interessants del seu
article per a nosaltres, és la fina ironia amb qué posa en dubte la naturalesa
anglesa de dita cadencia i recorda la freqiiencia amb que és emprada pels
compositors iberics al llarg dels segles Xv1i XVvI1.181

D’exemples d’ts de la cadéncia hexacordal en la musica iberica n’hi ha un
repertori secular que des d’Antonio de Cabezén (1510-1566) arriba fins a Joan
Baptista Cabanilles (1644-1712) tot passant per Francisco Correa de Arauxo
(1584-1654). I si ens endinsem en 'ambit de la musica vocal en podem trobar
exemples que s’inicien a finals del segle XVI a 'entorn de la capella reial de
Madrid amb Philippe Rogier (1561-1596)82, fins a ben entrat el segle XVIIl amb
autors com Pere Rabassa (1683-1767)18 o Emmanuel Gonima (1712-1792)184,

D’entrada, i pel que diuen els teorics de I'época sembla que aquest tipus de
dissonancia hagués d’estar interdit. Cerone recorda que « [...] en salto de quarta,
de quinta y de octava no se pronunciasse mi contra fa, ni fa contra mi, por la relacion
disonante y fea»'8% i no massa indistintament opinen Lorente i Nassarre.18

'8 URQUHART, Peter. «Cross-Relations by Franco-Flemish Composers after Josquin». Tijdschrift van de
Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis. vol. 43. nim. 1 (1993) p. 3-41.

181 SUMMERLY, Jeremy. «The English Cadence». Leading notes: Journal of the National Early Music
Association. vol. 6. nam. 1. p. 7-9

182 PHILIPS, Peter. «‘Laboravi in Gemitu Meo’: Morley or Rogier?». Music & Letters, vol. 63. nam. 1/2
(1982). p. 85-90

'3 ESLAVA, Hilarion. Lira Sacro-Hispana. Tomo 1°serie 1° Siglo xvii. vol. 5. Mdrid. Martin Salazar.
1852-1860

18 RIFE 1 SANTALO, Jordi. Els villancets d’Emmanuel Gonima (1712-192). Barcelona. Institut d’Estudis
Catalans. 2012.

185 CERONE. p. 716.

186 Per a les opinions de Lorente i Nassarre sobre aquesta qiiestié6 vegeu: BERNAL, Miquel.
Procedimientos constructivos en la miisica para organo de Joan Cabanilles. Tesis doctoral inedita.
Universidad Auténoma de Madrid, Facultad de Ciencias Econémicas y Empresariales,
Departamento de Sociologia y Antropologia Social. 2003
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Contrariament opina Correa de Araujo el qual en justifica I'Gs i el reivindica
apel lant a l'autoritat del seus compositors de referencia (Montanos, Gombert,
Cabezo6n i Josquin).187

Aquests extrems que han estat estudiats per M. Esses el porten a una serie de
consideracions que crec oporti de matisar. Comenta: «The second significant
consequence of reactionary attitudes towards church music in Spain was the
perpetuation, in the realm of sacred polyphony, of compositional procedures
from 16th century, including, most importantly, the retention of an extremely
conservative treatment of dissonance.»'8® I més endavant: «For example,
Spanish keyboard music of 17th century employs dissonances wich are not
sanctioned by the contemporaenous theory of polyphony. Moreover, unlike the
passage in Valls’s Missa Scala Aretina, none of these instrumental dissonance
seems to have provoked a serious controversy. In Spanish keyboard music of
the period there are many cross-relations between a diatonic note and its
chromatic alteration. In a typical cadential formula the cross-relation can arise
between the lowered and raised forms of seventh pitch-degree. In the early 18th
century Nassarre (1723) even incorporates such a cross-relation without
comment in one of his musical illustrations of suspensions.»% Després
d’aquesta afirmacio, Esses, posa I'exemple de Correa, etc...

Acceptant que és cert el conservadorisme dels tractats teorics, crec que, Esses
manté una visi6 forca parcial. Sembla circumscriure el tractament audag de la
dissonancia només al camp de la musica instrumental, especialment la de tecla
que contraposa al conservadorisme del mén de la miusica vocal. Inclou dins
aquest ambit de 'audacia, la cadencia hexacordal i oblida que precisament en la
mausica vocal hispanica ja té un gran predicament des de Patifio, com a minim,
fins a esdevenir un autéentic lloc comtd o estilema de la musica religiosa del
Barroc ibeéric.

Em sembla detectar certa contradiccié quan parla dels teorics i exemplifica que
el seu camp és el de la polifonia religiosa, per mor de la seva major dignitat
enfront de les altres disciplines musicals, i tot seguit passa a mostrar la cadencia
hexacordal que figura al tractat de Nassarre, considerant-lo el primer teoric que
la contempla.’® Pero el que li passa per alt és que no és pas Nassarre el primer
en donar un exemple amb aquest cadencia siné que fou Lorente que, en els
nombrosos exemples de clausules citats més amunt, n’inclou fins a quatre amb
el disseny hexacordal.’!

<ttps:/ /repositorio.uam.es/handle/10486/131080> p. 346-351

'87 CORREA DE ARAUJO, Francisco. Facultad Organica. Alcala de Henares. Antonio Arnao. 1626. f. 11v-
12v.

'8 ESSES, Maurice. Dance and instrumental diferencias in Spain during the 17th and early 18th centuries.
Nova Yorky. Pendragon Press. 1992. p. 61

% 1d p. 68.

19 NASSARRE. Escuela miisica II. p. 400-401

1 L ORENTE. El por qué de la miisica. p. 509, 515, 544.
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En aquest sentit crec que puc aportar alguns casos fins ara poc coneguts o fins i
tot inedits de tractament «audag¢» de la dissonancia només circumscrivint-me a
compositors catalans:

Primerament els exemples que ja hem vist de Pujol i Reig. Dels quatre,
tres son casos ben diafans de «punto intenso contra remiso».

Marcal (o Marcia) Albareda (?-1673), compositor plenament
contemporani de Reig i molt probablement condeixeble de Reig a la
catedral de Barcelona, té una collecci6 de motets a quatre veus,
conservats a la Biblioteca de Catalunya sota la signatura M1613/4, que
ens brinden algun exemple interessant, com per exemple aquest «punto
intenso contra remiso» del c. 27 al motet Amavit eum:

Exemple 10
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Miquel Rosquelles (?-1684), deixeble de Reig, orna les seves
composicions amb cadencies hexacordals de manera gairebé obsessiva.192

Francesc Soler (ca. 1625-1688) En el motet a quatre veus que va escriure
per a les oposicions al mestratge de la catedral de Girona, com a exercici
de stile antico (BC M695/16), hi ha una intervencié de tiple que sense
preparaci6 entra en 8a disminuida:

Exemple 11

.

&

12 podeu consultar el seu Magnificat de difunts a: GREGORI, Josep Maria i CABRE, Bernat. Miisica
eclesiastica per a 4, 7 i 8 veus. Fons de |’església parroquial de Sant Pere i Sant Pau de Canet de Mar.
Girona. Ficta. 2015.
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- Antoni Teodor Ortells (1647-1706), té un villancet a vuit veus, igualment
conservat a la Biblioteca Nacional de Catalunya sota la signatura
M1475/23, que és perfectament il lustratiu atées que, de manera
certament desimbolta i un punt humoristica i amb recursos a la
mnemoteécnica, tracta de qtiestions referents a la solmitzacié i els
hexacords.’®? A la tornada de la pega hi trobem un gir que és calcat al de
les cadéncies dels nostres motets: moviment hexacordal amb «punto
intenso contra remiso»:

Exemple 12

4A # | | | )

Y = Il [ I I Il I
e I— E— I E S ni— S B B s EE——
A\SV.] I T b 1

) !

N # ,

Y - I I I T [ T
-~ f f 3

AN \} [#) [#] I o O I

)

N #

Y - I I
F(on) f =

A\S V] qg UI UI I - Fﬂ o I

)

l!i\ # (8] O I
\%‘(\’ : E :

El repertori d’incidéncies amb falses relacions o intervals «incantables» aplicats
a la musica vocal podria ser encara més llarg, crec, pero, que amb aquests
exemples, els només citats i els exemplificats, ens podem fornir la idea que el
panorama no és tan senzill ni compartimentat com la lectura d’Esses podria
induir-nos a pensar.

7.7. EL BAIX D’ACOMPANYAMENT

Tot i que no en faré un s directe com a parametre d’analisi, crec convenient fer
una referéncia a la presencia del baix continu o més propiament el baix
d’acompanyament.

Es una obvietat que la morfologia del manuscrit ntimero 5 de Santa Maria del
Mar, ens remet directament a la preséncia d’aquest acompanyament per als
motets, I'Gnic quadern supervivent és anomenat precisament Partitura ad
organum.

Es el mateix Cerone qui, tot i no fer una referencia directa al baix continu si que
destaca la importancia de la veu més greu.™* La idea principal és l'evident
consideraci6 que es doéna al baix com a fonament harmonic de ledifici
compositiu. Es clar que d’aquesta idea a la de la necessitat de doblar
instrumentalment la veu del baix i, encara millor, de fer-ho amb un instrument

193 Podeu consultar-lo enestudi i edicié de: JOsA, Lola i LAMBEA, Mariano a:
<http://hdl.handle.net/10261/36640>
1% CERONE, Pedro: op. cit., p. 740.
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polifonic que ens permeti reproduir 1'esquema acordic del que es canta, només
hi ha un pas. L’actuacié d’un instrument que polaritzi el discurs harmonic per
mor de col laborar en el contrast entre els dos cors és altament recomanable.

Encara que els testimonis no sén molt abundants, a les primeries del s. XVII
I"'acompanyament de la polifonia amb I'orgue o algun altre instrument polifonic
sembla que era ja un fet habitual. Cal prendre aquest terme de partitura en el
sentit més literal i historic del terme. Es a dir, I'organista el que realitzava era un
particio o divisi6 del material polifonic, talment la que feia el compositor amb la
seva partitura general o tabula compositoria. D’aqui I'abundancia de noms abans
no es va generalitzar el d’acompanyament: partimentum, entablatura, partidura,
etc...

Hi ha un exemple molt proper a Josep Reig, que sén les composicions de Joan
Pujol, en concret alguns dels seus salms que apareixen amb partitura d’orgue en
determinades fonts, datades el 1626, i que son citats com I'exemple més antic
que posseim amb 1'explicita definici6 de Acompariamiento al 6rgano.19

D’altra banda, sabem que Pujol tenia de la seva propietat un exemplar del llibre
de misses i motets de T. L. de Victoria impres a Madrid 'any 1600 que és el
primer exemple d’acompanyament d’orgue imprés que existeix de musica
hispanical®. També en tenim un testimoni molt interessant pel que denota
d’una practica real i habitual en els capitols signats entre Joan Marti, organista
de la catedral de Girona, i Joan Rius, perque el fill d’aquest, Llatzer Rius,
aprengués l'ofici d’organista en una data prou reculada com és I'any 1611. En
aquesta capitulacio, entre d’altres coses, Joan Marti es compromet a ensenyar
com s’ha d’acompanyar una veu sola o bé un grup polifonic de fins a vuit
veus!?.

Es per aix0 que crec que el quadern que s’ha conservat del manuscrit que ens
ocupa, com sigui que no pot ser molt més modern que els salms de Pujol,
s’erigeix també com un bell exemple d’una practica que ja no s’abandonara i
que esdevindra un dels segells definitoris del Barroc, el baix continu. Ara bé, cal
ressenyar que el document també inclou senyals explicits que, com a minim en
alguns casos determinats, aquest acompanyament no deixava de ser quelcom
facultatiu. En els tres darrers motets l'acompanyament ve definit amb

195 BONASTRE, F.: «El barroc musical a Catalunya». A: El barroc catala. Barcelona. Quaderns
Crema. 1989. p. 456
— «Tecnica instrumental a la polifonia catalana del segle XVII» a Actes del I Symposium de
Musicologia Catalana, SCM, IEC, Barcelona 1985, p. 87-90.
— i F, CORTES, F. et al.: Joan Pau Pujol: La miisica d’'una época, Patronat de Cultura de
Mataro, Editorial Altafulla, Barcelona, 1994. p. 117
1% Pavia | SIMO, Josep,La musica a la catedral de Barcelona, durant el segte, Fundacié Vives
Casajuana, Barcelona 1986.
BONASTRE, F., CORTES, F. et al.: op. cit. p. 116
97 GREGORI, Josep M.: «La docéncia de l'orgue a la primeria del segle xviI a Girona: notes per a

I'estudi de I'acompanyament continu a Catalunya» a Recerca Musicologica VIII, 1988, 135-138
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'expressio si placet. No sembla casual que es correspongui amb dedicacions de
Passi6 o de difunts, probablement el caracter penitencial dels textos musicats
propiciava una comprensi6é més austera de la seva execucio.

Sigui com sigui, el model que tenim entre mans, perd s'adiu encara al que
coneixem com a basso seguente: dins 1’ordit polifonic I'instrument a carrec de
I'acompanyament, 1'nic que fa és doblar la part més greu del que es canta,
establint aixi el lligam i continuitat entre els dos cors que, de fet, responen a un
sol baix. Aquesta era la practica habitual: dos baixos —un per a cada cor— que
canten, o bé a I'unison, o bé el mateix disseny per moviments contraris.!?® Sera
més endavant que, en el barroc peninsular, apareixera el continu com una
practica alliberada del baix polifonic.1%?

19 ROBLEDO, L. «Hacer choro con los angeles».
19 RODRIGUEZ, Pablo L. «Ad maiorem Dei gloriam (aut regis): La musica en latin y el érgano
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8. RETORICA I MUSICA

8.1. INTRODUCCIO

La pervivencia al llarg de 1'Edat Mitjana de la identificaci6 entre musica i
paraula com a elements per a la comprensié del logos universal, en definitiva, la
pervivéncia del platonisme, va venir donada principalment de la ma sant
Agusti i de la influéncia de les Etimologies de sant Isidor caracteritzats per la
consciencia del plaer, delectatio, que proporcionava la musica i llurs prevencions
enfront d’ell. La concepcié cosmogonica de la misica de Boeci, entroncada amb
els llunyans pitagorisme i platonisme, també es mantingué vigent, no només
durant I’'Edat Mitjana —és prou coneguda la insisténcia dels teorics musicals
dels segles XVI i XVII en mantenir, encara que fos de manera forcada i
estereotipada, la famosa divisié entre musica mundana, humana i instrumental.
D’altra banda, en I'ambit de la retorica i la literatura, la vigéncia de Cicer6 va
rebre nou impuls quan el 1415 Poggio Bracciolini va redescobrir i difondre les
Instituiones oratoriee de Quintilia. Amb aix0 I'oratoria entra de ple en I'orbita dels
afectes.200

A vpartir d’aqui és com es pot entendre que, en el marc dels cenacles
intel lectuals i artistics italians, musica i literatura participessin d’una evoluci6é
conjunta que va des dels rigors contrapuntistics zarlinians fins a la monodia
acompanyada passant pel madrigal manierista. La interpretacié d’aquest procés
no és, tanmateix, lliure d’interpretacions i revisions. En aquest sentit, la
tradicional visié de la musica com una disciplina aillada de l'esperit emulador
de I’ Antiguitat, intrinsec del Renaixement, ha rebut interessants i documentats
qliestionaments que ens porten a interpretar aquesta incorporacié de valors
literaris precisament com a una imitatio d’aquesta Antiguitat idealitzada, ultra el
real coneixement i fins publicacid, encara que tardana, dels teorics musicals de
I’antiguitat grega.?0!

Italia creava, doncs, —podriem dir que ex novo— la recerca de la dimensi6
afectiva i retorica del discurs musical i la convertia en centre d’interés dels seus
tractats amb primerenques derivacions cap al mén germanic que arribaran a
I'elaboraci6 del concepte de musica poetica. En aquest primer tram és fonamental
'aportacié de Zarlino amb la publicacié de les Istitutione harmoniche el 1558 i les
seves derivacions posteriors (Dimostratione harmoniche, 1571 i Sopplimenti
musicali, 1588) que, si per una banda representen la consumacié de la uni6 de la
retorica textual amb la musical i d’ambdues amb la poeética dels efectes, sén
alhora una crida a l'ordre i una reivindicaci6 de I'honorabilitat del llenguatge

20 Diaz MARROQUIN, Lucia, La retérica de los afectos. Estudios de literatura 110. Edition
Reichenberger. Kassel, 2008. p. 114

201 VEGA RAMOS, Maria José. «La teorfa musical humanista y la poética del Renacimiento». A
CEBALLOS GUIARRO (ed.), Humanismo y literatura en tiempos de Juan del Encina. Salamanca,
Universidad de Salamanca, 1999. p. 217-240
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polifonic contrapuntistic encarnat en la figura de Willaert. També hi és present
el concepte de decorum, en linia d’evitar qualsevol extravagancia, verbigratia, la
dissonancia sense preparacié. Ben lluny, doncs, de les reivindicacions retorico-
afectives de la dissonancia i cromatisme audagos que havia fet Nicola Vicentino
a L’antica musica ridotta alla moderna prattica (1555).

Aquestes consideracions d’arrel classico-humanista, que releguen I'expressi6 de
les passions a la catarsi amb 1'objectiu de contrastar amb la rectitud i virtut
decoroses, Zarlino les assumeix amb la consideracié de la consonancia com a
referent de la bellesa i l'equilibri. Tanmateix es veu obligat a col locar la
dissonancia en 'ambit de I'expressié de certes «dureses» relacionades amb el
text, atorgant-li, malgrat tot i malgrat ell mateix, un valor expressiu i, per tant,
retoric per se. Es clar que, amb tota mena de precaucions, troben precisament la
justificaci6 en la mateixa retorica, atenent que un excés de dissonancia i
cromatisme pot portar a la sortida del mode i per tant del seu contingut retoric i
funcionalitat edificant. 202

Aquest debat pero, i la superaci6 del paradigma zarlinia, sera el que
protagonitzara la segiient generaci6. Aixo és, quan Monteverdi reivindicara el
seu Us agosarat de la dissonancia, el que bé coneixem com a seconda prattica,
quan la retorica musical quedara al servei de les paraules, enfront dels
tradicionalismes personificats en Giovanni Maria Artusi.

8.2. RETORICA I MUSICA A ESPANYA

8.2.1. Una mica d’historia

Per la seva banda, els teorics espanyols es mostraven aferrats a la vella tradicié
d’arrel platonica i pitagorica i forca allunyats, quan no refractaris, a les novetats
de la seconda prattica. Es en aquest context que crec que hem d’incloure el
repertori aqui estudiat i, per tant, en aplicar el metode d’analisi més avall
descrit, armar-se de totes les prevencions.

Que la retorica formava part dels estudis superiors, que hi havia hagut un
moviment humanista que influi en aquests estudis i que es desenvolupa un
corpus de tractats teorics i practics al voltant de la retorica, en tenim evidencies.
Igualment sabem que 'entorn universitari no fou alie al debat originat a Italia,
de mans de Pietro Bembo, sobre 1'ts de la llengua vulgar enfront del llati amb
les seves propies derivades com el Didlogo de la Lengua, 1534, de Juan Valdés.?03
També hem reconeixer algunes evidéncies que hi havia quant a la teoria de
I’ethos en relaci6 a la musica, com per exemple en Juan de Mariana, o bé Vicente

2024d. p.120
203 Sobre els estudis de retorica a Espanya en aquesta época vegeu: RICO VERDU, José, La retérica
Espariola de los siglos xVI y XVII, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, 1973
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Espinel i, com no, en Lope de Vega.?*¢ Modernament, qui ens ofereix un major
aprofundiment en la qiiesti6 de la relaci6 entre retorica i musica dins I'ambit
humanista espanyol és Luis Robledo. Atés que no hi ha un corpus literari
explicitament dedicat a la retorica en la seva aplicacié musical, el musicoleg
investiga el cami invers i ens ofereix un llarg i interessant elenc de fonts i
testimonis humanistics especialment dedicats a la retorica i a la poesia, en els
quals hi ha referencies directes a la musica. La idea que englobaria la seva
reflexi6 és que les tres disciplines (retorica, poesia i musica) estan relacionades
tan estretament gracies al nombre i la mesura, les quals fan que la disciplina
musical s’erigeixi en frontissa entre les arts de la paraula i les del nombre.2%5

Tot i aix0, és proverbial la poca sistematitzacié que la relacié musica text troba
en els tractadistes hispanics. Un fet, la constatacié del qual tampoc té una
tradicié d’estudi massa reculada en el nostre pais. Gonzélez Valle ha estat el
primer en estudiar sistematicament la relacié musica i text en els teorics
espanyols. En el seus treballs ofereix una descripcié del fet com d’una
aproximacio a través de la gramatica, a través de la necessitat de 1'aplicacio del
text a la musica en raé d’una correcta prosodia. 200 Altres recerques remarcables
séon les d’Alvaro Zaldivar que també constata l’abséncia d’aquesta
sistematizaci6 comentada; també cal citar de nou Luis Robledo que analitza la
preceptiva retorica textual en relaci6 a una terminologia propera a la de la
mausica.?” Més recentment trobem el treball de Paloma Otaola al voltant de les
tigures de Juan Bermudo i Francisco Salinas en qué, tot i reconeixer la manca de
raport directe entre musica i retorica i l'absencia del concurs a les fonts
classiques, si que hi constata un fort lligam implicit amb els principis de I’Ars

204 citats per TORRENTE, Alvaro a «Msica de plata para un siglo de oro». A TORRENTE, A. (ed.)
Historia de la miisica en Espafia e Hispanoamérica. Vol. 3 La miisica en el siglo XxvII, Fondo de Cultura
Econémica, Madrid, 2016. p. 72-74
205 ROBLEDO, Luis. «La musica en el pensamiento humanista espafiol». Revista de Musicologia.Vol.
XXI. Nam. 2 (1998). p. 385-429
206 GONZALEZ VALLE, José Vicente: “Mtsica y retdrica: una nueva trayectoria de la “ Ars musica”
y la “Musica practica” a comienzos del barroco” a Revista de Musicologia, Vol. X, nim. 3,
Madrid, 1987, p. 811-840.

— «Relacién Mtsica y Lenguaje en los tedricos espafioles de musica de los siglos XVI y

XVII», Anuario Musical, 43 (1988).
— «Relacién musica/texto en la composicion musical en castellano del s. XVII. Nueva
estructura ritmica de la misica espafiola», a Anuario musical, 47 (1992).

Jo mateix vaig fer ts dels seus treballs en la descripcié de la prosodia dels villancets de Josep
Reig en el meu treball de DEA: CABRE 1 CERCOS, Bernat, Josep Reig (ca. 1596-1674).Obra religiosa en
romang conservada. Un testimoni del primer barroc musical a Catalunya. UAB, 2011. [Inedit]
207 ZALDIVAR, Avaro, «La teoria musical de Domingo Marcos Duran y la retérica de Francisco
Sanchez de las Brozas. Dos aportaciones fundamentales para la comprensién del arte sonoro
espanol del Renacimiento», El Patrimonio musical de Extremadura , Caceres, 1993.
ROBLEDO, Luis, «Los tonos oratorios en la Rhétorica Cristiana (1647) de Juan Bautista Escardé»,
Actas del Congreso Internacional Miisica y literatura en la Peninsula Ibérica: 1600-1750, Valladolid,
20-22 de febrero 1995, Valladolid, 1997, p. 445-4457.
— «Le sermén comme reprénsentation: théatralité et musicalité dans la rhétorique sacrée
espagnole de la Contre-Réforme» a Musia Rhetoricans, Presses de I'Université de Paris-Sorbonne,
Paris, 2002. p. 137-172
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bene dicendi ciceronia que, altrament, si que trobem explicitament tractats en
textos espanyols contemporanis com De arte dicendi (Salamanca, 1558) de
Francisco Sanchez de la Brozas.?08

D’aquestes lectures se’'n poden extreure alguns principis generals: Bermudo,
com també Marcos Duran, es remeten a les antigues tradicions que relacionen
periodes gramaticals amb periodes musicals i estableixen similituds entre
puntuacions textuals i clausules musicals, com també la igualtat entre poesia i
musica. Igualment en Bermudo, ja hi veiem referenciats els principis retorics de
mimesis, imitacié de la natura; imitatio, copia dels bons models; decorum,
assimilat al principi de la pronuntiatio retorica, es contempla com a la bona
adequaci6 de la mausica al text, la coheréncia entre els estils del que es diu i del
que es canta. En aquest entorn retrobem els principis de l'ethos aplicats als
diferents modes i també l'exigéncia que fa Bermudo d’adequar 1'estructura
musical a la gramatical.

Aquestes constants seran les que, amb un matis o altre, es perpetuaran en el
segle XVII i que igualment es troben transmeses en Cerone que és el teoric de
referéncia per aquest treball. Aixi, la consideraci6 del que és la matriu de l’acte
de creacié compositiva, el subjecte musical, rep una consideraci6 parella a la de
la inventio retorica.?? De la mateixa manera que mostra plena preocupacié per
la dicci6 i el sentit i coherencia del que i el com es compon?!? fins a dedicar-li
sencer el llibre quart del seu tractat amb profusié de detalls sobre puntuaci6 i
prosodia.?!!

Sobre allo que més facilment concebem com a retorica musical, el decorum o
pronuntiatio, Cerone tampoc s’hi mostra indiferent i li dedica tot el capitol

208 OTAOLA, Paloma, «Ars bene modulandi et Ars bene dicendi dans la théorie musicale spagnole au
XVIe siecle» a Musia Rhetoricans, Presses de I'Université de Paris-Sorbonne, Paris, 2002. p.113-135
La mateixa autora ja havia profunditzat en 1'obra de Bermudo tot i que amb un biaix molt més
adrecat a l'organologia, la teorfa, la composici6 i I'analisi: Tradicion y modernidad en los escritos
musicales de Juan Bermudo, Edition Reichenberger, Kassel, 2000.

209 «[...] no dexando a parte cosa ninguna que sea digna y lloable, para deleytar el animo de los oydores,
que tiene despues del magnifico y del maravilloso. De la misma manera el Musico, de mas que es movido
del mismo fin, es a saver de aprovechar y de deleytar los animds de los oyentes con los acentos
harmonicos, tiene el subiecto 0 thema sobre del qual esta fundada su Cancion [...] diremos que el suiecto
de toda Composicion Musical, se llama aquella parte de la qual el Composidor saca la invencion de hazer
las demas partes de la Cantilena, sean quantas quisieren.» CERONE, p, 652

20 « [....] que las palabras tengan su conclusion quiero decir que no se hase en ella un a Clausula mezclada
con otra, entreponiendo el sentido de la letra. [...] Conviene tenir cuydada que las figuras se acomoden a
las palabras; porque no hagan barbarismos [...] de lo qual recibe mucha pesadumbre el Gramatico, el Poeta
y el perfecto Musico. [...] muy facil cosa seria componer porque bastaria solamente saber ayuntar las
Consonancias y Disonancias. La qual Composicion no tendria ni mas gusto ni mas sentido, de lo que
tiene un pliego de papel lleno de Concordancias bien hechas mas sin sentido y sin arte compuestas.»
CERONE , p. 672-673

211 CERONE. Libro quarto. En el qual se pone el modo de cantar las Oraciones, Epistolas, Evangelios &
assi d la Espaiiola como a la Romana. p. 365-396.
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cinque del llibre X1I: De como el imitar con el canto el sentido de la letra adorna muy
mucho la composicion. Hi trobem referenciades diverses qiiestions?1%:

- Adequaci6 del conjunt de la composici6é, Harmonia en diu ell, al sentit de
les paraules.

- En el mateix sentit, tria del to adequat segons I'ethos que se li atorga.

- Qtestions de simbologia musical: acompanyar la paraula longa de la
figura ritmica equivalent, etc...

- Il lustraci6 o imitaci6 musical del sentit de les paraules, el que en d’altres
ambits coneixerem com a Hypotiposis, amb un ampli repertori de
propostes equivalents a 1'anabasis, circulatio, homoiosis.

- Us de la dissonancia per expressar dureses (crueltat, amargor, plor,
etc..).213

Encara en referencia a les dissonancies Cerone es mostra molt proper a Zarlino
en les seva qualificacié de valors semantics i ornament de les composicions.?14
Posteriorment, Lorente, amb unes actituds més permissives i laxes, sembla
acostar-se més als principis de la musica poetica.?'>

Aquest punt de partida en la paraula, en l'organitzacié del discurs, en les
figures que I’ornamenten, en el seu decorum, sera una constant en els teorics que
successivament a Cerone veiem apareixer al llarg del segle xvil. Amb tot, les
referencies a la relacié de la retorica amb la musica sempre seran més presents
en l’ambit literari que no pas en el propiament musical.?16

De les teories i sistematitzacions que en d’altres ambits es produien, la que
d’alguna manera hauria pogut influir en el marc hispanic és sense dubte la
Musurgia Universalis de Kircher. Gaudim de dos documents que en testimonien
el coneixement directe. Es tracta del tractat Musica especulativa (1666-1677)
d’Ignacio Mufioz y de Gemma harmonica (1698) de fray Manuel de San Nicolas.
El primer forma part d'un volum dedicat a les matematiques. Hi ha un apartat
que versa sobre musica i esta directament inspirat en Kircher, tot i algunes

212 CERONE, p. 665-672

213 Crec important ressenyar que en aquest extrem Cerone es mostra ferm seguidor dels
principis d’ordre de Zarlino, amb reaccions fins i tot pintoresques. Ofereix diversos exemples
del recurs a la dissonancia i, precisament els provinents de composicions de Marenzio, els
qualifica de llicenciosos, adhuc de massa transgressors, cosa que el porta a dir: «A hideputa y
como dize la verdad, que compuestos estin con duras leyes y con golpes mortales, tan mortales y tan
duros, que el oydo artizado no los puede sufrir, antes los aborrece.» p. 670

214 CERONE, p. 719

215 GONZALEZ VALLE, José Vicente. «Musica vocal espafiola del siglo XVII técnica de composicion
como hermenéutica del texto». A: VIRGIL, M.A.; VEGA, G.; CABALLERO, C. (ed.) Miisica y
literatura en la peninsula ibérica: 1600-1750K. Valladolid: Sociedad V Centenario del Tratado de
Tordesillas, 1997, p. 544-552.

216 cfr. ROBLEDO, op.cit.
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aportacions originals.?’” El segon és una selecci6 de parts de la mateixa
Musurgia  copiats  literalment, amb molt petites interpolacions.?!8
Malauradament, tot i I'innegable interés d’aquests testimonis n’ignorem la seva
influencia real que sospitem infima.

No sera fins a les primeries del segle XVIII que apareixera a Espanya una
primera exposicié sistematica de retorica musical. Es el tractat de Pedro de
Ulloa, Musica Universal o Principios Universales de Musica, publicat a Madrid el
1717. En el seu tractat es torna a insistir en la identificacié entre el discurs
musical i I'oratori; es fa una divisi6é entre estils com també s'hi inclou una llista
d’algunes figures retoriques aplicades a la musica.?!”

8.2.2. Darreres aportacions

Acceptat, doncs, aquest marc en el qual es fa evident que el rerefons retoric hi és
ben present pero, que en el seu origen, esta mancat de sistematitzacio,
darrerament han estat diversos els musicolegs que han assajat una analitica de
caire retoric a diferents repertoris de I’ambit hispanic.

Trobem aproximacions a un autor determinat a la cerca de procediments
retorics des d’un punt de partida obert, sense cenyir-se a un sistema o tractat
especific com seria el cas de les propostes de Josep Maria Gregori amb la musica
de Joan Pujol??, o la de Jorge Martin Valle amb la de Tomas Luis de Victoria??1.

Altres han partit metodologicament d'una proposta organitzativa concreta, com
José Ignacio Sudrez Garcia que, a partir de les figures ressenyades per
Burmeister, analitza 1’ Officium Defunctorum del mateix Victoria.??> Menci6 a part
mereix la tesi d’Adriano Giardina que destaca per la seva voluntat
d’exhaustivitat en sotmetre a analisi el primer llibre de motets de Victoria.?2?

217 ROBLEDO, Luis. «Pensamiento musical y teoria de la musica». A: TORRENTE, A. (ed.) Historia
de la miisica en Espaiia e Hispanoamérica. Vol. 3 La muisica en el siglo Xxvil, Fondo de Cultura
Econémica, Madrid, 2016. p. 553
218 ROBLEDO, Luis. «Hacer coro con los dngeles. El concepto de policoralidad en la teoria musical
espafiola de Cerone a Nassarre». A: CARRERAS, Juan José; FENLON, lan (ed.). Polychoralities.
Music, Identity and Power in Italy , Spain and the New World. Edition Reichenberger, Kassel, 2013.
p. 87-122
219 GONZALEZ VALLE, op.cit. p. 551
220 GREGOR], Josep Maria. «Musica y simbolo en la obra litargica de Joan Pujol (1570-1626)».
Cuadernos de arte, nam. 26 (1995). p. 65-72
— «Simbol i retorica en la polifonia litargica de Joan Pau Pujol (1570-1626). A: GREGOR],
Josep Maria. Musica celestis. Reflexions sobre Muisica i Simbol. Tarragona: Erola Editors,
2012. p. 119-131.
21 MARTIN VALLE, Jorge. «Simbolismo en la musica de Toméas Luis de Victoria». Revista de
Musicologia. vol. XXXV, nam. 1 (2012). p. 221-241.
22 SUAREZ GARCIA, José Ignacio. «El embellecimiento retérico en el Officium Defunctorum de
Tomas de Victoria». Revista de Musicologia. vol. XXXV, num. 1 (2012). p. 261-294.
223 GIARDINA, Adriano. Tomds Luis de Victoria : le premier livre de motets, organisation et
style. Université de Geneve, 2009. <http:/ /archive-ouverture.unige.ch/unige:5368>
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La darrera aportaci6 que he conegut és la de Jordi Rifé que, partint de la
tractadistica tradicional —en la seva genealogia que va de Burmeister fins a
Ulloa, passant per Nucius i Kircher— sotmet a analisi alguns exemples de
mausica d’autors hispans a mode d’exemple d’un treball que sembla haura de
ser forca més extens.22*

Creat doncs, aquest estat de la qtiestié és quan em disposo a especificar quina
ha estat la meva metodologia en abordar 'analisi retorica dels motets de Reig
continguts en el manuscrit nimero 5 de Santa Maria del Mar de Barcelona.

224 RIFE, Jordi. «Relacié entre la musica i el text en la musica religiosa del Barroc hispanic: de la
retorica a la musica». Revista catalana de Musicologia. nim. 11 (2018). p. 84-105
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8.3. ANALISI RETORICA APLICADA ALS MOTETS DE REIG

Coneguda la tradicional divisié dels processos retorics en inventio, dispositio i
elocutio, aplicar una analisi de caire retoric a la col lecci6 de motets de Josep
Reig passa per un intent d’identificacié de cada una d’aquestes fases que
Kircher ja va contemplar com a components del procés estructural retoric en la
composicié musical.

8.3.1. Inventio

La inventio és considerada des de Kircher com a fase prévia i necessaria a la
propia creacié musical.??> Aquesta primera fase es divideix en tres etapes. A la
primera el compositor haura d’escollir un tema musical apropiat per als afectes
que hi ha implicits al text que s’ha de musicar.??¢ Segonament haura de triar el
to de la composici6 igualment d’acord amb els afectes perseguits i, finalment, el
ritme i el metre de la composicié que també hauran d’estar d’acord amb el text i
els seus afectes. Posteriorment, al llarg del segle XVII els compositors es forniran
d'uns repertoris de recursos compositius molt associats amb el concepte
d’hypotiposis fet que relliga la inventio amb el darrer component del procés
retoric, la decoratio. Entrat el segle XvIll Matthesson confegira una llarga llista de
loci topici, a semblanga de la retorica textual, perd que queda massa lluny
cronologicament per als meus objectius.

En referencia als tons i als afectes que s’hi associen hi ha una llarga tradici6 en
els textos teorics d’assignacié de determinat caracter i personalitat a cada un
dels tons. El mateix Cerone en llibre 11 del Melopeo (Que es de las curiosidades y
antiguallas en Musica) elabora un llistat de propietats als vuit tons de cant pla i
una serie de recomanacions per als compositors que podem associar
explicitament a aquest procés retoric:

« [...] el primer aviso que se ha de tener a de ser mirar la letra que
se huviere de componer, y notar el sentido della, y lo que quiere dezir; y ver
si es alegre o triste; si quiere solennidad o gravedad, y segon el sentido
della, aplicarle el Tono que fuere mas aproposito.»?2”

Admetent que embrancar-se en aquest ambit era entrar en un camp ple
d’incerteses, vaig considerar la possibilitat de realitzar una comparativa entre
els llistats d’afectes que diferents autors atorguen a cada una de les tonalitats, a
fi i efecte de cercar possibles identificacions tematiques i caracters expressius
determinats dels motets analitzats en relacid al seu mode. Aixi doncs, han estat

225 BARTEL, Districh. Musica poetica. University of Nebraska Press. Lincoln and London, 1997. p.
77

226 En aquest sentit cal recordar les observacions de Cerone ja assenyalades més amunt amb les
quals assistim a una equiparacié entre la inventio i la creacié del subjecte musical.

227 CERONE, p. 263
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consultats Cerone en el capitol suara esmentat, Nassarre??8 el qual, al seu torn
s'inspira directament en Bermudo??” i, també, Kircher?. Fetes aquestes
consultes no m’ha quedat altre remei que reconéixer que la disparitat de criteris
és tal que es fa molt dificil d’arribar a establir algun tipus de model. Igualment
'assignacié dels modes en els motets tant de Pujol com de Reig em sembla
d’una heterogeneitat que fa dificil establir cap identificacié entre ethos modal i
tematica. Es per aixd que desestimo aquesta linia d’investigacié ensems que faig
meves les paraules de Kircher:

«De Tonis eorumque dispositione fuse in praecedentibus libris
actum est, vt proinde nihil aliud hic opus sit, nisi vt paucis naturam
cuiusuis declaremus. Cum vero maxima sit Authorum de tonorum natura
controuersia, nos in nullius verba iurantes, tonos iuxta propriam
opinionem nostram hic determinamus , ita tamen vt vnicuique suum in
hoc iudicium relinquamus.»?31

8.3.2. Dispositio

La dispositio ens obre a consideracions propiament formals en la construccié
dels motets. Aquestes consideracions passen, primerament, per definir quin
tipus d’estructura i com es delimiten les parts que componen un motet. Ens cal
fer una ullada a les consideracions dels tractadistes contemporanis, és aixi que
Burmeister proposa: «Resolutio cantilenae in affectiones est divisio cantilenae in
periodos [...] Haec tres habet partes: 1-exordium, 2-ipsum corpus carminis, 3-finis.»232
Aquesta triparticié que havia proposat per primera vegada Gallus Dressler?3
entronca amb divisions d’arrel medieval alhora que en mostra la flexibilitat i la
necessitat d’entendre-la d’'una manera flexible, ates que no sempre és facil, o
tins possible, una adaptacio rigorosa de 1’esquema retoric tradicional: exordium,
narratio, propositio, confutatio, confirmatio, peroratio. Aixi doncs per a la meva
analisi he optat per aquesta tripartici6 que compta amb els precedents
esmentats i que s’ha revelat de forca efectivitat. No cal una mirada gaire atenta

228 NASSARRE, Escuela Miisica 1, p. 65-68

229 BERMUDO, Declaracion..., f. CXXII-CXXIII

230 KIRCHER, Musurgia Universalis. Lib. 8. p. 143

231 KIRCHER, id.: «Dels tons i de les seves disposicions ja se n'ha tractat en els llibres precedents, i des
d’aleshores no se nwha publicat res més, i el que hi pugui haver és de molt poca importancia. Tenint en
compte que hi ha una gran controversia entre els autors sobre la naturalesa dels tons, nosaltres no volem
sentar catedra, determinem aqui la nostra propia opinic sobre els tons, de tal manera que deixem que
cadascil ho interpreti com vulgui.»

232 BURMEISTER, Joachim. Musica poetica. Rostock, 1606. Transcripci6 i traduccié a 'angles de
Benito RIVERA. Yale University Press, 1993. p. 202 [Per a les cites que presento traduides al
catala he emprat indistintament i ensems les dues versions, I'original 1lati i la traduccié anglesa.]
233 BARTEL. p. 80

GIARDINA, Adriano. Tomds Luis de Victoria : le premier livre de motets, organisation et

style. Tesis doctoral : Univ. Genéve, 2009, no. L. 677. p 93

LOrEZ CANO, Rubén. Miisica y retérica en el barroco. Amalgama Edicions. Barcelona, 2011. p. 76
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per veure que la logica tripartida es basa en la unificacié en un sol cos de les
seccions centrals i en el manteniment de les extremes amb la facil identificacié
entre finis i peroratio. Tanmateix quan he vist la possibilitat d’acostar-me a la
divisi6 tradicional de sis parts, ho he fet.

Arribats aqui calia definir el procediment pel qual es podien seccionar els
motets 0o, amb coheréncia en el marc de la meva analisi, el discursos musicals.
Els elements que han definit aquesta segmentacié en seccions, i en les seves
inevitables subseccions, han estat les clausules. Qualsevol consulta als teorics
que he pres de referéncia ens revela el lligam estret que hi ha entre els processos
d’articulaci6 del discurs musical i els del textual. Segons Cerone, el nostre teoric
de referencia, «Tanto es pues la Clausula en la Musica (llamada comunmente
Cadencia, porque cae a la conclusion) quanto el punto final en la Gramatica; aunque
avezes sirve en otra ocasion, adonde viene a hazer el officio que haze el colon.»?3
Igualment Lorente fa constar que «...clausula una parte muy pequeria de la cantoria,
la qual se haze al fin de periodo, despues de la qual se sigue descanso. [...] Vsase de
semejantes modos de cantar, siempre que en la letra se huviere de hazer alguna
detencion, por cerrar periodo. [...] y porque este modo de cantar se usa casi siempre, que
cierra oracion, o periodo la letra, por esso se llama clausula.»?* Podriem recular més
en el temps i contemplar les apreciacions de Bermudo que explicita els vincles
necessaris entre text i muasica amb unes referencies a I’antiguitat classica que ens
defineixen el seu perfil humanista: «Hablando estrechamente, clausula llamo a la
que los griegos dizen perihodo, que es fin de sentencia. Ay otras, que en la musica
pueden hazer clausulas, y son en medio de sentécia, la qual los griegos dizen collum, y
los latinos membrum, o parte principal de la oracion : y los miisicos llaman punto de
mediacion. Solemos hazer este punto é medio de todos los versos de psalmista. Algunas
vezes en la muisica sirve por clausula la coma, o inciso. Nunca el cantor debe hazer
clausula en el canto que compone : sino en uno de los tres lugares serialados. Gran
necesidad tiene el componedor de ser latino para saber dode hara clausula, para guardar
el acento y para que entendiendo la letra sabra que modo le ha de dar.»236 Aquests
principis organitzatius son els que he vist aplicats en les obres de Reig, on cada
periode o unitat textual es correspon generalment amb un periode musical
definit per una clausula que en marca la solucié de continuitat i que soén els que
m’han donat la clau per entendre I’estructura formal dels motets.

En aplicaci6 d’aquesta divisi6 tripartida, la primera seccié que cal prendre en
consideraci6 és l'exordium. Segons Burmeister, I'exordium normalment és ornat
amb la figura de la fuga de manera que l'atencié de 1'oient sigui captada i
guanyada la seva bona voluntat. Aquesta secci6 s’allargara fins a la fi de la fuga
amb una clausula o amb un passatge harmonic que tingui igualment una
clausula. Tot i aix0, aquesta regla no és sempre confirmada. A vegades es
comenca amb un noema que es pot correspondre amb un text de caracter
aforistic.?3” Igualment Kircher ens parla de I'exordium com d’aquell moment en

234 CERONE, p. 742

235 NASSARRE, Escuela miisica I. Saragossa, 1724. p. 164

236 BERMUDO, Juan. Declaracidn de instrumentos musicales. Osuna, 1555. Llibre v, capitol VIL
237 BURMEISTER. op. cit. p. 202-3
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el qual cal captar l'atenci6 de l'auditori i preparar-lo per a 1l'excitacié dels
sentits.238

Pel que fa a la secci6 central de la composici6 —medium o corpus— també
comptem amb una definicié6 de Burmeister com a «periode que hi ha entremig
de T'exordium i el finis. En aquesta secci6 els arguments de la confirmacio
retorica son inculcats a la ment de l'oient per tal que la sententia sigui més ben
entesa i considerada. Aquesta seccié no pot ser massa llarga, tot el que s’allarga
massa esdevé odids i un vici.»?? Crida 'atencié aquesta darrera afirmacié ates
que el medium normalment és la secci6 més llarga i, tal vegada, la que més
defineix el caracter d"una peca.

Pel que fa a la darrera secci6 o finis, la definicié de Burmeister peca d’una certa
ambigtiitat quan afirma que el final «és la clausula principal on cessa tot el
moviment musical o bé on dues veus s’aturen mentre les altres continuen amb
un breu passatge anomenat supplementum. Aixi, el final de la musica penetra a
I'anim de 1'oient»?40. Ambigiiitat que queda dissipada quan, en analitzar el
motet de Lassus In me transierunt, assimila el final de I'obra amb l'epileg d'un
discurs.?#! La presencia efectiva en els darrers compassos dels motets de Reig
d'un cert alentiment harmonic amb figures com el mateix supplementum o
paragoge o, en un sentit més ampli, del pleonasmus, m"ha portat a identificar-los
com a vers periodes de tancament que bé poden ser anomenats simplement
com a finis pero, gracies al seu caracter emfatic, crec que el terme peroratio els
pot escaure perfectament en una gran majoria de casos.

8.3.3. Elocutio

Com he assenyalat més amunt va ser en l'elocutio on 1'agermanament entre
musica i retorica es va concretar, especialment a través de I's de les figures
retoriques enteses com a agents desvetlladors dels afectes. En afrontar
'aplicaci6 d’una analisi retorica a 1'obra de Reig, a banda de les dificultats
conceptuals, cal assenyalar les dificultats de caire tecnic. Acceptat que un dels
trets especifics de la meva analisi sera abordar quines figures retoriques poden
ser identificades, es fa necessari d’optar per algun tipus de model. D’entrada, i
basant-me en els precedents comentats on 1'opcié majoritariament emprada és
el model de Joachim Burmeister (1564-1629), era logic que la meva tria anés en
el mateix sentit. D’altra banda s’erigeix la figura d’Athanasius Kircher (1601-
1680), el qual, per la seva condici6 de primer tedric de I'ambit catolic que
contempla i sistematitza I'is de la retorica en musica i per una cronologia
probablement més proxima a la composicié del corpus estudiat, també
semblava una opcié molt plausible de model analitic.

238 KIRCHER, Athanasius. Musurgia Universalis sive ars magna consoni et dissoni. Roma, 1650. 11,
Lib. 8, cap. 8, § 5, p. 143

239 BURMEISTER. 7d.

240 BURMEISTER. op. cit. p. 204-5

241 BURMEISTER. op. cit. p. 206-7

190



Ha estat en aquest punt quan ha calgut entrar en un cert coneixement d’aquests
autors i especialment de les seves aportacions en I’ambit de la retorica musical.
No em detindré en detalls biografics que poden ser consultats en multitud de
bibliografia a 1’abast pero si que intentaré de singularitzar cada autor en allo
que pot ser de més interes per al nostre treball?42.

Joachim Burmeister (1564-1629) va ser el primer de tota una llarga série d’autors
alemanys en sistematitzar i llistar procediments musicals identificant-los i
adaptant-los a la terminologia referida a les figures retoriques. Seguint i
sintetitzant els seus precedents amb les publicacions d’Hypomnematum musicae
poeticae (1599), Musica autoschediastike (1601) i, sobretot, de Musica Poetica (1606),
va proporcionar un enfocament detallat i sistematic a la composicié musical que
va consagrar la terminologia i metodologia de la musica poetica alemanya
exercint una forta influéncia que es perllonga tot el segle XvVi. Amb la seva
aportacid, la primera i més significant combinaci6 de mdsica i retorica, va
explicitar el desig d’identificar fenomens musicals ja coneguts amb una
terminologia familiar, de manera que obria un nou mén de possibilitats
d’analisi, encara que la seva elecci6 terminologica es regia principalment per un
significat literal o general del terme més que pel seu contingut retoric especific.
Tot i que el seu concepte de les figures no se centra explicitament en I'expressi6
afectiva, tal com més tard ho faran els principis del Figurenlehre, ans tenen una
marcat caracter analitic-descriptiu i sén considerades com a un mitja per tal de
donar gracia al discurs, els principis i voluntat del movere sén tanmateix
necessaris per a la seva comprensio. La classificacié de figures de Burmeister
s’efectua segons els elements que es veuen afectats per la seva acci6 i esta
organitzat a partir de la classificaci6 retorica que diferencia entre les que afecten
individualment a les paraules (figurae dictionis) i les que ho fan a tota una
estructura (figurae totius orationis, sermonis o bé sententiarum). El procediment de
Burmeister rau en la identificacié de paraula amb melodia i aixi les primeres es
converteixen en figurae melodiae mentre que les estructures més generals
s’assimilen a 'harmonia d’on neixen les figurae harmoniae. Encara contempla
una tercera categoria d’'un caracter miscel lani que anomena figurae tam
harmoniae quam melodiae. Pertanyen a les figurae melodiae: parembole, palillogia,
climax, parrhesia, hyperbole i hypobole. Les figurae harmoniae llistades sén: fuga
realis, metalepsis, hypallage, apocope, noema, analepsis, mimesis, anadiplosis,
symblema, syncope, pleonasmus, auxesis, hypotyposis, aposiopesis i anaploke. A la
tercera categoria es contemplen: congeries, fauxbordon, anaphora i fuga imaginaria.
Ofereixo a continuacid, doncs, les definicions que Burmeister déna a cada una
de les figures per ell contemplades. Per fer-ho no m’he limitat al que és la font
més habitual de les seves definicions, Musica Poetica, sin6 que també hi he
incorporat les que pertanyen a les seves dues publicacions anteriors.

22 La meva font principal d’informacié per aquest extrem han estat els perfils biografics que
apareixen a: BARTEL, Dietrich. Musica poética. Musical-rethorical figures in german baroque music.
University of Nebraska Press, 1997.
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8.3.4. Descripci6 de figures retoriques a Burmeister?43

Figurae melodiae

Parembole:

o Hypomnematum: «és una interjeccié6 de certes notes com a veu

addicional que emulen I'estructura fugada pero sense formar-ne
part.»

o Musica poetica: «<Es quan una veu és afegida a una o dues de les

veus d'una fuga a linici de la composicié. La veu afegida
procedeix juntament amb les altres sense canviar la natura i el
sentit de la fuga, més aviat només omplint les consonancies que
falten en l'espai entre les veus de la fuga mentre n'imita la seva
progressio.»

Palilogia:

o Hypomnematum: «és repeticié continuada de 1I'estructura del melos

pero no a la mateixa altura»

o Musica poetica: «és la repetici6 entera o només de l'inici de

I’estructura del melos o tema a la mateixa altura i a la mateixa veu.
Algunes vegades la iteraci6 implica tots els graus [de la frase] pero
altres vegades [només] els inicials, amb o sense pauses. La iteraci6
es produeix en una sola veu.»

Climax:

o Musica poetica: «repeteix notes semblants pero en altures separades

d’un grau...»

Parrhesia:

o Hypomnematum: «Esdevé quan intervals tals com la septima o

altres dissonancies son lliurement mesclades dins la textura
harmonica, com una quinta, la qual sera perfecta en totes les parts
esdevenint imperfecta.»

o Musica Autoschediastike: «Esdevé quan un interval com una quinta

imperfecta o incompleta, una sexta menor, o una séptima major o
menor és barrejada amb altres veus harmoniques.»

23 Per a redactar les definicions he emprat i combinat indistintament: - BURMEISTER, Joachim.
Musica poetica. Rostock, 1606. Transcripcié i traduccié a l'angles de Benito RIVERA. Yale
University Press, 1993. - BARTEL, Districh. Musica poetica. University of Nebraska Press. Lincoln
and London, 1997. i CUENCA RODRIGUEZ, Maria Elena. «Mdsica y retérica en el tratado Musica
poetica (1606) de Joachim Burmeister» a Sineris revista de musicologia. 12, 2013.
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o Musica poetica: «Es la barreja de certa dissonancia entre altres veus
consonants. Es col loca entremig d'una pulsacié per tal que les
altres veus puguin la hi puguin resoldre.»

- Hyperbole:
o Hypomnematum: «Es quan la melodia excedeix els seus limits.»
o Musica poetica: «Es un sobrepassament de la melodia més enlla del
seu terminum superior.»

- Hypobole:
o Musica poetica: «Es un sobrepassament de la melodia més enlla del
terminum inferior de I'ambitus.»

Figurae harmoniae
- Fuga realis:

o Hypomnematum: «..]a fuga realis realitza la imitacié construint veus
diverses o similars.»

o Musica poetica: «La fuga realis o phuge housiodes és una forma de
composicid en la qual totes les veus de I'harmonia imiten un cert
aspecte d’una altra veu quant als mateixos intervals i frases. Hom
és lliure d’emprar aquesta imitacié a l'inici, al mig o al final de la
composicio.»

- Metalepsis:

o Hypomnematum: «és una doble fuga en la qual una veu introdueix
parcialment el subjecte d"una altra, és a dir la seva segona part,
dins de la

o fuga, que a partir d’alla completa amb la repetici6 del subjecte
complet.»

o Musica Autoschediastike : «Es una forma de fuga en la qual dues o
més de les veus que comencen simultaniament o bé més tard,
introdueixen diferents subjectes.»

o Musica poetica: «Es una forma de fuga en la qual dos subjectes
s’adopten alternativament a la polifonia i s’alternen a la fuga.»

- Hypallage:
o Hypommematum: «Es una inversi6 de la fuga»
o Musica poetica: « Es quan una fuga introdueix els intervals en ordre
invers.»

- Apocope:
o Hypomnematum: «Es una fuga no completa »
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o Musica Autoschediastike: «Significa un tall a la fuga per qualsevol
rad. Enlloc de completar la fuga en totes les veus, n'hi ha una que
és tallada.»

o Musica poetica: « Es una fuga que no es completa en totes les parts
amb totes les veus, la seva condici6 es trenca per una determinada
rad. Significa un tall en una veu de la fuga.»

Noema:

o Hypomnematum: «Es una col lecci6 de pures consonancies amb
I"tinica funci6 de d’agradar a les orelles.»

o Musica poetica: «Es un periode caracteritzat per la unié de veus
amb el mateix nombre de notes. Si és adequadament introduit
alleuja els oides i l'esperit de manera meravellosament
agradable.»

Analepsis:

o Musica poetica: «Es la iteracié continua d’un passatge musical a
certes veus la uni6 de les quals consisteix en pures consonancies.
Es la repeticié o duplicacié d’un noema i per tant és un ornament
relacionat amb el noema.

Mimesis:

o Hypomnematum: «Esdevé quan una estructura veina de combinaci6
plaent de veus [noema] és repetida per imitacié d’altres veus.»

o Musica poetica: «<Esdevé quan, en una combinacié de moltes veus,
algunes amb un ambit proper produeixen un noéma, mentre que la
resta de veus es manté en silenci. Després aquestes veus que eren
en silenci passen a imitar el noéma exposat abans, en un ambit
superior o inferior.»

Anadiplosis:
o Hypomnematum: «Es semblant a la mimesis, repeteix el que va ser
introduit per la mimesis.»
o Musica poetica: «Es un embelliment de la polifonia construit d’una
doble mimesis. Es proper a la mimesis perqué repeteix el que es va
introduir un sol cop a través d"una mimesis.»

Symblema:

o Hypomnematum: «Symblema o commissura esdevé quan notes de
curta durada sén afegides a notes més llargues en un moment
donat del tactus, de tal manera que la seva primera part forma una
consonancia i la segona una dissonancia i amb les notes

194



conseqiients que alternativament tornen a la consonancia. La
permixtio o comissura és clarament percebuda per aquesta
alternanca de semitons veins consonants i dissonants i tons
sencers sense que I’harmonia se’n vegi alterada.»

o Musica Autoschediastike: «és una combinacié de consonancies i
dissonancies de la seglient manera: és més comd a l'inici o part
principal de la pulsaci6 debil i consisteix de dues parts ascendents
o descendents de la mateixa durada...»

o Musica poetica: «Es una combinacié de consonancies i dissonancies
tal com segueix: totes les consonancies es comporten com a
consonancies absolutes a totes les veus al comencament o a la
primera meitat de la pulsaci6. Tot i aix0, al final o a la darrera part
de la pulsaci6, no totes les veus es comporten d’acord amb la
sintaxis de les consonancies absolutes, ans només fins a cert punt.
Entre elles les veus s6n consonants, bé avancant en moviment
paral lel, o mantenint tot el ritme. No es considera figura o
ornamenta perque no té efecte sobre I'oient.»

- Syncopatio / Synaeresis:

o Hypomnematum: «Es 1'oposat a symblema perd permet un ornament
semblant. S’esdevé quan dues parts d'un tactus, o mig o un quart,
son unides dins d’una veu. La darrera part d’aquesta d’aquesta
contraccié és una relativa consonantia la qual és agradablement
seguida per la consonancia inferior aixi que tota l'estructura no es
desvia de la natura de la clausula.»

o Musica poetica: «Té el caracter oposat al symblema. Causa
dissonancia a l'inici del tactus maioris o minoris. Tanmateix,
aquesta dissonancia, és part del tactus de la nota precedent, és una
dissonantia relativa, atés que es fon en una pura [consonancia] a
través de la syncopa.»

- Pleonasmus:
o Hypomnematum: «Es forjat per un symblema i una sincopa, s'esdevé
frequientment a I'inici d’una clausula.»
o Musica poetica: «Es un “excés” compositiu en la formacié d’una
clausula, més frequientment a la seva meitat i esta formada per
symblema i syncope sobre dos, tres o més tactus.

- Auxesis:
o Hypomnematum: «Significa un creixement a la composici6
utilitzant un mateix text.»
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o Musica poetica: «<Esdevé quan I'harmonia creix i s'incrementa amb
una, dues, tres o diverses repeticions només amb combinacié de
consonancies [noema] usant el mateix text.»

- Pathopoeia:

o Hypomnematum: «Esdevé quan el text és expressat per mitja de
semitons de tal manera que ninga pot semblar indiferent a I'afecte
creat.»

o Musica poetica: «Es una figura apta per crear afectes. Esdevé quan
s'introdueixen semitons que no pertanyen al mode de la
composicié. [També] quan els semitons son afegits freqiientment
al mode de la composicié d'una manera extraordinaria.»

- Hypotiposis:

o Musica poetica: « Es una figura a través de la qual el significat del
text s’aclareix, s’il lustra, de tal manera que les paraules sense
vida o esperit del text subratllat apareixen com si tinguessin
vida.»

- Aposiopesis:
o Hypomnematum: «Es un silenci complet a totes les veus i indicat
per un determinat senyal.»
o Musica poetica: « Es la figura que causa un silenci complet a totes
les veus a través de I'emplacament d'un determinat signe.»

- Anaploce:
o Musica poetica: «Es la repeticié [d"un noema] a la mateixa clausula,
o a una de propera, entre cors alternats, especialment a les
composicions a vuit veus i doble cor. La doble o triple repetici6
alternada es troba sovint al final de les composicions.»

Figurae tam harmoniae quam melodiae
- Congeries:

o Hypomnematum: «Congeries acumula consonancies, tant ascendents
com descendents, perfectes com imperfectes, usant almenys tres
veus i causant alternanca a I’harmonia.»

o Musica poetica: « Congeries o synatrismos és una acumulacié de
consonancies perfectes i imperfectes en les quals s’ha abandonat el
moviment paral lel.»
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- Fauxbordon:

o Hypomnematum: «El faux bordon esdevé quan terceres, quartes i
sextes es combinen en moviment paral lel molt a la manera del
congeries.»

o Musica poetica: «Consisteix en una progressio de terceres, majors o
menors, i quartes en tres veus, totes de la mateixa durada i en
moviment paral 1el.»

- Anaphora:.

o Hypomnematum: «és un ornament relacionat amb la palilogia atés
que, com ella, repeteix alguna cosa pero només en el baix. Si aixo
esdevé en més d'una veu és palilogia»

o Musica poetica: «és un ornament que repeteix les mateixes notes en
algunes veus pero no en totes a la manera d’una fuga sense arribar
a ser una auténtica fuga. En una composicié adquireix el nom de
fuga si totes les veus hi estan implicades.»

- Fuga imaginaria:

o Hypomnematum: «La fuga imaginaria presenta la melodia només en
una veu a través de la imitaci6 de la qual les altres veus
desenvolupen la melodia, a vegades amb els mateixos intervals i a
vegades amb intervals semblants. La fuga imaginaria esdevé tantes
vegades com reapareix en diverses veus a certa distancia. Pot ser a
I'unison utilitzant els mateixos intervals i pot formar-se de
diverses veus. Aquestes fugae, que normalment consisteixen de
dues veus, son repetides en diverses distancies diferents, aquesta
distancia a més els dona el seu nom especific.»

o Musica poetica: «La fuga imaginaria o phuge phantastike és una
melodia que consisteix en una sola veu que després és presa en
imitacié per més veus a la mateixa nota o en una de diferent. Els
punts d’imitaci6 sén en periodes curts de la melodia, les
indicacions d’aquests periodes per a la interpretacié no sempre
son usades. Les veus addicionals sén formades de tal manera que
es poden repetir des del principi a voluntat.»

(Fora de llista)
- Supplementum:

o Musica poetica: «Al final [d"una pega], estructura o passatge afegit,
en el qual una o més de les veus de I'harmonia s’aturen en un grau
primari o secundari que sigui propici per preparar el final. Les
restants veus continuen movent-se durant dos, tres, quatre o més
tactus al voltant de I'harmonia i no presenten més que variacions
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harmoniques que es poden assignar a una sola nota. Aixo deixa
molt clar que ha arribat el final..»

Els tractadistes que publicaren amb posterioritat a Burmeister optaren per altres
classificacions no tan dependents dels models retorics i més properes a la seva
propia funcié musical. Aixi, Johannes Nucius (ca. 1556-1620), a Musices Poeticae
(1613), introdueix un principi jerarquic que distingeix les figures entre pincipales
i minus principales. Les primeres sén essencialment recursos técnics musicals
mentre que les segones estan més vinculades amb el text i amb l'ambit
expressiu i afectiu de les figures retoriques. Joachim Thuringus en publicar
Oposculum bipartitum (1624) reforma la distribucié de les figures entre les dues
categories, principales i minus principalis, i incrementa substancialment el segon
grup. Passa la syncopatio a les principals i la col loca juntament amb la fuga i el
transitus. Aquesta classificaci6 és la que adoptara després Kircher.

La concepcié conservadora i racional de la musica que es detecta dins de
Musurgia Universalis (Roma, 1650) d’Athanasius Kircher (1601-1680), segons
reconeix Bartel, sembla més propera a la tradicié germanica de la musica poetica
que no al seu entorn italia.?#* Tanmateix, Kircher, tot i adoptar-ne la
terminologia i la racionalitat estructural, es mostra molt conscient de les
diferencies d’as i de resultat entre la retdrica textual i la musical. Es aixi que
contempla la inclusié del que ell anomena stylus recitativus com el més apropiat
per a l'aplicacié de figures retoriques; per aix6 podem dir que la incorporacié
d’altres estils més enlla del contrapunt imitatiu confirmen la logica combinaci6
del seu marc referencial original alemany amb els coneixements i influencia de
la musica italiana. D’altra banda, és important assenyalar que la seva aportacié
canvia el punt de vista analitic de Burmeister o, fins i tot, el de I'embelliment
proposat per Nucius i Thuringus en posar I'émfasi en la capacitat de les figures
retoriques de reflectir els afectes, en ressaltar el rol de les figures com a
procediments afectius i expressius tot movent el concepte de Figurenlehre
plenament dins del moén barroc en la seva comesa de commoure l'oient. En
aquest sentit és paradigmatic la inclusi6 d'una analisi de l'oratori Jephte de
Carissimi dins del vuite llibre de la Musurgia.?*> La seva classificacié de les
figures retoriques segueix gairebé fil per randa la que fa Thuringus. Aixi les
figurae principales soén: commissura, syncopatio i fuga, mentre que les minus
principales sén: pausa, repetitio, climax, symploce/complexio, anaphora, catachresis,
noema, prosopopoeia, parrhesia, aposiopesis, paragoge, apocope, stenasmus/suspiratio,
homoioptoton, antitheton, anabasis, catabasis, kyklosis/circulatio, fuga (in alio sensu),
homoiosis i abruptio. L’aportacié més important de Kircher sera la substitucié del
terme pathopoeia, que empra Thuringus, pel de prosopopoeia. Canvi que no
nomeés té conseqiiéncies terminologiques ans indica un tomb en la consideracié
de les figures i una conseqtient ampliacié dels termes retorics musicals. Mentre
que Thuringus defineix el terme «com un passatge realcat amb afectes [...] de tal

244 BARTEL. op. cit. p. 106-9

25 Vegeu: LEGRAND, R. «Athanasius Kircher et Giacomo Carissimi: statut et usage de
rhétoriques musicale a Rome en 1650» a MALHOMME, F. (ed.) Musica Rhetoricans, Presses de
I"Université de Paris-Sorbonne, Paris, 2002.
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manera que commogui tant els cantants com els oidors»?4, definicié que de fet
no fa més que coincidir amb el que és el proposit general de la Figurenlehre,
Kircher el substitueix per un terme que segons diu en la seva definicié procura
transferir vida i moviment a objectes inanimats i amb el qual coincideix amb el
terme ja definit per Burmeister com a hypotiposis. Aquest gir ens mena a una
ampliacié de camp semantic que el mateix Kircher concreta en el vuite llibre de
la seva Musurgia en introduir una serie de termes compresos dins el concepte
prosopopoeia; aquests son: anabasis, catabasis, circulatio i homoiosis.

8.3.5. Descripci6 de figures a Kircher?4”

Figurae principales

- Commissura / symblema / celeritas: La comissura també anomenada

symblema o celeritas, esdevé quan notes dissonants sén integrades dins la
composici6 sense que ofenguin les orelles o bé quan les dissonancies sén
en temps debil en contrapunt de minimes. Totes les notes curtes s6n
permissibles com a commisura, minimes, semiminimes, fuses i semifuses.
La semibreu no és permesa perqueé la seva durada és massa llarga. Hi ha
dues menes de comissura: directa i cadens. La directa és quan els oides
perceben una dissonancia en temps fort que, aixo no obstant, és admesa
en virtut de la consonancia que la segueix. Recentment alguns teorics
I"'anomenen apropiadament resolutio, atés que és clar, que com a brevis o
semibrevis es dissol en unes dissonancies i consonancies menors de
minima. [...] La cadens comissura esdevé quan la primera part del tactus és
consonant i la segona part dissonant, aixo és, quan és en temps debil i no
en temps fort. La dissonancia situada d’aquesta manera es resol per la
consonancia que la succeeix.

- Syncopatio: La segona de les figures principals és la syncopatio, que s’ha
discutit en detall en una altre capitol. Trobo superflu repetir-ho aqui altre
cop. 248

- Fuga: Es una figura principalis la qual és invocada pels compositors fins al
punt que no es considera que una composicié sigui amb prou ingeni si
no n’és plena a vessar. No es presenta de la mateixa manera que 1'ingeni
d’un orador, és a dir, a través de la enginyosa combinacié de figures en
una oracio, sin6é que l'ingeni del compositor rau en la seva habilitat per
construir una llarga i delitosa serie de fugua. A més, una fuga és una

246 BARTEL. op. cit. id. p. 360

247 Per a redactar les definicions he emprat: BARTEL, Districh. Musica poetica. University of
Nebraska Press. Lincoln and London, 1997

248 Aqui Kircher ens remet al Liber 5 de Musurgia Universalis on a 'apartat sobre contrapunt té
un capitol sencer dedicat a la sincopa: Caput X111, §. 1, p. 278
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habil distributio, una repeticié successiva d'una i semblant clausula en
diverses veus de la composicié. La primera veu s’anomena phonagogus o
dux, la guida en italia o la vox antecedents, les altres consequens. La fuga pot
ser de dues menes: totalis i partialis. La totalis és quan dues o més veus,
derivades del mateix tema, estan acoblades des de 1'inici a la fi de
I'harmonia segons l'estricta adscripcié al canon. La fuga partialis, també
anomenada libera o soluta, esdevé quan el consequens no segueix
'antecedens des de l'inici a la fi ans introdueix altres notes. Fuga partialis
o imitantes estan construides sobre un cantus planus o qualsevol altre
subjecte.

Figurae minus principales

Pausa: «Pausis és el mateix que silenci. La pausa és propiament usada
quan una persona enlloc de moltes té permes de parlar. Hom I'aplica
adequadament quan algt fa o respon un pregunta com en els dialegs
musicals de Viadana.»

Anaphora: El que anomenem anaphora o repetitio esdevé quan un passatge
és repetit freqiientment per mor de I'émfasi. Es emprat sovint en afectes
vehements com ara la ferocitat o el desdeny, com s’exemplifica en una
composicio basada en el text: A I'arma, a 'arma!

Climax / Gradatio: El climax o gradatio és un passatge musical que puja per
graus, és emprat sovint in afectes de 'amor divi i d’enyorament pel
regne dels cels.

Symploce / Complexio: El symploce o complexus és un passatge musical en
qual les veus sembla que sonin juntes com si en fossin una. Aixo s'usa
només en afectes de maquinacié com al motet Astiterunt reges de
Clemens non Papa.

Catachresis: [sense descripci6.]?*? «...0 faux bordon esdevé quan diverses
sextes o terceres ascendeixen per moviment paral lel.»

Noema: [sense descripci6.] «Es una col leccié de consonancies pures, més
agradablement revelat en motets a través d’una alternanca singular.»

29 Les figures que Kircher va llistar al Liber 5 de Musurgia Universalis apareixen sense
descripcié. En aquests casos he inclos la que en déna Thuringus ates que fou el punt de partida
del jesuita. He emprat igualment les traduccions angleses de BARTEL.
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Prosopopoeia: [sense descripcid.] «Esdevé quan un passatge és ornat amb
afectes de perdd, joia, por, riure, dol, misericordia, exultaci6, terror i
afectes similars de tal manera que commogui els cantants i els oidors.»

Parrhesia: [sense descripcio.] «Esdevé quan mi és contra fa a la quarta,
quinta o septima de tal manera que la dissonancia no és evident.»

Aposiopesis: [sense descripci6] «Es un silenci general a totes les parts de la
composicié. N'hi ha de dues menes: homoioteleuton i homoioptoton.»

Paragoge: [sense descripci6] «Esdevé quan al final de I"harmonia dues o
més veus afegeixen una coda la qual, avui dia, és utilitzada a totes les
composicions.»

Apocope:  [sense descripci6.] «Esdevé quan la nota final és
substancialment tallada i la composicié s’acaba amb una nota minima i en
resulta un final incomplet.»

Suspiratio: / Stenasmus: «Expressa afectes de sospir o gemec amb pauses
de corxeres o semicorxeres i son per tant anomenades suspiria.»

Homoioptoton: O bé similiter desinens és un passatge musical en el que
nombroses repeticions acaben de manera similar. S’acostuma a usar en
afirmacions subseqiients, negacié, o per emfasitzar un cert pensament
com en Nos insensati de Palestrina.

Antitheton: Es un passatge musical a través del qual —en contrast amb
I'anaphora— nosaltres expressem sentiments contraposats.

Anabasis: Es un passatge musical a través del qual expressem pensaments
exultants, de creixement o bé elevats, com al motet Ascendens Christus in
altum de Morales.

Catabasis: Es un passatge musical a través del qual expressem afectes
oposats als de l'anabasis, com ara servitud i humilitat com també la
feblesa i, finalment, la veracitat.

Kyklosis / Circulatio: és un passatge musical en el qual les veus semblen
moure’s en moviment circular, i serveix com a expressié de paraules amb
un moviment o contingut circular, com és exemplificat per Philippe de
Monte: Surgam et circumibo civitatem.
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- Fuga (in alio sensu): Es un passatge musical fornit amb una fuga segons els
requeriments del text, tal com «Fuge dilecte mi». Serveix també per
expressar accions successives, Us per al qual és molt freqiient.

- Homoiosis / assimilatio: un passatge musical amb el qual s’expressen
realment els atributs d’una certa cosa. Per exemple quan les veus en un
passatge descriuen o representen diferents elements com al text:
«Tympanizant, cytharizant, pulsant nobis fulgent stolis coram summa
Trinitate.» On el baix representa pesadament tympanum mentre que les
altres veus representen totes les maneres dels altres instruments.

- Abruptio: «Es un passatge musical inesperat en el qual expressem un
pensament acomplert rapidament. Esdevé més freqiientment a la fi
d’una composici6, per exemple en el text Desiderium peccatorum peribit.»

8.3.6. Metodologia aplicada

Enteses les aportacions de Burmeister i de Kircher, com a paradigmatiques de la
concepci6é retorica-musical de la primera meitat del segle Xvil —aix0 implica
que obvio totes les aportacions posteriors—, m’ha semblat adient sotmetre llur
terminologia a una analisi comparativa que em permetés detectar-ne les
diferencies i les concomitancies per mor de crear-me una eina util i que alhora
comprengués el maxim de possibilitats. Aixi doncs, el primer que m’ha calgut
ha estat sotmetre-les a una classificacié externa a elles mateixes ates que els
criteris que regeixen els seus autors sén ben diversos i no massa compatibles.
Entenc aquest pas previ de classificacié com a imprescindible per tal de poder
erigir uns principis sistematics.

Modernament, a partir de la primera meitat del segle XX, han aparegut algunes
propostes de classificacié de les figures retoriques en la seva relacié6 amb la
musica. Algunes d’aquestes basen la seva classificaci6 en dues categories
segons si tenen relacié amb la retorica literaria o si sén exclusivament musicals
i, segons Buelow?, s’han revelat com a no massa reeixides.?>! Buelow fa la seva
propia proposta que parteix d’entendre i classificar les figures segons quin sigui
I’element que se’n veu afectat.

250 WILSON, Blake; BUELOW, George J.; HOYT, Peter A.. «Rhetoric and music.» Grove Music Online.
8 Dec. 2017.

http:/ /www.oxfordmusiconline.com/ grovemusic/ view/10.1093 / gmo/9781561592630.001.000
1/0mo-9781561592630-e-0000043166.

251 BRANDES, H. Studien zur musikalischen Figurenlehre im 16. Jahrhundert. Berlin, 1935.

UNGER, Hans-Heinrich. Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16.-18. Jahrhundert.
Wiirzburg: Konrad Triltsch verlag, 1941. Ed. Facsimil Hildesheim: Olms, 1969.

A.SCHMITZ: Die Bildlichkeit in der wortgebundenen Musik J.S. Bachs. Mainz, 1950.
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a- Figures de repeticié melodica.

b- Figures basades en la imitaci6 fugada.
c- Figures d’estructures dissonants.

d- Figures d’intervals.

e- Figures d’'hypotiposis.

f- Figures de so.

g- Figures de silenci.

Bartel, posteriorment, realitza una classificacié estretament emparentada amb la
de Buelow?52;

a- Figures de repeticié melodica.
b- Figures de repeticié harmonica i de fuga.
c- Figures de representaci6 o descripcio.

d- Figures de dissonancia i desplacament.

e- Figures d’interrupcié i silenci.
f- Figures d’ornamentacié harmonica i melodica.
g- Miscel 1ania.

Evidentment totes aquestes propostes, com d’altres de posteriors tenen com a
objectiu definir i emmarcar un maxim de les figures retoriques que trobem
definides pels diferents teorics que durant gairebé dos segles —de Burmeister a
Forkel — hi dedicaren l'esfor¢ de l'estudi®®3. En el cas que m’ocupa, i pels
objectius ambicionats per a mi, ens trobem davant d'un cas certament més
limitat, puix el nombre de figures descrites, a les quals per raons cronologiques
he restringit la meva analisi, és menor. En canvi, com ja he dit més amunt, la
dificultat rau en compatibilitzar les propostes de Burmeister i les de Kircher.?>4
Acceptant, doncs, per als meus objectius com a més practica la consideracié de
quins sén els elements que es veuen afectats per la preséncia de les figures
retoriques i modificant el que al meu entendre pugui ser alguna petita feblesa
de les propostes vigents ja comentades especifico quina és la meva proposta de
classificacio:

1- Figures melodiques.

2- Figures harmoniques.

3- Figures contrapuntistiques.
4
5

Figures de silenci.

Figures de representaci6 (Hypotiposis).

252 BARTEL. op. cit. p. 444

23 vegeu: CIVRA, Ferruccio. Musica poetica: introduzione alla retorica musicale. Utet, Torino, 1991
LOPEZ CANO, Rubén. Miisica y retorica en el barroco. Universidad Nacional Auténoma de México,
2000 [2a ed. Barcelona, Amalgama, 2012]

4 Una proposta de classificacié pensada especialment per a l'analisi tot i que centrada
Unicament en Burmeister la trobem a GIARDINA, Adriano. Tomds Luis de Victoria : le premier livre
de motets, organisation et style. Tesis doctoral : Univ. Geneve, 2009
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Llistades les figures i les definicions que en donen ambdés autors m’ha estat
possible d’elaborar la taula comparativa que més avall es detalla. Les figures hi
apareixen llistades sota del seu autor corresponent i aparellades en cas de
coincidencia en la descripci6 que en donen els respectius tedrics. Aquest
procediment m'ha permes elaborar una relaci6é sintetica de figures sobre les
quals treballar i identificar a 'hora d’analitzar els motets. Igualment, d’aquesta
manera he pogut conciliar les dues tendencies diferenciades que s’observen en
els autors de referencia. Cal recordar que en Burmeister ens trobem
principalment davant una voluntat descriptiva de fenomens musicals i una
concepcié ornamental de la figura mentre que en la concepcié de Kircher les
figures no tan sols serveixen per expressar el contingut textual ans també els
afectes que s’hi associen. Aquets extrem queda corroborat quan en fer la
comparacié entre ambdues llistes el nombre dels conceptes de descripcié
estrictament musical és superior en Burmeister quan en Kircher els conceptes
de representaci6 son forca més nombrosos.

204



Figures melodiques

Figures harmoniques

Kircher Burmeister Kircher Burmeister
Anaphora / repetitio Anaphora Noema Noema
Palilogia Analepsis
Climax / Gradatio Climax Mimesis
Symploce / Complexus Anadiplosis
Homoioptoton Anaploce
Hyperbole Auxesis
Hypobole g;gg;;larié Symblema
Parrhesia Parrhesia
Syncopatio* Syncopa /Syneeresis
Congeries /Synathroismus
Faux bourdon
Pleonasmus
Paragoge Paragoge

Figures contrapuntistiques

Figures de representacié - Hypotiposis

Kircher Burmeister Kircher Burmeister
Fuga totalis* Fuga imaginaria Prosopopeia Pathopoeia
Fuga partialis Fuga realis Antitheton
Parembole (interjectio) Anabasis
Metalepsis Catabasis
Hypallage Circulatio
Apocope Fuga (alio sensu)?®
Homoiosis / Assimilatio | Hypotiposis
Silenci
Kircher Burmeister

Aposiopesis | Aposiopesis

Pausa

Suspiratio

Abruptio

A partir d’aquest exercici comparatiu, com també del coneixement i analisi de
les descripcions de figures realitzades pels dos musicografs de referéncia, és
quan m’he decidit a reprendre el llistat i oferir una descripcié més sintetica que
em servis per resoldre algunes ambigiiitats, polisemies i sinonimies, a més
d’acabar de justificar la meva tria organitzativa sobre la qual s’ha realitzat la
meva analisi retorica dels motets de Reig.

25 Marcades amb un asterisc les figurae principales de Kircher
26 Tot i que Kircher contempla el moviment fugat com a figura hypotiposis, el terme alio sensu el
devem a T. B. Janovka. Vegeu BARTEL. op. cit. p. 110
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1- Figures melodiques

a.

Anaphora: Repeticié melodica en general. Es un terme polisémic i
dificil d’acotar. Pot comprendre diferents aspectes del que
entenem com a repeticié: un baix obstinat o un motiu repetit de
manera general. En determinats contextos fins la imitacié fugada
pot ser associada a l'anaphora. L’adopto en el seu sentit menys
estricte.

Palilogia: Estretament relacionada amb 1'anaphora pot ser entesa de
manera més restrictiva en el sentit que defineix una repeticié
literal en una mateixa veu.

Climax o gradatio: repeticié seqiiencial d'una passatge per graus
conjunts ascendents o descendents.

Symploce o complexio: Tot i 1’obscuritat de la definicié de Kircher les
que n’ofereixen Nucius i Thuringus®’, com també els tractadistes
moderns, ens permeten definir-la com a periode que repeteix a la
seva conclusi6 la frase musical que havia sonat al seu inici.
Homoioptoton: Consisteix en passatges diferenciats que repeteixen
el mateix final. Un cas evident de polisemia si considerem que
Kircher amb el mateix terme defineix una tipologia d’aposiopesis.
Hyperbole /  Hypobole: transgressi6 superior o inferior,
respectivament, de I’ambit normal de la veu.

2- Figures harmoniques

a.

Noema: Passatge homofonic enmig d'un context contrapuntistic,
seria la seva descripcié més habitual.?>® Crec convenient una visié
més amplia a la vista dels processos estructurals dels motets de
Reig, on es poden distingir segments i seqiiencies harmoniques
que poden arribar a configurar periodes o subseccions senceres
que no es poden valorar estrictament com a contextos
contrapuntistics. Aquests segments perfectament distingibles els
considero igualment com a noema. De la mateixa manera que, en
la linia de Buelow, considero les segiients figures com a
especificacions d’aquesta figura:

i. Analepsis: repetici6 literal d"un noema.

ii. Mimesis: repetici6 de noema a diferents altures.

iii. Anadiplosis: doble mimesis.

257 BARTEL, p. 228
258 BARTEL, p. 339-42. Tot i la consideracié que li donen Burmeister o Thuringus de periode
plaent i contrastat veig molt discutible la classificaci6 que en fa Bartel com a una figura de

representacio.
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iv. Anaploce: concepte proper al de mimesis que emfasitza el joc
policoral. Implica la repeticié6 dialogada d'un noema entre
dos cors. La precisié6 de Burmeister de la proximitat d'una
clausula ha fet considerar la possibilitat que la clausula del
primer noema hagi de ser coincident amb I'inici del
segon®’. Per a la meva analisi parteixo d’aquesta
consideracio.

b. Auxesis: La definici6 que en doéna Burmeister és certament
ambigua. L'entenc com un increment progressiu de la complexitat
harmonica d'un periode repetit, en un sentit equiparable al
concepte modern de progressié harmonica.

Les figures que vénen a continuaci, sense que mantinguin cap ordre
subsidiari entre elles, com és el cas de les que he inclos com a
especificacions de noema, si que es podrien considerar com a part
integrant d'un subgrup que abasta les figures relacionades amb els
processos de dissonancia.

c. Commissura o symblema: La seva descripcié ens remet al concepte

modern de nota de pas. Burmeister mateix posa en dubte el seu
valor com a figura retorica per la seva manca d’efecte sobre
I'oient. Remarco la distincié que en fa Kircher entre directa —
dissonancia a la part forta del temps— i cadens —dissonancia a la
part deébil. Seran els exemples més destacats de la primera
categoria que em limitaré a assenyalar.

d. Parrhesia: Dissonancia esdevinguda a conseqiiencia del moviment
de les veus, falsa relacio.

e. Syncopatio o synaeresis: Suspensid, sincopa, dissonancia preparada
sobre temps fort.

f. Congeries o synathroismos: Successi6 per moviment paral lel,
ascendent o descendent, d’acords de tercera i de sexta
alternativament.

g. Faux bordon: Successi6 per moviment parallel a tres veus de
terceres i quartes.

h. Pleonasmus: Efusi6 d’abundancia harmonica durant una cadencia
on es combinen el symblema i la syncopatio.

i. Paragoge o supplementum: cadencia final o coda construida sobre
un pedal.

3- Figures contrapuntistiques o de fuga.

29 SUAREZ GARCIA, José Ignacio. «El embellecimiento retérico en el Officium defunctorum de
Tomés de Victoria» a Revista de Musicologia. XXXV, n. 12, 2012
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Dins de l'ampli i complex terme de fuga, en les descripcions de
Burmeister i Kircher, ens cal distingir entre dos tipus de fuga que,
simplificant, podriem anomenar fuga o canon estrictes i moviment
imitatiu lliure. Atés que en Burmeister aquesta distinci6 es fa a través
d’una terminologia que als nostres ulls resulta confosa, puix que la fuga
imaginaria es correspon amb la imitacié estricta i la realis viceversa2®,
prefereixo emprar els termes de Kircher de fuga totalis per al canon
estricte i fuga partialis per al contrapunt lliure. Dins d’aquesta categoria o
figura Burmeister distingeix els segtients procediments:

a.

b.
c.

d.

Parembole:  veu  suplementaria que omple I’harmonia
paral lelament a les veus propies de la fuga.

Metalepsis: Fuga amb dos subjectes.

Hypallage: Imitaci6 per inversié o moviment contrari.

Apocope: Imitaci6 fugada en la qual els subjecte no és completat.

4- Figures de silenci

a.

b.

C.

Aposiopesis: Pausa general.

Pausa: La definici6é que ens n’ofereix Kircher resulta poc clara. S6c
partidari d’interpretar-la com el silenci que tenen les veus —el
tacet— quan és una de sola la que intervé.

Suspiratio: Susceptible de pertanyer també a la categoria de les
figures de representacid, és figuracié del sospir mitjancant la
pausa musical.

d. Abruptio: silenci general inesperat.

5- Figures de representacio (Hypotiposis)

a. Prosopopeia: Passatge ornat amb afectes com poden ser:

i. Anabasis: Moviment melodic ascendent.
ii. Catabasis: Moviment melodic descendent.
iii. Kyklosis o bé circulatio: Aparenca de moviment circular o
ondulant.
iv. Homoiosis. Representacié musical de la imatge que ofereix el
text.

b. Antitheton: Expressié musical d’afectes contraposats.

c. Fuga (alio sensu): passatge que empra la fuga per expressar imatges

de fugida o persecucio.

260 Vegey BARTEL, p. 278-9
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9. .ANALISI

Les analisis es presenten segons 1'esquema descrit a la introduccié.

Els motets han estat agrupats per la seva modalitat. Abans del titol, entre
claudators, hi consta el seu nimero ordinal dins del manuscrit que és el
mateix que he mantingut a I'edicié.

Els dos motets corresponents a la seqiiencia de Corpus que resten
incomplets en mancar-los el Cantus del Cor II (In hac mensa i Docti sacris)
han estat obviats d’aquesta analisi per mor d’aquesta mateixa mancanca.
En els motets escrits per claus altes s’hi fa constar aquesta eventualitat i
també la tessitura un cop efectuat el prescriptiu transport que és com
apareixen transcrites les obres.

Les clausules llistades consten amb les seves caracteristiques formals
llevat d’aquells casos d’irregularitats com poden ser les clausules plagals
que no s’ajusten exactament a la tipologia descrita en els tractats teorics o
bé clausules simples que en no estar guarnides amb sincopa no tenen
qualificatiu ritmic.

9.1. MOTETS DE PRIMER TO

9.1.1. [1] Tota pulchra

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Primer to [Re menor].
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
1.3. Veus i instruments: I Cor: Cs1/2, A, B; II Cor: Cs1/2, A, B - Org

Escriptura de les parts vocals en claus altes.

2. Claus i ambits:

Taula1
CORI COR IT Partitura
Cantus I | CantusII Altus | Bassus | CantusI | CantusII Altus Bassus
Claus Sol 2a Sol 2a Do2a | Fa3a | Sol2a Sol 2a Do2a | Fa3a Do 3a/Fa 4a
Ambits f-g” f-g” d-c’ | B-d g-g’ f-g” d -’ B-d
261 d-d” d-d” a-g F-a d-d” d-d” a-g F-a F-f

II.  Elements compositius interns

1. Estructura:

261 Consten a la fila inferior els ambits transportats com apareixen a la transcripcio.
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Es mostra una estructura articulada al voltant de la clausula final en Re. Es a
dir, I'aparici6 d’aquesta tipologia de clausula sobre la fonamental és la que
marca el final de cada una de les seccions que conformen el motet. Entre
aquestes seccions cal distingir dues textures principals ben diferenciades: d"una
banda l'escriptura imitativa i de 'altra I'homofona amb episodis a quatre veus,
tant del primer com del segon cor, i altres a vuit veus amb importants
aparicions d’escriptura concertada a dos cors. Normalment aquestes seccions es
clouen amb intervencions a tutti, com a petits climax, i es corresponen amb
'estructura textual del motet. Segons aquest principi, doncs, es dedueix la
seglient estructura:

Taula 2
Seccid Compassos Textura Clausula To

A a.l 1-8 Imitativa Perf. | Fig. Minima | [Crom.] Final | Re
a2 9-27 Homofonica | Perf. | Sim. | - Crom. Final | Re

B 27 - 44 Homofonica | Perf. | Fig. Menor Crom. Final | Re

C cl 45 - 56 Homofonica Perf. | Fig. Menor Crom. Pas Fa
c.2 57-70 Perf. | Fig. Menor Crom. Final | Re

D 71-93 Homofonica | Perf. | Fig. Menor Crom. Final | Re

E el 94 - 107 Homofonica | Perf. | Fig. Menor | Crom. Final | Re
e2 108 - 112 Imitativa - - - - Final | Re

2. Gramatica compositiva

A. Escriptura imitativa amb resposta a la quinta a carrec del primer cor. El

cap del subjecte, petit gir melodic de tercera sobre la fonamental, funciona com
a cel lula melodica i ritmica generatriu de tot el motet. En el tractament melodic
del subjecte, el retorn a la fonamental que forma el seu conseqiient, consisteix
en un gir de tercera descendent proper a 'entonacié o saculorum propia del
mode. Als c. 1-2 i 4-5 harmonicament s’hi detecten encadenaments de
fonamentals de fins a tres quintes consecutives, de Mi a Sol.

B. Segona subseccio: Entrada en homofonia, tot i que ho fa sobre el subjecte
ja anunciat préviament, ara directament harmonitzat a quatre veus. Contrastat
dialeg entre els dos cors que s’inicia immediatament i que culmina al c. 27. Cal
fer notar el treball tematic de Reig: per exemple als c. 11 i 12 el joc de dialeg
entre els dos cors es fa en base al cap del subjecte que no arriba a ser completat
amb el seu conseqiient fins a la tercera repetici6. A partir del c. 10 les
intervencions de cada cor es faran en base a petites clausules que ens porten a
La, Do i Sol per tornar a Re.

C Coherent amb I'estructura del text s’inicia una nova seccié6 amb un
caracter molt similar a l'anterior de cors partits i en dialeg que de manera
acumulativa culmina al c. 44 sobre una clausula novament en Re. En la
preparacié6 d’aquesta clausula hi ha un joc ritmic entre les veus on es
desenvolupen estructures similars, derivades del subjecte inicial, en relacié
d’augmentaci6. Aixo es pot veure entre el primer cantus del primer cor i el
segon cantus del segon cor.
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D. Una tercera secci6 es desenvolupa entre els compassos 45 i 70 que, per
mor de raons semantiques com més endavant detallaré, a la meitat del seu
recorregut sofreix una dilatacié ritmica alhora que es decanta breument cap a Fa
com palesa el procés cadencial del c. 56. Tot i aixi es clou amb el retorn al to
fonamental (c. 70).

E. En la quarta secci6 es detecta un major moviment harmonic ensems que
els valors de les notes semblen definitivament augmentats. Cal destacar que tot
el fragment es desenvolupa en tres tnics episodis a quatre veus en els quals
s’alternen els cors amb una relaxacié del llenguatge concertat sense arribar mai
a la plenitud de vuit veus. El ritme sembla alentir-se en preparacié dels valors
llargs que trobem a partir del c. 52, de la mateixa manera que es desenvolupen
enllacos harmonics en successié de fonamentals a distancia de quinta, bé sigui
en sentit descendent (c.51-53) o ascendent (c. 66-68), a la conclusié del periode.

F. A la cinquena i darrera seccié es reitera el vers ja declamat en el segment
anterior del motet. Representa I’apoteosi sonora final, i de fet la culminaci6 de
la secci6 anterior, amb la presencia constant de les vuit veus. A nivell harmonic
es referma el to fonamental: clausules en La (c. 99) i en Re (c. 107) que doéna
entrada a un tram conclusiu, gairebé una coda, amb una dilatada caiguda sobre
Sol que conforma la cadencia plagal conclusiva a Re. El fragment reitera la
presencia de cel lules melodiques que, definitivament per augmentaci6, ens
remeten al subjecte inicial (p.e. cantus primer cor al c. 99 - 101)

3. Elements semantics i retorics

3.1. Dispositio

Com no pot ser d’altra manera 1'estructura retorica de la peca esta intimament
lligada a la mateixa estructura compositiva. Dels elements que tradicionalment
componen l'estructura del discurs retoric en podria proposar la distribucié que
apareix en el quadre segtient:

Taula 3
Secci6 Subseccié Compassos
. Captatio benevolentia 1-8
Exordium Partitio 9_27
Narratio 27 - 44
. Propositio 45-70
Medium Confutatio 71-93
Confirmatio 94 - 107
Finis Peroratio 108 - 112

Cal reconeixer que en determinats casos 'adequacié de 'esquema musical a
I'estructura tradicional de la dispositio pot ser una mica forcada. Es per aixo que
en la majoria dels casos proposaré tinicament I’estructura tripartida de seccions.

3.2.  Elocutio
A Tlexordium es reclama l'atenci6 de l'oient (Captatio benevolentia) amb un
llenguatge altament respectuds amb la tradicié com és 'escriptura imitativa per,
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seguidament, passar a presentar el que sera la resta del discurs i els seus
arguments, el que la tractadistica acostuma anomenar partitio. En aquest segona
subsecci6, un noema respecte l'anterior, trobem estructures de repeticié que
seran comunes al llarg del motet amb aplicacié de diferents recursos com ara la
repetici6 exacta (analepsis) o bé repeticions alterades (mimesis). Aixi, la repeticié
emfatica exacta del c. 11 del primer cor en el c. 12 del segon no deixa de ser
'analepsis citada o potser encara més propi de I'escriptura policoral un anaploce,
aquesta mateixa insisténcia amb el moviment semicircular o ondulant del cap
del subjecte que, tot i que variat en la seva tessitura, apareix per tercer cop a c.
13 per fer-ne exposicié completa.

La narratio en la seva definicié ve a ser una presentacié dels fets que ja havia
anunciat la partitio. Estructuralment és una seccié molt lligada a I’anterior amb
procediments de repetici6 i variacié molt similars.

Convenint que la propositio és on es desenvolupa la tesi principal del discurs
assenyalaré que en aquesta secci6 és on s’explicita la devocié mariana del motet
en un sentit deprecatiu. Aixo es fa evident quan el text diu: «O Maria, Virgo
prudentissima, mater clementissima, ora pro nobis....». Aquest sentit s’expressa en
una dilatacié ritmica evident i una harmonia estabilitzada al voltant dels salts
de quinta en les seves fonamentals. Especialment notori sobre el nom de Maria
on, per mor de donar una mica de moviment dins I'estaticisme creat, realitza un
moviment semicircular, circulatio, (c. 54, 68) en alguna de les veus. De la mateixa
manera els cors dialoguen en un joc tipus lletania que reforca aquest sentit
deprecatiu i ajuda a guarnir el sentit del text. En les dues vegades que apareix la
paraula «peccatorum» la similitud melodica en les primeres veus respectives es
pot considerar una figura proxima a l'’homioptoton. «O Maria» és cantat amb
gran plenitud per les vuit veus que, desenvolupant una hipotiposis homoiosis,
passen a ser quatre en expressié d’humilitat a «Virgo prudentissima».

Encara que la segtient secci6 té un tractament paral lel a la propositio quant al
recorregut harmonic que també passa per Fa no hi trobem cap seccié a vuit veus
i hi apareix un nou element textual i de contingut en la figura de «Dominum
Jesum Christum» amb un tractament musical-semantic similar el de Maria.
L’equiparo doncs a la confutatio.

Acaba el motet en un gran ple per a la confirmatio on es reitera la idea anterior.
Tots i cada un dels noemes que conformen la frase «Intercede pro nobis...», des de
la confutatio fins ara, esdevenen per mimesi ara en una gran realitzacié a vuit
veus.

Tanca el motet un retorn a l'escriptura imitativa sobre la paraula «Alleluia». El
seu caracter conclusiu i contrastat ens permeten considerar-lo com una peroratio.
La seva figura seria la fuga partialis atés que no desenvolupa de manera
canonica pero si que es fonamenta en repeticions tipus anaphora que en la seva
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acumulacié de notes de pas i retards bé es pot considerar com a pleonasmus amb
un curt episodi, c. 109 a 111, de paragoge.

[20] Deus qui glorificantes

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Primer to [Re menor].
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
1.3. Veusiinstruments: I Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: C, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 4

COR1 CORII

Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus
Claus Do 1a Do3a | Do4a | Fa4a Do 1a Do3a | Do4a | Fa4da Fa 4a
Ambits | a-d” |a-a |d-¢ |F-a d-d" |g-g |d-d |F-h F-h

Partitura

III.  Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 5
Seccid Compassos Textura Clausula To
A 1-28 Imitativa Perf. | Fig. Menor | Crom. | Final Re
B 29-41 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Re
42 - 47 . Perf. Fig. Menor Crom. | Pas Fa
C cl 47-51 Homofonica Imp. | Simp. | - Crom. | Intermedia | La
c.2 51 -58 Imitativa Perf. | Fig. Menor | Crom. | Final Re
d1l | 58-68 Mixta Perf. | Fig. Minima | Crom. | Pas Do
D |d2 |68-80 Mixta Perf. | Fig. Minima | Diat. | Final Re
d3 |[80-9 Mixta Perf. | Fig. Menor | Crom. | Final Re
E el 96-111 Homofonica | Imp. | Fig. Menor | Diat. Final Re
e2 96 - 116 Mixta Inp. Fig. Menor | Crom. | Final Re

2. Gramatica compositiva

A. Primera seccié imitativa, canon a la quarta inferior entre Cantus i Altus,
en estructura de bicinium. Després d’un procés cadencial al c. 12 - 13 es repeteix
el canon entre Tenor i Bassus mentre que les altres dues veus acompanyen amb
un aparent inici de nou canon a la quarta. Presencia d’acords de septima de
dominant amb la sensible al baix (c. 21 i 24).

B. Segona secci6 d’escriptura concertada i homofona a vuit veus. S'observa

una serie de fins a cinc quintes en menys (de Mi a Fa) del c. 32 al 36. Breu pas
per la zona de Fa amb rapid retorn a Re.
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C. Secci6 contrastada de l'anterior per ampliacié ritmica. Tiple primer cor
canta figuracié melodica inspirada en la secci6 central del seeculorum (c. 42 - 47),
amb harmonitzacié que repren la successié6 de quintes (de Re a Si bemoll).
També la segona entrada de Tiple als compassos 51 - 53 es fa amb base al
seculorum que, alhora, serveix de motiu per al joc imitatiu a vuit veus que es
desenvolupa fins a la fi del passatge (c. 51-58).

D. Represa de lestil concertat amb petites cellules d’escriptura
contrapuntistica. Allunyament de Re a partir del c. 63, es deriva cap a Do i Fa,
amb una seqiiéncia harmonica de successié de fonamentals (c. 73-76) igual que
la de la secci6 B. Destacable el passatge final (c. 87-95) construit sobre un motiu
melodic de quinta descendent gairebé identic al del c. 51 amb el qual crea un joc
d’imitacions que desemboca en una cadencia de hexacordal amb falsa relacié
simultania (punto intenso contra remiso).

E. Bateria de dialegs agils i dinamics entre els dos cors on es torna a produir
una concatenacié de quintes ascendents (Fa, Do Sol, Re, La,) als c. 100 - 104.
Previ a la darrera clausula, descans sobre la final Re al c. 111. Acabament de
gran plenitud en tutti sobre una reiterada cadencia plagal.

3. Elements semantics i retorics
3.1. Dispositio

Taula 6
SECCIONS SUBSECCIO COMPASSOS
Exordium Exordium Cap’.ca.tlo benevolentia 1-28
Partitio
Narratio 29 - 41
. Propositio 42 - 58
Medium Confutatio 58 - 80
Confirmatio 80 -95
Finis Peroratio 96 -116

3.2.  Elocutio

L’exordium apareix de nou dividit en dues parts contrastants. A la primera,
equiparable amb la captio benevolentia i en forma de canon, hi apareix una
circulatio al voltant de la pendltima nota del tema (c. 9 i 11) en el que bé podria
ser una il lustracié del sentit d’anada i tornada de la frase inicial del text: «Déu,
que glorifiques els que et glorifiquen...». La preséncia d’"un nou motiu imitatiu
diferenciat, tot i que molt proper a I'inicial, ens remet a la figura de metalepsis.
La secci6 central s’inicia de forma contrastada, amb un dialeg vivid i rapid entre
els dos cors, aix0 conformaria un noema, que executa les habituals estructures
dialogades concertants tot i que no s’hi detecta cap figura concreta de repeticié
tot i que la successié de quintes pot apropar-nos a la figura de 1'auxesis entesa
com a un procés acumulatiu.

La presencia d'un text deprecatiu (concede propitius, c. 42) s’expressa mitjangant

I'augmentacio ritmica (hypotiposis homoiosis) i, a la tercera reiteracio, és accentuat
mitjancant una catabasis que, a més, es desenvolupa fins a tancar aquesta seccié
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amb recuperacié de la textura imitativa propera al principi de repeticié o
anaphora.

Contrastant amb aquest darrer passatge entrem de nou en un context joids
remarcat pel joc d’anabasis sobre les paraules beati i confessoris. Els blocs
homofonics, o noema, s’estructuren altre cop al voltant d'una successi6 de
quintes (c. 60-63, 73-75).

Sobre un joc melodic de catabasis amb repeticions en forma d’anaphora a la
conclusié de la confirmatio quan s’implora la proteccié dels sants, refermat
aquest prec amb la forta dissonancia, una parrhesia, de la cadéncia del c. 93 —
clausula de «punto intenso contra remiso» —que tal vegada es pot considerar com
una intensificaci6 de la forma verbal sentiamus.

Acaba el motet amb un devessall exultant d’al leluies on trobem un bon
repertori de figures de repetici6 emfatica, del c. 96 a 99 sota la forma
d’anadiplosis i anaploce, que amb una estructura harmonica de progressi6
ascendent de quintes insisteixen en ['auxesis que li confereixen aquest imatge
final d’euforia. També es detecta mimesis, c. 104-107. Aquesta seccid es tanca al
c.111 que després del repos sobre la final Re déna entrada a I'habitual peroratio
emfasitzada gracies al recurs del pleonasmus.

9.1.2. [25] Lauda Sion - Prima pars

Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Primer to [Re menor].
1.2. Compas: Compas menor [2/2] i proporcié major [3/1]
1.3. Veus i instruments: I Cor: Cs1/2, A, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org
Escriptura de les parts vocals en claus altes.

2. Claus i ambits

Taula 7

COR1 COR II
CantusI | CantusI | Altus | Tenor | Cantus | Altus Tenor | Bassus

Partitura

Claus Sol 2a Sol 2a Do2a | Do4a | Sol2a | Do2a | Do3a | Fa3a | Do3a /Fad4a

R . gI_g/l gI_g/l C/_C!/ C_el gl_f!l dI_C/I g_g/ B—C
Ambits = e-¢ |G-b|d-c |a-g |dd |F-g |F-g
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II.

Elements compositius interns:

1. Estructura:

Taula 8
Seccid Compassos | Textura Clausula To
A al [1-18 Imitativa Perf. Fig. Menor | Crom. | Int. La
a2 | 19-30 Perf. Fig. Menor | Crom. | Final | Re
B bl | 31-36 Homofonica Perf. Simp. | - Crom. | Final | Re
b2 |36-58 Mixta Imperf. | Fig. Menor | Diat. Final | Re
C 58 - 80 Homofonica Perf. Fig. Minima | Crom. | Final | Re
D 80-97 Mixta Perf. Fig. Minima | Crom. | Final | Re
E 98 - 108 Homofonica Perf. Fig. Major Crom. | Final | Re

2. Gramatica compositiva

A. Primera seccié imitativa. Canon a la quinta superior entre Altus i Cantus
I del primer cor amb entrada en estret. Al c. 9 entra el Tenor i repeteix el canon
amb el Cantus II. El subjecte és de creaci6 lliure pero cal constatar que la
baixada de quarta sobre Salvatorem sembla remetre’ns al cant pla que fa el
mateix moviment en aquesta paraula:

Exemple 1a
Ta) I I ; | [

\” D ) —1 I T 1 ] T I
Lau - da Si - on Sal - va - to - rem,
Exemple 1b
)

Y
Lau-da Si-on Sal-va-to-rem,

Al c. 19 intervé el segon cor amb un nou canon, menys estricte que I'anterior,
construit, aquest de manera explicita, sobre una cita de les quatre primeres
notes del tema gregoria en aquesta segona frase:

Exemple 2a
/2 T | e
) - 173 - i o I i
V A — [ X I =
o !
Lau - da du - cem
Exemple 2b

bo- .,

e
lau-da du-cem

B. Una secci6 de sis compassos de caire concertat on els dos cors dialoguen
amb el text in hymnis, amb reiteracié del moviment de cadéncia plagal sobre Re,
introdueix un nou episodi imitatiu amb un tercer nou subjecte, aparentment
derivat del primer del motet. L'entrada és a carrec del Baix del Cor II mentre
que la resposta a I'unison i simultania de 1’Altus sembla iniciar el mateix tema
per disminuci6. Al c. 43 el Cor I repeteix el procediment alterant el cap del
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subjecte i amb la resposta a la quinta. A partir del c. 51 el mateix tema apareix
tractat homofonicament a vuit veus.

C. L’inici de la segona estrofa del text de la seqiiencia de Corpus coincideix
amb una nova seccié. De caracter més concertat que les anteriors amb petites
intervencions imitatives (c. 67 - 68).

D. La tercera estrofa té un tractament molt similar a I’anterior.

E. Secci6 en ritme ternari de proporcié6 major. Bateria de dialegs rapids
plenament homofonics. Tancament amb hemiolia.

3. Elements semantics i retorics
3.1. Dispositio

Taula 9

SECCIONS COMPASSOS

Exordium Exordium 1-30
Narratio 31-36

Medium Propositio 36 - 58
Confutatio 58 - 80

Finis Confirmatio 80 -97
Peroratio 98 - 108

3.2.  Elocutio

Com ja he assenyalat en l’analisi formal, el tema del canon d’aquesta primera
seccio, 'exordium, té certs elements que ens remeten al tema gregoria. Cal fer
notar que previament a la baixada de quarta assenyalada, de Do a Sol, hi ha una
petita ampliaci6 amb forma de gradatio o climax, que n’emfatitza el caracter i
crea uns punts de dissonancia, segones i septimes, que donen impuls al dialeg
imitatiu entre les dues veus.

L’inici de la segona seccid, pel seu contrast representa un noema que
desenvolupa diferents recursos mimetics: 'expressié in hymnis es converteix en
I'eix del passatge amb les seves vehements repeticions. Concretament, en
tractar-se d’una repetici6 literal melodica i harmonica, les dues primeres
conformen una analepsis (c. 31-34) i la tercera una simple mimesi(c. 35-36).
Segueixen dos fragments d’escriptura imitativa on s’hi fa present la parembole en
forma de disminucié del subjecte (c. 36 i 45). El subjecte del segon derivat
directament del cromatisme de I'analepsis anterior. Es resol en un nou noema de
refermament amb anaphora i palilogia de la cellula cromatica que 1'ha
caracteritzat (c. 52-58) que, per altra banda, permet l'aparici6 d’'una forta
dissonancia al c. 55 que bé es pot qualificar de parrhesia.

Les dues segiients seccions, que es corresponen respectivament a la segona i
tercera estrofes de la seqiiéncia, desenvolupen dialegs concertats entre els dos
cors amb petites intervencions en forma de mimesis. La successi6 alternada
d’acords fonamentals i de primera inversi6 als c. 68-70 formen congeries.
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Es clou el motet amb una seccié de rapides bateries presidides de nou per
seccions mimetiques en anaploce.
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9.2. MOTETS DE SEGON TO

9.2.1. [2] Sancta Maria

Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Segon to [Sol menor].

1.2. Compas: Compas menor [2/2] i proporcié major [3/1]

1.3. Veus i instruments: I Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 10
CORI CORII Partitura
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus
Claus Do 1la Do3a | Do4a | Fa4a | Dola Do3a | Do4a | Fa4a | Fa4a
Ambits | e -eb” [ g-g | f-f |F-b e€-eb” | g-g | f-f |F-b F-b
II.  Elements compositius interns
1. Estructura:
Taula 11
Seccid Compassos Textura Clausula To
A |al |1-11 Homofonica | Perf. Fig. Minima | Crom. | Final Sol
B bl |12-22 Homofonica | Perf. Simp. | Minima | Crom. | Final Sol
b2 | 23-34 Homofonica | Perf. Fig. Minima | Crom. | Final Sol
C cl 35-46 Mixta Perf Simp. | - Crom. | Pas Fa
c2 | 47-67 Mixta Perf. Fig. Minima | Crom. | Final Sol
D 68 - 77 Homofonica | - - - - Interm. Re
E el 77 -91 Homofonica | Perf. Fig. Menor | Crom. | Final Sol
e2 |91-96 Mixta Impf. Fig Menor | Crom. | Final Sol

2. Gramatica compositiva:

Motet d’escriptura molt més homofonica que els analitzats fins ara. No consta
de cap secci6 plenament contrapuntistica, tan sols alguns petits elements
imitatius en la seva seccié central. No hi ha tampoc, per tant, cap tractament
tematic massa definit. Tota la composicié s’articula al voltant dels efectes
estereofonics i repetitius que li permet la recurrencia ritmica i melodica aplicada
a la paraula succurre que de manera il lativa, i conferint-li un caracter proper a
la lletania, enllaca les diferents invocacions adrecades a la Mare de Déu.

Totes les seccions es tanquen amb una clausula sobre la Final excepte la de la

seccid c.1 que és una clausula de pas.
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Cal destacar la seccié escrita en proporcié ternaria major que no es correspon
amb el final de I'obra com és d’habitud. Un passatge a vuit veus plenes on, a
nivell formal, es distingeix clarament la concatenacié simetrica de quintes en
estat fonamental sobre la que esta construida: partint de Re arriba fins a Si
bemoll des d’on es reprén el retorn a Re desfent el recorregut en un moviment
de caire especular. Aquest retorn ens introdueix a la darrera seccié del motet on
retrobem el compas binari i I'escriptura de contrast concertat.

Amb la darrera clausula hi veiem un bell exemple de procés cadencial plagal
descrit a I'epigraf corresponent: després d’un repos sobre la final gracies al
moviment V-1, es desenvolupa un periode de només cinc compassos a tall de
prolongacio, on es reafirma el to amb el moviment Iv-I1. També cal fer esment de
'aparici6 del sisé grau rebaixat, Mi bemoll, que a unes orelles modernes ens
decanta cap a la tonalitat de Sol menor.

3. Elements semantics i retorics
3.1. Dispositio

Taula 12

SECCIONS COMPASSOS

Exordium Exordium 1-11
Narratio 12-34

Medium Propositio 35-67
Confutatio 68 - 76

Finis Confirmatio 77 - 91
Peroratio 92 -96

3.2. Elocutio

S’obre la composicié amb una cita de la Salve Regina en el Bassus, una manera
d’exercir la captatio benevolentia amb la invocacié directa a la Verge. Rapidament
apareixen les figures de dialeg concertat entre els dos cors amb estructures de
repetici6 com mimesis i analepsis (c. 8) que sera reiterada al llarg de tota la
composicid sobre els mots succurre (c. 19-20, 31-32, 54-53) i quicumgque (76-77 i 83-
84), amb correcta distribucié prosodica. Igualment hi ha un ts de la catabasis a
manera d'hypotiposis de 1'expressi6 succurre miseris (c. 19-21, 32-34). Aixi mateix
aquest prec insistent (succurre, succurre, succurre...) expressat anaforicament
també pren la forma d'una gradatio (c. 54-56). Igualment es detecten breus
cel lules amb repeticions que no arriben a desenvolupar-se imitativament i que
englobo en la consideracié més amplia d’anaphora (c. 35-37, 40-42, 50-53).

El treball de contrast expressiu que aplica Reig en aquest motet es realitza amb
I'augmentacié ritmica quan el text pren un caire més deprecatiu (juva
pusillamines, ora pro populo, intercede pro devoto femineo sexu) i les interrupcions
que hi exerceixen els blocs concertants.

Pel seu fort contrast ritmic, d’escriptura i claredat harmonica, la seccié en
compas de proporcié6 actua a manera de confutatio. Ja n’he assenyalat la
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preeminent successié quintes que equiparo a l'auxessis, aixi mateix 1'entrada
retardada del Cor II contribueix a I'efecte multiplicador que sembla demanar el
text quan diu sentiant omnes.

Com a confirmatio es repren l'escriptura de cors partits amb les anaploces i
analepsis ja assenyalades que, tot i funcionar exactament de la manera descrita,
ara ho fan amb la paraula quicumque d’identica metrica que 1'anterior. Clou el
motet a manera de peroratio, com molt sovint fa Reig, amb un dilatat procés
cadencial amb recurs al pleonasmus.

9.2.2. [18] O doctor optime

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Segon to [Sol menor].
1.2. Compas: Compas menor [2/2].
1.3. Veusiinstruments: I Cor: Cs, A, T, B; II Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 13
COR1 COR II Partitura
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus
Claus Dola | Do3a | Do4a | Fad4a | Dola Do3a | Do4a | Fa4a Fa 4a
Ambits | d'-e’b | g-g | d-¢ | F-b |[d-e’b|a-g [d-eb|G-b |[G-b
II.  Elements compositius interns
1. Estructura
Taula 14
Seccid Compassos | Textura Clausula To
A al |1-18 Imitativa Perf. | Fig. Menor | Crom. | Final Sol
a2 | 19-38 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Sol
B 39-52 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Sol
C 52 - 68 Homofonica | Perf. | Simp. | Minima | Crom. | Final Sol
D 68 - 93 Homofonica | Imp | - Final Sol
E el 94 - 103 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Sol
e2 | 103-108 Mixta Perf. | Fig. Menor | Crom. | Final Sol

2. Gramatica compositiva

Obertura del motet a carrec del primer cor. Llenguatge imitatiu amb dos canons
a I'unison sobre el mateix tema primer en to de Sol (Cantus - Tenor) i després a
la quarta baixa, en Re (Altus - Bassus).

Després d’aquesta introduccié adopta el llenguatge homofonic que ja no
s’abandona. Les seccions se succeeixen amb I’habitual joc concertat entre els dos
cors que ara actuen per separat, ara es centren en el joc de preguntes i respostes
o bé clouen seccions en plens de vuit veus que normalment coincideixen en una
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reiteracié textual que clou cada una d’aquestes seccions coincidents amb les
seccions fraseologiques. En el joc dels petits hemistiquis reiteratius hi podem
detectar successions de fonamentals en quintes (c. 47-49) com també la
presencia de 'acord de septima de dominant en primera inversio: c. 16.

Cal destacar l'estabilitat tonal de la peca, les clausules estructurals de la qual
son totes sobre final, Sol, llevat de la del c. 23 que no deixa de ser una clausula
truncada que hauria resolt sobre igualment sobre Sol.

3. Elements semantics i retorics
3.1. Dispositio

Taula 15

SECCIONS COMPASSOS

Exordium Exordium 1-23
Narratio 19-38

Medium Propositio 39-52
Confutatio 52-68

Finis Confirmatio 68-93
Peroratio 94-108

3.2. Elocutio

Al motiu del canon inicial convé assenyalar 1'andabasi melodica (c. 5-7, 8-10, 11-13
i 14-16) com manera d’emfatitzar el vocatiu que inicia el text. El mateix sentit
admiratiu té la pausa general del c. 24, que si bé en termes genérics és una
aposiopesis, el trencament al qual sotmet la clausula de Sol en ometre’'n la
resolucio, ens el determina com a una abruptio que déna el relleu final i solemne
al segtient tutti sobre la primera frase vocativa del motet que resol en un ple de
vuit veus en pleonasmus el motiu inicial del qual reapareix al primer tiple en
tancar la seccié de forma que crea un symploce, c. 36-38.

Reig recorre a l'augmentacié ritmica i a figuracions melismatiques per tal
d’assenyalar el nom del sant doctor del qual pogués celebrar-se la festivitat (c.
39-43). I, encara que melodicament no es pot parlar propiament d'una gradatio,
si que la successio seriada en quintes de les fonamentals aplicada a la reiteraci6
textual d'un mot, beate, confereix al fragment un ale de creixement gradual (c.
47-49) que assimilo a I'auxesis.

Igualment cal remarcar 1'ts del pleonasmus per cloure alguna de les seccions (c.
89-93 i 105-107), precisament la darrera d’aquestes seccions que he qualificat de
peroratio torna a estar construit sobre un mot curt, al leluia, que li permet una
escriptura de repetici6é anaforica encara que les repeticions mai no siguin literals
ans sempre aproximades i amb lleus variacions entre elles i que li confereixen
un gran dinamisme i on és destacable de nou I'esquema basat en una progressié
creixent de quintes fonamentals sota un baix que discorre en «cascada» de graus
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conjunts i que resol la soluci6 de continuitat per mitja de salts d’octava. Li
assigno igualment la consideracié d’auxesis.

9.2.3. [19] Intercessio nos quasumus

Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Segon to [Sol menor].
1.2. Compas: Compas menor [2/2].
1.3. Veusiinstruments: I Cor: Cs, A, T, B; II Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 16

COR1 COR1II
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus

Partitura

Claus Do 1la Do3a | Do4a | Fada Do 1la Do3a | Do4a | Fada Fa 4a

Ambits | d'-e’b|a-g |d-f |F-a f-e’b|f-a° |d-d |F-b F-b

II.

Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 17
Seccid Compassos Textura Clausula To
A 1-31 Imitativa Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final Sol
bl |31-49 Homofonica | Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final Sol
B | b2 |49-54 Homofonica | Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Pas Sib
b3 | 54-60 Imitativa Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final Sol
cl 60-78 Homofonica | Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Fa
c2 78 -93 Homofonica | Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final Sol
C |c3 93 -101 Homofonica | Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Intermitja | Re
c4 101 - 110 Homofonica | Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final Sol
c5 110-123 Imitativa Imp | - - - Final Sol
D dl | 124-133 Homofonica | Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Intermitja | Re
d2 | 133-140 Mixta Imp | - - - Final Sol

2. Gramatica compositiva

Estructuralment es poden distingir tres grans arees directament relacionades
amb l'estructura textual:

- La primera es correspon amb els trenta-un compassos del canon
introductori amb entrada en estret a carrec del primer cor que posen mdusica al
primer periode textual: Intercessio nos, quaesumus Domine. El perfil melodic
introdueix un gir sobre la sensible (c. 6 i 7) que compassos més tard genera la
preséncia d’acords amb sensible al baix (c. 14, 21 i 27). Cal cridar I'atencié sobre
el salt de quarta disminuida del c. 16-17. Morfologicament ja ha estat descrit
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com a clausula imperfecte o evitada tot i que també se 1i ha de reconéixer el seu
valor melodic estretament lligat a qliestions semantiques.

- La segona part esta construida en base a la textura homofonica tot i
alguna petita seccié imitativa (c. 54-60) que precisament clou una de les
subseccions. En aquesta gran area descrita, les intervencions alternes d’ambdés
cors consisteixen en frases llargues amb puntuals i culminants segments a vuit
veus que confegeixen un relaxat dialeg lluny de les agitacions propies del
llenguatge concertat. Cal assenyalar la presencia de diverses seqiiéncies de
quintes (c. 42-45, 48-51, 96-99).

- Clou aquesta llarga secci6 un nou episodi imitatiu el motiu
contrapuntistic del qual, una senzilla escala d’ambit de quinta, es presenta com
un joc de contraris o bé de miralls en desplegar-se tant de manera ascendent
com en inversié descendent.

- La darrera subseccié es guarneix, ara si, del dinamisme de I'escriptura
concertada amb el rapid joc d’ecos i imitacions de brevissimes cellules
homofoniques entre els dos cors. Una clausula intermédia marca el pas a la
darrera subseccié amb 1'habitual desplegament solemne de les vuit veus.

3. Elements semantics i retorics
3.1. Dispositio

Taula 18

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-31
Medium 32-110
Finis 110 - 140

Com he indicat més amunt de l'estructura textual de motet se'n deriva una
estructura tripartida que no es presta amb facilitat a ser adaptada al procés
escolastic de la dispositio retorica. Es per aixo que he optat per limitar-me a un
esquema més simplificat tot fent-me resso de la dificultat que a vegades hi ha
en aquesta adequacié i que, de fet, no es tracta d'un esquema formal
preestablert amb seccions perfectament delimitades.262

3.2. Elocutio

Quant a figures retoriques localitzables cal fer esment especial al recurs de la
hypotiposis, aixo és el de la figura al legorica en relaci6 al text musicat. Aixi
doncs, cal remarcar el salt de quarta disminuida del Cantus al c. 16-17 com
referencia al sentit deprecatiu del text quaesumus Domine —t'implorem Senyor —
tant per la forca expressiva del moviment melodic com pel seu sentit ascendent:
del pecador a I'ésser superior, Déu.

262 ] OPEZ CANO, Rubén. op. cit. p. 78
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En aquest mateix sentit és molt remarcable la darrera seccié imitativa (c. 110-
123) que dins de la mateixa categoria d’imitacié allegorica construeix
propiament una fuga hypotiposis amb recurs a l'hypallage: emparant-se en el
significat d’assequamur —primera persona del plural present de subjuntiu del
verb assequor: anar al darrera de, encalgar — crea una estructura fugada a imatge
(hypotiposis) del bé perseguit universalment pels cristians sigui quina sigui la
seva condici6, d’aqui la preseéncia del subjecte en les seves formes contraries o
inverses (hypallage).

Remarco també com el nom del dedicatari del motet és tractat amb major
profusié del melisma (c. 31-49) i com en la darrera seccid, de fet una peroratio,
que s’erigeix en noema pel contrast amb la secci6 anterior, reapareixen les
figures de repetici6 anaforica o mimetica molt similars al motet O doctor optime,
encara que ara si que s’hi detecten repeticions literals, analepsis (c. 124-130).
Clou, com és habitual, amb una clausula amplificada amb el recurs al
pleonasmus.

9.2.4. [26] Quem in sacrae mensa (Lauda Sion - secunda pars)

1. Elements compositius externs

1.1. Esquema formal

1.1.1. Tonalitat: Segon to [Sol menor].

1.1.2. Compas: Compas menor [2/2].

1.1.3. Veusiinstruments: I Cor: Cs, A, T, B; II Cor: Cs, A, T, B - Org
1.1.4. Claus i ambits:

Taula 19

COR1 COR1I
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus

Partitura

Claus Do 1la Do3a | Do4a | Fa4a Do 1a Do3a | Do4a | Fa4da Fa 4a

Ambits | d’-e’b [ f-¢ |d-f |F-b d-eb|c-a |f-f |F-b F-b

2. Elements compositius interns
2.1. Estructurai gramatica compositiva:

Taula 20
Seccid Compassos Textura Clausula To

a.l 1-21 Imitativa Perf. | Fig. | Crom. | Final Sol

A a2 |21-29 Imitativa Perf. | Fig. | Crom. | Final Sol
a3 |29-37 Homofonica | Perf. | Fig. | Crom. | Final Sol

B b1l | 37-48 Mixta Perf. | Fig. | Crom. | Pas Sib
b2 | 48-63 Mixta Perf. | Fig. | Crom. | Final Sol

C cl 63 -81 Homofonica | Perf. | Fig. | Crom. | Mediacié | Re
c2 |81-90 Homofonica | Perf. | Fig. | Crom. | Final Sol

D dl [91-99 Homofonica | Perf. | Fig. | Crom. | Final Sol
d.2 | 100-108 Homofonica - Final Sol

Periodes musicals equivalents als periodes textuals. La quarta, cinquena i sisena
estrofes de la seqiiencia Lauda Sion conformen aquesta segona part del cicle
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compost per Reig i, per tant cada una d’elles conforma un periode musical
complet a més de I’Al leluia final que constitueix un grup a banda. Aixi doncs,
per coherencia amb l'estructura textual he considerat que la primera part
purament imitativa, que habitualment he valorat com a una part amb identitat
propia, en aquest cas esta integrada dins de la primera secci6é

A. El subjecte imitatiu pren com a model el cant pla corresponent a les
estrofes tercera i quarta, i adapta la melodia gregoriana original en setée mode,
que té el Si natural, al mode de Sol amb tercera menor com un simple canvi de
mode. D’aquesta manera es pren la melodia original des la quarta nota que
coincideix amb la fonamental del to del motet, Sol, des d’on pronuncia un salt
de quinta que s’adapta perfectament a les necessitats melodiques del tema
canonic que en el cas del Cantus del Cor I és enunciat dues vegades seguides
sense gairebé solucié de continuitat entre elles. La segona d’aquestes cites (c. 16-
21) amb el seu moviment melodic cadencial sembla oferir-nos la cua del primer
hemistiqui del cant pla absent a les anteriors cites.

Exemple 3a
15
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Cal fer notar la presencia de 1'acord de séptima de dominant amb la sensible al
baix (c. 18).

A partir del c. 22 es completa l'estrofa amb 1'aparici6é del llenguatge concertat
basat en estructures musicals del tot coherents, quant a la seva organitzacio,
amb el procés textual. Estructures que tan aviat mantenen una textura imitativa
de contrapunt lliure amb canons a 'unison i a la quinta en estret (c. 22-29, 37-42)
com purament homofonica. De les quatre veus que conformen cada una
d’aquestes seccions contrapuntistiques en trobem una que no respon
exactament al canon ans sembla inspirar-se en petits girs del cant pla original de
Lauda Sion.

B. Un model similar trobem a la tercera seccié: (c. 37-40) apareix una nova
idea melodicament molt similar a la de la primera seccié que és desenvolupada
imitativament de manera alterna entre els dos cors. La resposta a la quarta del
Cor I permet una breu incursié a la zona de Fa i Si b (clausules c. 45 i 48).
Després del retorn al to de Sol la quarta secci6 desenvolupa una escriptura
igualment de tipus concertat amb textura fonamentalment homofonica on
predomina la plenitud de les vuit veus.
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C. Destaco, altre cop, la presencia de l'acord de septima de dominant amb
sensible al baix (c. 77) i d'una seqiiencia harmonica de fins a quatre quintes en
més dins el procés cadencial final (c. 86-88) que ens retorna al to original.

D. Tanca el motet, una darrera seccidé constituida sobre el mot Al leluia
(vegeu l'exemple musical 4) . Igualment de caracter homofonic i de dialeg
concertat en rapides successions entre els dos cors. Una clausula en Sol (c. 99) la
divideix en dues subseccions ben definides. En aquests darrers compassos (c.
95-97 i 100-103) ens apareixen uns girs melodics i harmonics que caldria
analitzar detingudament: Ambdés tiples canten, en intervencions successives,
una melodia de quarta disminuida descendent de caire frigi que, juntament
amb la seva harmonitzaci6, sembla que ens remetin al celebre motiu de
Gudrdame las vacas. L'estudi d’aquest tema gaudeix d'una generosa bibliografia
que seria fora de lloc comentar. Si que voldria assenyalar la coincidencia entre
el que ens ofereix Reig i I'’harmonitzacié tradicional del motiu com també la
seva inherent ambigtiitat tonal-modal que un cop inserit dins del motet no fa
més que prendre una especial lluissor reforcada pels intensos xocs harmonics
que s’esdevenen en els enllagos policorals.263 Puix si en la seva resolucio,
després de la darrera segona menor descendent, esperariem sentir un acord de
«tonica» ates el caracter de «dominant» que la nostra escolta tonal li atorga, la
represa del tema, en Sib o bé Mib segons el cas, implica la col 1lisié cromatica
entre la tercera i la quinta d’un i altre acord (Re M/Sib M, Sol M/Mib M) tot
creant una zona de gran inestabilitat tonal (Aquests xocs a l'ex. 4 figuren
assenyalats i relacionats amb uns cercles units per linies). Seguint en la linia
d’estudi suggerida per Berlanga Ferndndez, cal veure en el tractament que fa
Reig d’aquest tema, una lectura modal tanmateix amb ressonancies del que
esdevindra la tonalitat moderna. D’aquesta manera entre els c. 95-97 el tema es
mou en la zona de Re entesa com a dominacié del 2n mode en Sol tal com ens fa
entendre la resoluci6 final del c. 99. Si el motet finis aqui podriem dir que en
movem en un context tonal amb les evidents relacions entre dominant i tonica.
El que s’esdevé a partir del c. 100 en ho desmenteix ja que cal entendre que qui
ens esta donant I’harmonia fonamental és la darrera nota del motiu frigi, el Si
com a tercera de Sol, cosa que com ja he dit n'implica una lectura modal com
ens confirma la cadéncia plagal que tanca el motet en la qual, tanmateix, el Mi
bemoll no fa altra cosa que introduir el germen del que amb els temps
esdevindra la tonalitat moderna de Sol menor.

263 Sobre aquest caracter tonal-modal del motiu vegeu: BERLANGA FERNANDEZ, Miquel A. «El
bajo Gudrdame las vacas y las musicas tradicionales en el Sureste espafiol» a Revista de
Musicologia, XxvIII (2005), pp. 504-507.
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3. Elements semantics i retorics

3.1. Dispositio

Taula 21

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-21
Medium 22 -90
Finis 91 - 108

Com he assenyalat abans entenc I’estructura musical depenent de la textual. A
despit d’aix0 en l'estructura retorica és clar que el primer vers manté prou
personalitat com per ser considerat en si mateix 1'exordium introductori. Aixi
mateix vull cridar l'atencié sobre la dificultat d’encaixar de manera univoca
I'esquema de la dispositio amb 1’estructura musical especialment pel que fa al
caracter que sembla imposar un terme com confutatio al qual no sempre és
senzill de trobar-li una clara correspondencia musical.

3.2.  Elocutio

Dins del context diatonic de la introduccié imitativa trobem, ben bé a la meitat
del seu desenvolupament (c. 10), una dissonancia de septima major, propiciada
per una variacio ritmica del tema en el Baix. La seva estudiada col locacié com a
comissura directa ens indueix a cercar-li una justificacié que podem trobar en el
context narratiu del motet: el Sant Sopar com a preludi de la Passié. Altres
elements, més endavant analitzats, ens indueixen a confirmar aquesta
suposicid. En aquest sentit cal assenyalar la presencia repetida de la mateixa
figura retorica en un llarg episodi sobre 1'expressié mentis jubilatio (c. 49, 52, 57,
60). Igualment, la repetici6é consecutiva al Cantus del Cor I del subjecte inicial,
derivat del cant pla, podria arriscar-me a situar-la dins la categoria de la
palilogia.
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Com és habitual en I'escriptura concertada i de cors partits un dels recursos més
habituals és la repetici6 mimetica i anaforica. Aixi es pot veure entre la seccid
que conformen els c. 21-25 amb c. 26-29, c. 55-59 amb c. 59-63. Cal remarcar que
aquesta darrera mimesi ve anunciada per 'entrada canonica en estret del c. 48 i
que la repetici6 fins a tres vegades, gairebé literal del mateix motiu melodic en
els dos tiples ens acosten a la idea de palilogia, tot i que la reiteracié no sigui
estrictament sempre a la mateixa veu. Fenomen que si que veiem realitzat en el
baix entre c. 59-63. De la mateixa manera que la repetici6 mimetica i
encavallada que hi ha entre c. 37-40 i c. 40-43 entraria en la consideraci6
d’anaploce.

No cal dir que a I'Al leluia final, on les veus arriben a cantar les notes més
agudes del tot el motet, és on aquest recurs és més evident i ben definit de
noemes amb repeticions literals —analepsis— i reiterades (c. 91=92, 93=94, 95=96,
100=101=103). La reiteraci6 d’aquests cellules melodiques, ja descrites
llargament més amunt, té un aspecte com de resoluci6é diferida que s’expressa
en la seva darrera aparicié (c. 99 i 108. Enquadrades a I'ex. 4). Igualment les
fortes dissonancies descrites han de tenir la consideracié de parrhesia. Aquesta
figura, com les comissura ja assenyalades, costa d’entendre en un context joios
com és el de la seqtiéncia de Corpus. Penso que si ens fixem en el sentit de les
estrofes d’aquesta tercera part del cicle compost per Reig, on es fa esment del
Sant Sopar i de la instituci6 de I'Eucaristia, es pot concebre que sén expressié
del dolor extrem que Crist hagué de passar per poder deixar el seu llegat.
Aquest podria ser el sentit de 1’agredol¢ final d’aquest motet: un alegre i ritmic
al leluia amb un si inestable i fins dissonant.
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9.3. MOTETS DE TERCER TO

9.3.1. [3] Ave virgo gratiosa

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Tercer to [Mi menor].
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
1.3. Veus i instruments: [ Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 22

COR1 COR1II
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus
Claus Dola | Do3a | Do4a | Fad4a | Dola Do3a | Do4a | Fada Fa 4a
Ambits | ¢ -¢’ | a-a’ | d-¢ | A-a |e-¢’ |a-a |d-¢ |F-a F-¢

Partitura

II.  Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 23

Seccid Compassos Textura Clausula To

A al |1-16 Imitativa Perf. Fig. Minima | Crom. | Intermeédia | La
a2 |16-29 Imperf. | Fig Menor | Crom. | Final Mi

B bl | 29-48 Homofonica Perf. Fig. Menor | Crom. | Pas Fa
b2 | 48-55 Perf. Fig. Menor | Crom. | Intermedia | La
cl |55-71 Homofonica Perf. Fig Menor | Diat. | Intermedia | La

C [c2 |71-85 Perf. Simp. | Minima | Diat. | Intermedia. | La
c3 [8-93 Imitativa Plagal | - Final Mi

2. Gramatica compositiva

A. Primera secci6 imitativa que desenvolupen per separat i successivament
els dos cors. El primer desenvolupament es caracteritza per 'aparicié de temes
diferents que es desenvolupen en dos jocs imitatius simultanis. En el cas del
segon tema la seva adaptacié al mode propicia que la resposta del baix a la
quarta inferior esdevingui citacié de I'inici de la Salve. El segon cor en la seva
intervencio crea un joc imitatiu on els dos subjectes es combinen per esdevenir
una tnica idea melodica.

B. La segona seccié del motet recomenca el text del motet cosa que potencia
la categoria d’introducci6é de la primera secci6. Homofonia i joc concertat entre
els dos cors basat en curts periodes que provenen de la il lustracié musical dels
epitets dedicats a la Verge. Els tancaments de seccié6 que normalment insisteixen
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i reblen el text ja declamat es tanquen amb plens a vuit veus. Alguns d’aquests
fragments, com després veurem amb evident intencionalitat semantica, guarnits
amb un ritme harmonic més lent com també de figuracions ritmiques més
llargues juntament amb progressions de quintes de llurs fonamentals (c. 43 -
55). Com a recurs per mantenir, malgrat tot i en moments concrets, un cert
dinamisme dins les parts corals en aquests episodis d’harmonies sostingudes
apareixen moviments melodics semicirculars (c. 35, T I Cor). Un d’aquests
periodes es clou amb una clausula en Fa (c. 48) poc freqiient en el mode tercer.

C. La tercera seccié es manté en el joc concertat. On es torna a jugar amb el
ritme harmonic amb clara intencionalitat semantica: vegi’'s el llarg episodi
d’harmonia oscil lant entre la fonamental, Mj, i la seva dominacié, La (c. 81 -
93). Tanca el motet una subseccié sobre la paraula Amen, amb dilatacié del
ritme harmonic i construccié melodica sobre I’ambit i diapasé del tercer mode.

3. Elements semantics i retorics
3.1. Dispositio

Taula 24

SECCIONS COMPASSOS

Exordium Exordium 1-29
Narratio 29 -48

Medium Propositio 48-55
Confutatio 55-71

Finis Confirmatio 71-81
Peroratio 81-93

3.2. Elocutio

Dins de I'habitual seccié inicial en estil imitatiu cal recalcar la presencia
d’una endreca a la Verge mitjangant el tema de la Salve (c. 5). L'habil construccié
melodica i contrapuntistica permet el joc de dissonancies en temps forts que
podem catalogar com a commisura directa.

Un dels epitets dedicats a la Mare de Déu, favo mellis dulcior, després d’'una
secci6 amb repeticions en forma d’analepsis, gaudeix d’un tractament contrastat
que s’aplica especialment al darrer mot: reduccié del ritme harmonic, dilatacié
dels valors i major moviment melismatic. Clar exponent d'una voluntat
d’il lustracié semantica del text: «més dolg que la mel» (c. 35-37, 44-48, 50-55),
s’emfatitza, per altra banda, per un procés gradual de dilataci6 com palesa el
perllongament del nombre de compassos que s’hi apliquen: tres, cinc i,
finalment, sis. També cal remarcar que en el segon dels casos el procés de
«dulcificacié» del procés harmonic es potencia gracies a la progressié de quintes
vers la zona dels bemolls (Si - Mi - La - Re- (Sib) - Sol - Do - Fa), sotmes alhora
a un increment progressiu de la durada dels seus valors que li atorga un aire
d’estaticisme i contemplacid. Es compensa amb un retorn al to de la dominacio,
igualment per mitja d'una progressié de quintes, de Fa a Mi per retornar a La,
pero que gaudeix d"un tractament ritmic, i per tant semantic, similar.
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Alguna de les estructures de repeticié anaforica comporten una gradatio o climax
(c. 53-54), a banda del recurs habitual a la sinonimia (c. 591 63, 71 1 72).

Del c. 81-85 les repeticions apareixen sota la forma d’analepsis amb insisténcia
recurrent sobre la mateixa idea, aix0 és anadiplosi. Repeticions emfatiques i
gairebé obsessives sobre I'alta estanga celestial de la Verge. Aquest recurrencia
sobre una idea ja expressada anteriorment ens situa en I’ambit de la confirmatio
amb un efecte poderds de cadéncia diferida, potenciat gracies al ritme harmonic
oscil lant que ens aboca sobre la peroratio construida amb base a procediments
de mimesis contrapuntistica i d’allargament com el pleonasmus.

9.3.2. [48] Manus tuae

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Tercer to [Mi menor].
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
1.3. Veus i instruments: I Cor: Cs, A, T, B; I Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 25

COR1 COR II
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus
Claus Do 1la Do2a | Do3a | Fa3a Do 1a Do2a | Do3a | Fa3a Fa 3a

rr

Ambits g-e’ |a-c f-¢ G- d-¢ |a-a' |g-g | G-a G-¢

Partitura

II.  Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 26
Seccid Compassos Textura Clausula To

A al |1-33 Imitativa Perf. | Fig. | Menor [ Diat. [ Final Mi
a2 |34-50 Homofonica | Imp. | - Final Mi
bl | 50-57 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. | Intermedia | La

B b.2 | 57-66 Perf. | Simp. | - Crom. | Pas Do
b3 | 67-74 Homofonica | Imp. | - Final Mi
cl 75-95 Perf. | Fig. Menor | Crom. | Intermedia | La

C c2 |95-108 Homofonica | Perf. | Fig. Minim | Crom. | Pas Do
c3 | 108-124 Imp. | - Final Mi

2. Gramatica compositiva
A. Aquest motet presenta una primera seccid imitativa especialment rica i

que es desenvolupa en dues seccions encavallades. La intervencié del Cor II que
usualment té lloc en acabat la del primer, aqui comenca quan aquest encara es
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troba en ple discurs. Sembla que s’insinui el que hauria estat un contrapunt a
vuit veus que no arriba a consumar-se puix el Cor I tanca la seva intervenci6
quan entra la darrera veu del Cor II. El subjecte esta format per un moviment
melodic descendent de graus conjunts que formen el diatessaron del tercer to, de
tal manera que amb la seva resposta a la quinta inferior, només comencar
I'obra, s’entona el diapas6 complet del to. Una segona seccié de textura
homofonica denota elements melodics derivats del motiu de la primera seccié
(c. 38-40 i 41-43, Cs C. I). Al c. 45 el discurs reposa sobre Do. L'ts d’aquesta
clausula, en principi semblaria alie al mode tercer, tanmateix al Melopeo y
maestro Cerone fa avinent que a 'entonaci6 del saeculorum de tercer to, el Do és
la nota de la mediaci¢, i, per tant, en les composicions fetes sobre 1’entonacié
salmodica tindra consideracié de segona clausula després de la feta sobre La264,
Es clar que no som davant del cas d’una entonacié salmodica pero cal destacar-
ne el seu s, fora de norma, tal vegada com un senyal més del procés de
superaci6 de les estrictes normes modals.

B. Reapareix la textura imitativa en una nova secci6 (c. 50-66) amb
intervencions separades dels cors per confluir en un darrer segment on, ara si,
s’ordeix un contrapunt a vuit veus. Trobem com a punt de repos les clausules
en La (c. 57), en Do (c. 62 i 67) i, per cloure, en Mi (c. 74) després d'un segment
en homofonia. Cal fer notar que el nou material tematic emprat torna a incloure
un episodi melodic descendent per graus conjunts, de nou el diathessaron, que
trobem igualment en tractament homofonic a la fi de la secci6 (c. 67-68, Cs, C. I)
amb resposta per disminucié pero incompleta (c. 68, T, C. I). Aixi mateix sembla
haver-hi una referéncia a I’entonacié salmodica, tot i que amb sensibilitzaci6 al
Sol, en el tractament melodic del Cantus del I Cor als c. 55-57.

C. A les darreres seccions del motet es repren la textura homofonica amb
un tractament concertat i de cors partits. Després de moure’s alternativament
entre les arees de Mi i de La, amb alguna nova incursié a Do (c. 83), a patir del c.
100, en qué retrobem els acords de Do, el motet pren un ritme harmonic forca
dinamic: del c. 101 al 106 per mitja de progressions rapides de quintes —una
nova fonamental a cada seminima— es va de Do fins a Mi i es retorna a Do, els
dos compassos segtients (c. 107 i 108) soén per reblar el moviment cadencial
sobre Do. Després d'uns compassos d'una certa indefinicid, una darrera
progressioé positiva de quintes ens retorna al to original i déna entrada al
segment d’harmonia oscil lant entre Mi i La que referma el retorn al to d’inici.

264 CERONE, op. cit. p. 889
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3. Elements semantics i retorics

3.1. Dispositio

Taula 27

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-33
Medium 34 - 95
Finis 95 -124

3.2. Elocutio

El tema sobre el que es construeix la imitaci6 inicial, com ja he dit més amunt,
constitueix una presentacié completa del diapas6 del tercer mode. D’acord amb
el sentit del text (Manus tuze, Domine, fecerunt me) es podria interpretar com una
representaci6 de la unitat i totalitat de I’acte creador de Déu com també, gracies
a la seva forma descendent, com una catabasi inicial que marcara el caracter
lamentoés de tot el motet. A més, en aquesta primera seccié contrapuntistica s’hi
detecta amb certa freqiiéncia el recurs a la dissonancia per nota de pas en temps
fort, és a dir, commisura directa (c. 5, 10, 13, 15, 18, 22, 25, 32). Aquesta
abundancia de dissonancies cal entendre-la dins el context litirgic de difunts
del motet i en el seu sentit de queixa amarga de 1'ésser huma que se sent
abandonat pel seu Creador, posada en boca del profeta Job en aquest text (Job,
10, 8 - 12).

Amb I'inici del noema (c. 34) trobem les habituals seccions de repetici6 en forma
d’analepsis. Algunes d’elles amb un treball tematic més elaborat com pot ser
entre c. 34-38 on el material melodic i harmonic es presenta de forma
successivament i progressivament completat de manera que sotmet 1'oient a
una forta tensid en espera d’una resolucio elidida.

Especialment rica en contingut semantic i retoric és la secci6 imitativa que
comenga al c. 50. Un vivida hipotiposi de la pregunta: «et sic repente precipitas
me?»: Un salt ascendent de quarta configura 1'exclamatio inicial (T, c. 51-52) en
representacié de sorpresa interrogativa que seguidament es transforma en una
catabasi, clara representaci6 de la caiguda descrita. Per cloure aquesta seccié
totes les veus, excepte el baix forcat pel moviment cadencial, eviten el
moviment melodic descendent que en reforca el caracter d’interrogatio. Aquest
esquema es repeteix fins a dos cops més: Primer a carrec del Cor II (c. 57-62) i,
finalment, a carrec de les vuit veus (c. 62- 66). Acaba la seccié contrapuntistica
amb noema en ple de vuit veus, la repeticié per disminucié del tema inicial (c.
66-69) pot rebre la consideracié d’anaphora. La nova seccié6 de cors partits
concertats és introduida per una repeticié en forma d’analepsis (c. 78- 80).

A la secci6 que es desenvolupa del c. 81 fins al c. 94 desapareixen les

reiteracions en la lectura del text, en una acceleraci6 i intensificacié dels retrets
al Creador que ens condueixen al dotze i darrer vers del text declamat. En
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aquest darrer vers s’inicia amb el mot vitam, declamat amb un emfasi especial
gracies a la reiteraci6 i a 'amplificaci6 ritmica i a una escriptura de cors partits
tensada gracies a l'encavallament ritmic (c. 95-96, 102-103), anaploce. La
progressi6é de quintes que hi ha als c. 101-106 forma una progressié harmonica
que equiparo a l'auxesis. El concertat dels c. 108-113 té una estructura
especialment complexa: anaphora entre el Tiple del Cor I i el Tenor del Cor II;
gradatio entre els dos Tiples; també anaphora entre Baix i Alto del Cor I. El
moviment pendular en l’harmonia dels darrers compassos afavoreix la
presencia del recurs al pleonasmus en virtut del qual s’assoleix el caracter
conclusiu ensems del culminant.
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9.4. MOTETS DE CINQUE TO

9.4.1. [8] O quam suavis est

I.  Elements compositius externs

1. Esquema formal

1.1. Tonalitat: Cinque to [Re major].
1.2. Compas: Compas menor [2/2] i compas de proporcié major (3/1)
1.3. Veus i instruments: I Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org.

2. Claus i ambits:

Parts vocals escrites amb claus altes

Taula 28
COR 1 COR II Partitura
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus

Claus Sol2a | Do2a | Do3a | Fa3a Sol2a | Do2a | Do3a | Fa3a Fa 4a

s g-g’ |- |f-a |H-¢ |- |d- |f-a |H-d

Ambits I Ta-a |d-f |G-a |d-d” |h-a |d-f |G-h |G-h

II. Elements compositius interns
1. Estructura
Taula 29
Seccid Compassos Textura Clausula To

A a.l 1-18 Imitativa Perf. Fig. Menor Crom. | Final Re
a.2 19-24 Homofonica Perf. Fig. Minima | Crom. | Mediacié | Sol
bl | 25-37 Perf. | Simp. | - Crom. | Final Re

B | b2 |38-53 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Diat. Pas La
b.3 54 - 64 Perf. Fig. Minima | Crom. | Final Re
cl | 65-85 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Re

C c2 [85-97 Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Re
c.3 97 -102 Imitativa Perf. Fig. Menor | Final Final Re
c4 | 102-106 Plagal | - Final Re

2. Gramatica compositiva

A.

graus conjunts a la nota inicial.

B.

acaba amb un episodi a vuit veus (c. 62-64).
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Obertura del motet amb seccié imitativa habitual, només a carrec del
primer cor, amb resposta a la quinta inferior. Motiu amb un moviment melodic
ondulant que desplega una quarta ascendent i que es replega amb un retorn per

La seccié central consisteix en els habituals dialegs de cors partits amb
episodis a vuit veus a manera de petits punts culminants, sempre amb una
estructura deutora del procés textual. Respon a aquest principi el final de la
seccid b.2, previ a l'aparici6 del compas de proporcié que al seu torn també



C. La secci6 C, tot i respondre a un funcionament similar, presenta una
textura majoritariament de vuit veus amb un important desplegament de
recursos policorals que, després d’una clausula sobre Re, ens aboca a la darrera
secci6é culminant sobre el mot alleluia i d’escriptura imitativa. Breument els dos
cors recuperen la independencia en establir-se un dialeg de presentacié del nou
motiu que ens ofereix un senzill treball d'inversi6 i retrogradacié del motiu
inicial del motet. Un suau moviment ondulant per mitja d'una simple baixada
de quarta per graus conjunts amb retorn també gradual a la nota d’inici. Aquest
moviment ondulant, al seu torn, té el seu reflex en I'aparici6 esglaonada que fan
les veus de cada cor, en sentit descendent al Cor I i ascendent al Cor II. Al c. 97
conflueixen les vuit veus per cloure brillantment el motet.

Podem assenyalar la presencia d'un parell de successions descendents de
quintes (c. 33-35 i c. 80-82) com també és remarcable el moviment pendular que
caracteritza ’harmonia de la secci6 c.1 (c. 67-69 i 80-85).

3. Elements semantics i retorics

3.3. Dispositio

Taula 30

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-24
Medium 25 -85
Finis 85 - 106

3.4. Elocutio

No sembla que el present motet, sigui especialment ric en figures retoriques.
Localitzo una reiteracié melodica en els compassos 11 i 13 que assimilo a
'anafora. Destacable, en tractar-se d"una septima major, la commisura directa del
c. 27 que no deixa de ser un retard sincopat per realitzar una clausula interna
sobre Si. Als c. 74-78 es desenvolupa una doble mimesi, és a dir una anadiplosis.

Tanmateix el més remarcable és la incorporacié d’elements que sovint trobem
en les composicions de Reig i que tenen un component semantic sense
correspondre’s directament amb una figura retorica, més aviat es tracta
d’il lustracions musicals d’algun epitet, en aquest cas l'incloc dins de la
consideracié d’homoiosis tot i la indeterminaci6é de la imatge descrita. En aquest
sentit cal assenyalar tres periodes en els quals el discurs musical s’adapta al
sentit del text (c. 25-31, 38-40 i 44-49). Tots tres segments participen de la
mateixa idiosincrasia en il lustrar textos paral lels: qui ut dulcedinem tuam i pane
suavissimo. Aix0 es caracteritza per la presencia de valors més llargs i un
alentiment del ritme harmonic com també per una major melismatica. Cal
assenyalar que la paraula clau en aquestes frases (dulcedinem i suavissimo) també
reben un tractament harmonic diferenciat amb notes estranyes al mode d’origen
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i dissonancies enteses com a commisura directa o bé syneresis com hem vist al c.
27, 0 bé les septimes paral leles del c. 47.

9.4.2. [29] Sub diversis speciebus (Lauda Sion - quinta pars)

Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Cinqué to [Re major].
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
1.3. Veus i instruments: [ Cor: Cs, A, T, B; I Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 31

COR1 COR II
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus

Partitura

Claus Sol2a | Do2a | Do3a | Fa3a Sol 2a Do2a | Do3a | Fa3a Fa 4a

- |d-c |f-g |A-d |f-f |d-c |g-g |B-d
d-d” |h-a" |d-€¢ |F#-h |d-d" |h-a |e-¢ |G-h |F#-d

Ambits

II.

Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 32
Seccid Compassos Textura Clausula To

al [1-12 Imitativa Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Final | Re
A a2 |13-20 Perf. Fig. Minima | Crom. | Final | Re
a3 |[21-39 Mixta Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final | Re
bl |40-55 Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Final | Re
B | b2 |55-66 Homofonica | Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Pas | Si
b3 | 66-80 Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final | Re
C cl 81-95 Homofonica Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final | Re
c2 |95-100 Plagal | - Final | Re

2. Gramatica compositiva

A.  Secci6 introductoria amb predomini del llenguatge imitatiu.
Desenvolupat en tres seccions diferenciades. La primera (a.1) a carrec del Cor I
esta construida sobre un subjecte el segon segment del qual, a partir del salt de
quarta, consisteix en una cita del segon segment del tema inicial del cant pla de
la sequiencia que apareix transportat al to del motet tot i respectar-ne la
intervalica:

Exemple 5a
n 4 | T L
A2 . e e,
(&) 2 \ — | T i
5 R Y
Sub di - ver - sisspe - «ci-e - bus,
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Exemple 5b

0 \ I\ \ N .
Y I
G e e
v 1 7 v
D r 4

Quant a la segona seccié que canten les veus del Cor II, cal assenyalar que la
font compositiva també és el cant pla, concretament es tracta del darrer vers de
la primera estrofa. En aquest cas el tema apareix sense transport perd amb la
intervalica adaptada al 5é to amb el Fa sensibilitzat:

Exemple 6a

n 4 | | | \
" - I 1 i N —

J \

Exemple 6b

Després d'un breu dialeg en blocs homofonics dels dos cors, reapareix
I'escriptura imitativa amb el segon dels temes ara al Cor I (c. 25), i es clou
definitivament la seccié amb un ple homofonic a vuit veus.

B. A partir d’aqui el motet es desenvolupa amb les caracteristiques
intervencions dialogades entre els dos cors. En aquesta seccié central s’hi
localitzen alguns allunyaments del to inicial. Aixi entre els c. 39 i 55 'harmonia
es decanta cap a La, l'aparici6 del Do natural en els c. 41 i 54 marquen una
mutatio toni orientada cap al 9e to, o bé el 2n accidental. Encara més allunyada
se’ns representa la clausula sobre Si del c. 66, encara que en termes absoluts es
pot prendre igualment com a un 2n to transportat.

C. En la darrera secci6 cal remarcar la presencia d’encadenaments de
quintes en més. Després de tres compassos (c. 81-83) en que 'harmonia gira
reiteradament al voltant de Re s’inicia un descens per graus conjunts al baix que
en el primer temps de cada compas recau una quinta per sobre de l'anterior,
aquesta esquema es manté entre c. 83-86 des de Re a Sj, i es reprén des de Do
fins a Re a c. 89-91.

3. Elements semantics i retorics
3.1.  Dispositio

Taula 33

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-39
Medium 40 - 80
Finis 81 - 100
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L’estructura del motet és esta organitzada conforme a les estrofes de la
sequiencia. D’aquesta manera les tres seccions es corresponen correlativament a
les estrofes 137, 14* 1 15%, a banda de I Alleluia que fa les funcions de peroratio.

3.2. Elocutio

En relaci6 a figures retoriques presents en aquest motet la resolucié en
noema de l'escriptura imitativa al c. 18 és clarament un recurs per ressaltar el
contingut teologic del text latens res eximiae, «<s’hi amaga una cosa sublim». Cal
considerar també, que la repetici6 fins a tres vegades, de manera dialogada i
alternativa entre els dos cors, és , més enlla d'una simple reiteracio, un referent
simbolic al nombre trinitari. Un cop represa 'escriptura imitativa es clausura la
seccié amb recurs a la mateixa tecnica (c. 31). Es potencia 1'efecte i es ressalta el
sentit del text en reiterar el que veniem declamant des de I'entrada del Cor II i
culminant la clausula final amb un ple de vuit veus, també és destacable que
aquesta reiteracié es fa de forma mimetica repetint de manera homofonica el
motiu que havia servit per crear I'estructura imitativa.

Retrobem el recurs tan car a Reig (homoiosis) d’amplificaci6 ritmica i harmonica
en els textos que vol ressaltar per fer referéncia directa a una figura divina o, en
aquest cas, a un aspecte de la persona de Jests: caro cibus, sangui potus, «la seva
carn és menjar, la seva sang beguda», (c. 40-47).

Amb la peroratio tinal el compositor retorna a les repeticions emfatiques amb un

cas d’analepsis o repetici6 literal de noema (c. 81-83) i amb una clausula final
dilatada gracies al recurs del pleonasmus.
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9.5. MOTETS DE SISE TO

9.5.1. [5] Osculetur me

Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Sisé to [Fa major].
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
1.3. Veus i instruments: [ Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 34

COR1 COR 11
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus

Partitura

Claus Do 1a Do3a | Do4a | Fa4a Do 1a Do3a | Do4a | Fa4da Fa 4a

Ambits | e -eb” | b-g | f-f |F-b f-d” |b-g |f-f |F-b F-b

Elements compositius interns
1. Estructura

Taula 35
Seccid Compassos Textura Clausula To

A a.l 1-9 Homofonica Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Fa
a2 |9-27 Perf. | Simp. | - Crom. | Intermedia | Do

B bl |28-33 Homofonica Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Fa
b2 | 34-47 Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Fa
cl | 48-56 Homofonica | Perf. | - - Crom. | Final Fa

C |c2 |57-66 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. | Intermeédia | Do
c3 | 67-83 Homofonica | Perf. | Fig. Menor | Crom. | Final Fa

2. Gramatica compositiva

De la mateixa manera que el motet Sancta Maria succurre miseris, aquest
és un dels pocs motets de Reig que renuncia a un inici de textura imitativa tot i
que la retrobarem en una de les seccions interiors. El motet, més curt que la
mitjana, sembla correspondre’s amb un plantejament més simple.

Cal remarcar la presencia de la progressié de fonamentals en quintes als c. 19-
23. Un recurs sovint emprat per a la dilatacid, o alentiment, del ritme harmonic
sense perdre dinamisme consisteix en un moviment brodat, o semicircular,
especialment en el baix com el que trobem als c. 41, 42, 80. Com a indicatiu de
I'ambigitiitat tonal-modal de l'estil de Reig ens apareix, encara de manera
esparsa, la utilitzacié de l'acord de septima de dominant en primera inversio,
sensible al baix, amb una funcionalitat clarament tonal: c. 17, 79, com també la
presencia d"un acord en segona inversi6, un 6/4, amb funcionalitat cadencial al
c. 55.
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3. Elements semantics i retorics
3.1.  Dispositio

Taula 36

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-27
Medium 28 -47

Finis 48 - 43

3.2. Elocutio

La sequéencia de quintes dels c. 18-23 tot i ser descendent ofereix un procés
d’intensificacié6 harmonica que culmina al c. 23 que, tot i no ser perfectament
lineal es pot equiparar a I'auxessis.

Recurs a l'analepsis afavorit pel caracter del text: Traheme post te (c. 34-38) i de la
mimesis (38-45).

A Tl'inici de la secci6 imitativa (c. 57) la veu que anuncia el tema fugat es troba
acompanyada per una de suplementaria que faria les funcions d’interjectio o
parembole amb una figuracié que ve a ser la inversié del tema fugat el qual, al
seu torn i d’acord amb el text que acompanya (exaltabimus et laetabimur) esdevé
una anabasis.

Com és habitual la clausula final es veu potenciada gracies al pleonasmus.

9.5.2. [30] Sumit unus, summunt mille (Lauda Sion - sexta pars)

Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Sise to [Fa major].
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
1.3. Veus i instruments: I Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 37

COR1 COR II
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus

Partitura

Claus Do 1la Do3a | Do4a | Fa4a Do 1la Do3a | Do4a | Fada Fa 4a

Ambits | e -d” | f-¢ |[f-eb |F-b ¢-d” |a-a |f-d |G-h |F#-d
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II.

Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 38
Seccid Compassos Textura Clausula To
A a.l 1-11 Imitativa Perf. | Simple | - Crom. | Final Fa
a2 12 -28 Homofonica | Perf. Fig. Menor | Crom. | Final Fa
bl |29-40 Mixta Perf. | Simp. | - Crom. | Intermedia | Do
B | b2 |41-52 Mixta Perf. | Simp. | - Crom. | Final Fa
b3 | 53-57 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Intermédia | Do
cl 58 - 63 Homofonica | Perf. | Fig. Menor | Crom. | Pas Re
C c2 63-73 Mixta Perf. | Simp. | - Crom. | Intermedia | Do
c3 73-79 Mixta Perf. | Simp. | - Crom. | Pas Sib
c4 79 -85 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Fa
D dl [86-95 Homofonica | Perf. | Fig. Menor | Crom. | Final Fa
d2 |95-101 Mixta Plagal Final Fa

2. Gramatica compositiva

A. La primera secci6 de caracter imitatiu es construeix amb base a una cita
del cant pla en forma circular, ja que repeteix i enllaca consecutivament la
baixada de quarta per graus conjunts, element tematic recurrent en el cant pla
original, per mitja d'un interval ascendent també molt coma en la versi6
gregoriana de la seqtiéncia. Com és de llei els intervals son adaptats a la
modalitat vigent com es mostra en els segiients exemples:

Exemple 7a
— —t t I T T
G>5° — ——— —— =
Py T T
Su - mit u - nus, sum - munt mil - le,
Exemple 7b

A banda cal remarcar la presencia de dos acords de séptima de dominant en
primera inversio: c. 151 c. 17. A nivell estructural cal assenyalar I'interessant joc
de paral lelismes i d’efectes mirall amb qué estan construides i relacionades les
dues seccions centrals.

B. Comenca la seccié B (c. 29) a carrec del Cor II amb un petit episodi
homofonic que preludia una secci6é imitativa llargament desenvolupada de
forma alternativa pel Cor Il i el Cor I que conflueix en un altre petit episodi
homofonic a carrec de totes vuit veus. Seguidament trobem un episodi a carrec
del Cor I, igualment homofonic perd6 molt contrastat ritmicament amb les
seccions precedents per l'augmentacié dels valors i la densitat harmonica.
Aquest fragment que comentaré més endavant pel seu valor semantic té la
funcié d’eix central i separador on giren les dues seccions centrals.
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C. Entre els compassos 63 i 85, veiem com es repeteix un esquema molt
similar al suara descrit: El Cor II torna a introduir una nova seccié imitativa que
inverteix l'alternanca de la secci6 anterior, és el Cor I qui comenca per ser
respost posteriorment pel Cor II. No només aquest canvi de papers fa pensar en
un joc de simetries, ans també el caracter melodic d’ambdés subjectes. Tots dos
presenten un disseny melodic molt similar basat en un joc de terceres que si en
el primer (ex. 8a) responen a un disseny ascendent en el segon (ex. 8b) n’és un
de descendent.

Exemple 8a

v - N T I t I — T
@V—J'—n—f:l—’j-—tﬁgﬂigi
P y ! [ |
Exemple 8b

3. Elements semantics i retorics
3.1.  Dispositio

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-28
Medium 29 -85
Finis 86 -101

3.2. Elocutio

A la part inicial imitativa s’hi detecta la preséncia, ben habitual en el llenguatge
contrapuntistic, de comissura o bé syncopatio. Encara que com a recurs retorico-
semantic més important d’aquest motet cal assenyalar la seva propia estructura
compositiva que respon clarament a 'intim binomi entre text i musica. Si més
amunt he destacat 'organitzacié formal de les dues seccions centrals, és en
contemplar-les des de la perspectiva que ens déna el seu contingut textual que
pren significat el joc desplegat per Reig, més enlla del pur joc estructural.

Les seccions descrites, que conformen el medium en una analisi de discurs
retoric, es corresponen enterament a les estrofes 17 i 18 de la seqtiencia Lauda
Sion que diuen:

17. Sumunt boni, sumunt mali: sortem tamen inaequali, vitae vel interitus.
18.  Mors est malis, vita bonis: vide paris sumptionis, quam sit dispar exitus.
Traduit :

17. Ho reben [l'eucaristia] els bons, ho reben els dolents: perd6 amb fruit
desigual: per a uns és la vida, per a els altres la mort.

18.  Es la mort per als pecadors i vida per als justos: mira com un mateix
aliment té efectes tan contraris.
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A la vista del significat s’entén tota aquesta seccié com a un trasllat de la forma i
sentit textuals a I'estructura musical que, tot i que propiament no es pot dir que
ens trobem davant d'una manifestacié6 musical d’afectes contraposats, pel seu
significat de contraris explicits assimilo a I'antitheton.

A la secci6 final, peroratio, s’hi succeeixen les habituals estructures de repeticié
mimetica (c. 86-91) amb una evident analepsis en el seu inici (c. 86-88). Seguint el
seu propi model més corrent els darrers compassos de 1'obra s’erigeixen sota la
forma de pleonasmus.

9.5.3. [6] Laudate Dominum

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Sise to [Fa major].
1.2. Compas: Compas menor [2/2] i compas de proporcié major [3/1].
1.3. Veus i instruments: [ Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 39

COR1 COR II
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus
Claus Do 1a Do 3a | Do4a | Fa4a Do 1a Do 3a | Do4a | Fada Fa 4a
Ambits | ¢ -d” | b-a’ |f-f |F-b e€-d’ |a-g |e-d |F-b F-b

Partitura

II.  Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 40
Seccid Compassos Textura Clausula To

A al [1-10 Imitativa Perf. Fig. | Minima | Crom. | Final Fa
a2 |10-18 Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Final Fa
bl |18-28 Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Final Fa
b2 [29-34 Perf. Fig. | Minima | Crom. | Intermedia | Do
b3 [35-42 Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Final Fa
b4 | 42-50 Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Final Fa

B b5 | 51-61 Homofonica | Perf. Fig. | Minima | Crom. | Intermedia | Do
b6 | 62-72 Perf. | Fig. | Minima | Crom. | De pas Sib
b7 | 72-82 Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Final Fa
b8 | 82-92 Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Final Fa
b.9 | 92-104 Plagal Final Fa

C cl | 105-108 Homofonica Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final Fa
c.2 109 - 113 Plagal Final Fa

2. Gramatica compositiva
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A. Entrades en estret del subjecte imitatiu en forma de canon a la quinta (c.
1, ¢5, c. 10, c. 11). Al Cor I s’organitzen les entrades en parelles vocals, com a
petits bicinia, mentre que al Cor II l'estret es desencadena en les tres veus
inferiors que demoren I'entrada del tiple tres compassos més tard.

B. La segona seccié consisteix en una successio cel lules homofoniques
contrastades i en dialeg entre els dos cors que s’organitzen cadencialment
segons el text. De fet I'estructura musical del motet esta completament subjecta
a la seva organitzaci6é textual. Cada un dels versets del salm s’inicia sempre
amb les paraules Laudate eum que al seu torn son les que organitzen 1’estructura
de tota I'obra.

A nivell tonal cal destacar el desplacament cap a Si bemoll que es realitza entre
el c. 64 i c. 82 on retorna al to original de Fa. Aquest desplacament cap una zona
tonal considerada «de pas» en la teorica contemporania pot ser interpretada
com una decantacié cap al model tonal ates que és perfectament adaptable a
una consideracié de subdominant, 1Iv grau, del to principal de Fa. De la mateixa
manera que la preséncia de dos acords de séptima de dominant en primera
inversid i amb funcié de dominant de la dominant (c. 81 i 83), precisament en el
retorn al to inicial en reforcen aquest aspecte eminentment tonal. A banda de la
relacié tematica que s’estableix i que relliga aquestes dues seccions, és doncs
important assenyalar la clara funcionalitat tonal que representa aquest acord,
com ja he assenyalat també en el precedent motet Osculetur me.

C. Aquest és un dels pocs motets de Reig que incorpora el contrast ritmic
entre seccions. La presencia del mot al leluia afavoreix aquest contrast gracies a
una brevissima seccié de quatre compassos en compas ternari de proporcid
major que, de fet, clou el motet atés que descansa gracies al moviment V-I sobre
la final préviament al desplegament de les vuit veus de la cadencia plagal.

Cal ressaltar en aquest motet el dinamisme i vigor ritmic que explicito més avall
com un indicatiu semantic, tanmateix, en aquest sentit, és caracteristica la
omnipresencia de la clausula minima com un ingredient més a afegir a la
vitalitat de I'escriptura.

3. Elements semantics i retorics

3.1.  Dispositio

Taula 41

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-18
Medium 18 - 104
Finis 105 -113

3.2. Elocutio
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Un dels motets amb una escriptura més propiament concertada amb preséncia
d’una escriptura propera a l'estil, concitato afavorida per un text plenament
anaforic que incita a la repetici6 i al dialeg com també a una escriptura
certament agitada.

Com és habitual la seccié que configura I'exordium és un fuga totalis estructurada
en dues seccions diferenciades, cada una d’elles a carrec d’un cor diferent amb
una estructura lleument simetrica. La primera exposicié s’inicia a carrec de les
veus agudes del Cor I, mentre que a la segona és el tenor del Cor II que inicia la
imitacié. Una estructura que permet al compositor cloure-la amb la darrera
entrada a carrec del cantus alliberat de qualsevol desenvolupament, és a dir, que
amb el simple enunciat del subjecte arriba a la clausula final de la secci6. Cal
remarcar el dinamisme d’aquest motiu inicial gracies al salt de quinta ascendent
amb el qual comenca i la seva consecuci6, gairebé un arpegi, que abraca tota la
primera meitat de I’ambit del mode.

La segona secci6 s’inicia rapidament un cop closa la primera amb un caracter
igualment ple de dinamisme perd basat en una textura homofonica. Petites
cel lules basades en els mots laudate Dominum creen una gran diversitat de
figures de repetici6, mimesis, algunes d’elles en forma d’anaploce. Cel lules que
al seu torn poden ser preses com a noema atesa la seva tendencia a trencar el
discurs amb textures completament homofoniques alhora que l'unifiquen per
mor de la seva regularitat i homogeneitat melodica i harmonica. Algunes
d’aquestes repeticions (mimesis i anaploce) son literals i tenen, per tant, la qualitat
d’analepsis (c. 18-19, 34-35,) mentre que d’altres no tenen exactament aquest
caracter literal ans poden ser enteses en funcié d’antecedent i conseqiient, com
d’un discurs el fil del qual es va repartint de manera indistinta entre els dos cors
(c. 42-45). Encara dins d’aquestes categoria de figures de repetici6, la cinquena
de les seccions (c. 50-61) és constituida en la seva major per part per un
successié de noema repetits que bé es poden considerar una anadiplosi, a través
de la qual el compositor assoleix un efecte multiplicador i accelerador també
gracies a la presencia de I'estil concitato. Es remarcable la mimesi dels c. 72-73 on
la repeticié6 és literal, per tant parlem d'una analepsis, perd on les veus
s’intercanvien els papers llevat del baix. Encara retrobem un encadenament de
noema entrellagats a través de 'anaploke (92-98).

Una figura de repeticié melodica com és I'anafora es localitza als c. 25-27, on, per
tancar la primera secci6 del medium, el baix desenvolupa una repeticié canonica
a la quinta amb un desenvolupament polifonic divers a cada cor. Altres petites
repeticions imitatives es troben al llarg del motet com als c. 87-88 entre tenor i
cantus o bé, més remarcable, la que configura la peroratio final on retrobem una
estructura canoOnica, ara a 'unison i en estret, entre els baixos d’ambdods cors o
també entre els dos cantus i que conformen 1"habitual pleonasmus final.

Com he dit més amunt, amb aquest motet assistim a una escriptura que ha
assumit plenament l'estil concertat i que denota coneixer els recursos del
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concitato com palesa, per exemple, 1'episodi assenyalat com a una anadiplosi.
Dins d’aquest ambit d’escriptura de representaci6 semantica és singular el
fragment dels c. 37-40. D’una banda I'escriptura, que implica la totalitat de les
vuit veus, és completament homofonica i vertical en associacié a un text que fa
referencia a la multitud (secundum multitudinem magnitudinis ejus) en un recurs
que hem vist emprat en d’altres autors.?5

D’altra banda, com a element que rebla el contrast de la secci6 i n"accentua el
seu sentit, 'estructura ritmica s’adequa a la prosodia tot transcendint la metrica
binaria del compas imperfecte i atorgant-li una metrica ternaria de cinc
compassos de tres seminimes.

Exemple 9
q | \ || || || \ \ |
Z o d o d o d ) d o d o
) § | | |
A\SY ] [ | i | |l I | 17 ] |
Py} i T T T T T ; 1 T T
se - cun - dum mul - ti-tu - di-nemma - gni - tu - di-nis

265 MARTIN VALLE, Jorge. «Simbolismo en la musica de Toméas Luis de Victoria» Revista de
Musicologia. vol. XXxv. nam. 1 (2012) p. 221-241
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9.6. MOTETS DE SETE TO

9.6.1. [36] Assumpta est Maria

Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Seté to [Re major].
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
Veus i instruments: I Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org
Escriptura de les parts vocals en claus altes.

2. Claus i ambits:

Taula 42

COR1 COR1I
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus

Partitura

Claus Sol 2a Do2a | Do3a | Do4a | Sol2a Do2a | Do3a | Do4a | Fa4a

2 7 7

gI_g// a_CI/ g_af C—f’ gf_g/l C,—C g_a C—e
d-d" |e-g |d-¢ |G- |d-d"|g-¢g |d-¢ |[G-h |G-

Ambits

II.

Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 43
Seccid Compassos Textura Clausula To

A a.l 1-20 Imitativa Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Sol
a.2 20-28 Imitativa Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Sol
b.1 28 - 32 Mixta Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Sol

B b.2 32-37 Imitativa Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Final Re
b.3 37 -44 Imitativa Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Sol
b.4 44 -51 Mixta Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Sol
cl 51-57 Mixta Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Sol
c.2 56 - 69 Mixta Imp. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Sol

C |c3 69-75 Mixta Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Sol
c4 75-78 Homofonica Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Sol
c.5 78 -83 Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final Re

2. Gramatica compositiva

A. Primera secci6 imitativa dividida en dues subseccions articulades al
voltant d'una clausula en Sol després de la qual el Cor II repren la imitacié
sobre el mateix motiu que ho havia fet el Cor L.

B. Les subseccions de B estan conformades per petites unitats tematiques

tractades contrapuntisticament tot i que no desenvolupen grans estructures de
caire fugat com a la secci6 inicial. Més aviat es tracta de breus i habils jocs de
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combinacié canonica amb elements homofonics i concertats. Aixi a a.1 trobem el
conseqiient del motiu inicial de 1'obra sobre les paraules in celum tractat amb
independencia com a canon a l'unison entre els tiples dels dos cors alhora que
les altres veus desenvolupen una escriptura homofonica i concertada. Les dues
subseccions segtients, intimament relacionades consisteixen en un breu motiu
que es repeteix de manera canonica perd0 sense desenvolupament,
alternativament entre el primer i el segon cor. Culmina aquesta seccié a partir
del c. 47 amb l'afegit a aquest mosaic de miniatures imitatives d'un nou canon a
I"'unison desenvolupat entre els baixos dels dos cors. Recurs que es contraposa
com a cloenda simetrica (repeticié de recurs contrapuntistic a les veus extremes)
amb el canon entre els dos tiples que havia obert aquesta mateixa seccié.

C. Després de la clausula en Sol del c. 51 entrem a la darrera de les seccions
on el joc de combinacio6 i alternanca entre les dues textures es manté amb lleus
modificacions que li donen varietat i li lleven monotonia. A la subsecci6 c.1 es
desenvolupa un canon a la quinta, mai estricte, entre totes les veus que entren
en ordre descendent des de la més aguda. Quan entra el Cor II sembla que es
desenvolupara la mateixa idea, a manera de resposta al Cor I, pero 'ordre de
les aparicions varia i no totes les veus es mantenen fidels al motiu, el tenor se’'n
desmarca. Igualment la resposta que en fa el Cor I en forma homofonica serveix
per a que el Cor II la dissolgui en una aparent replica mimetica que alhora
desencadena de nou un moviment canonic en el tenor. Aquesta posada en
escena de diferents recursos combinatoris: estructures homofoniques amb petits
desplacaments imitatius (c. 65-68) o bé estructures canoniques (c. 71-74) es
manté fins al final del motet.

Es remarcable en aquet motet la unitat tematica o, més ben dit la derivacié
tematica a partir del motiu inicial del motet.

Motiu inicial;

Exemple 10

) | | [ | [
U o n I — I — ] S - S S — — -

El motiu que obre la secci6 B (c. 28) es veu clarament derivat del conseqtent (c.
3) del motiu inicial:

Exemple 11
) | . | I . I
A B ] Py T | T T P 1 I |
B e s S e
\Q)V A ‘l J‘ i 1 - [ ] J‘ 1 1 l'/ i 1 -

Part del treball melodic i contrapuntistic d’aquesta seccié troba el seu referent
en aquesta mateixa melodia en fragmentar-la (c. 33):
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Exemple 12

L) A
%Hg ﬁ:Fﬁ e . Y
\SV A— I I I ] @
)

o variar-la per inversio (c. 48):

Exemple 13

e ¥
)i

V3V
WL
[ TEEE

Per a la secci6 C gairebé la mateixa idea és elaborada per inversié com a cap del
motiu que es desenvolupara (c. 51):

Exemple 14
L)

[>) o I & ] 9] [ e
1v4 V- v i ¥

Amb tot un nou desplegament de petits recursos basats en la imitaci6. Aixi
entre el c. 51 i el c. 56 es desenvolupa en forma de canon al Cor I. La resposta
del Cor II sembla voler aplicar parcialment el mateix procediment del qual
novament el tenor se’n desmarca. La intervencié homofonica del Cor I (c. 60-61)
és replicada amb la mateixa textura amb un lleu desplacament imitatiu del
tenor. Procediment analeg que hi ha entre c. 65-68. Tot i finalitzar el motet amb
I'habitual tutti homofonic, a la darrera subsecci6 dels c. 75-83, s’hi poden
percebre igualment recursos de caire imitatiu com és la réplica canonica que
efectuen els dos cors i la petita cel lula melodica que es veu reiterada entre el
tenor del Cor Ii el tiple del Cor II.

A nivell harmonic cal destacar la presencia de ’acord de séptima de dominant
en primera inversio del c. 68. Com també la profusa utilitzacié de la clausula en
Sol que teoricament es tracta d'una simple clausula de pas dins del context
modal descrit en el titol de 1'obra, és a dir el sete to. En aquest cas Reig sembla
contradir, o ignorar, una de les adverténcies de Cerone quan, en el vuite to,
recomana d’emprar preferiblement la clausula en el quart grau per davant de la
del cinque atés que, d’aquesta manera, s’estableix millor la diferenciacié amb el
sete dels tons. En aquest cas 'ambigiiitat és total puix que és la clausula sobre
Sol la que domina el desenvolupament modal de 1'obra, precisament el quart
grau de la seva fonamental tal com ja he ressenyat en l'apartat dedicat a la
modalitat.

DE la mateixa manera que al motet Laudate Dominum la preséncia majoritaria
de la clausula minima ens situa en un context d’exultaci6 i fort dinamisme.
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3. Elements semantics i retorics
3.1.  Dispositio

Taula 44

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-28
Medium 28-75

Finis 75-83

3.2. Elocutio

El primer element que trobem clarament identificable amb una figura retorica
és el propi tema musical que conforma 'exordium, el qual, amb el seu moviment
ascendent, configura una anabasis referida, naturalment, al sentit de la frase
Assumpta est Maria in caelum.

Es clar que totes les figures d’imitacié desenvolupades al llarg del motet
s'inclouen dins l'amplia consideracié de fuga, les quals, llevat del primer
desenvolupament, hem de considerar com a fuga partialis o bé com a anaphora
atés els seu desenvolupament de curta durada i la seva fragmentacié. Cal
entendre que molts dels conceptes emprats en la retorica aplicada a la musica
ens trobem sovint amb conceptes ambivalents o recursos i figures de variada
assignacié. Moltes d’aquestes petites estructures, ensems, tot i no ser
estrictament homofoniques compleixen un funcié de mimesis dins del context
del llenguatge concertat policoral. Com a mimesi perd amb la particularitat de
conformar un anaploke es pot definir la seccié dels cc. 28-32. També com a
mimesis podem valorar les seccions que hi ha entre c. 32 i c. 41 amb l'afegit que
les repeticions tematiques que apareixen des del c. 37 fins el c. 41 s6n
propiament el mateix que entre c. 60 —que compleix plenament la funci6 de
noema atesa la seva absoluta homofonia— i c. 62 on la resposta mimetica és
sotmesa alhora a un procés d’esponjament merces a l'entrada canonica del
tenor; igualment el que es desenvolupa entre c. 65 i c. 69, tot i no ser
estrictament homofonic ha ser valorat com a mimesi. De fet cal ponderar
I'originalitat de Reig en sotmetre aquests blocs a un tractament subtilment
canonic que els confereix major dinamisme i lleugeresa que el que haurien
tingut en ser tractats estrictament de manera homofonica.

Igualment moltes d’aquestes estructures de mimesis entrarien dins la
consideracié d’anaploce, un recurs molt recurrent en 'estructura policoral dels
motets de Reig en que els noemes se superposen els uns sobre l'estructura
cadencial dels altres.
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9.6.2. [37] Fundamenta ejus

Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Seté to [Re major].
1.2. Compas: Compas menor [2/2] i compas major de proporci6 [3/1]
1.3. Veus i instruments: I Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 45

COR1 COR 11
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus

Partitura

Claus Sol 2a Do2a | Do3a | Do4a | Sol2a Do2a | Do3a | Do4a | Fa4a

77

gI_afl C/_e/I g_af C—e’ g/_g!l C,—C a_a/ C—f,
d-¢ |[g-W |d-¢ |G-h |d-d" [g-g |e-¢ |G-c |G-C

Ambits

II.

Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 46

Seccid Compassos Textura Clausula To

A a.l 1-13 Imitativa Perf. Fig. Minima | Crom. | Final Re
a2 |[12-23 Mixta Perf. | Fig. Minima | Crom. | Pas Sol
bl [24-32 Homofonica | Plagal Final Re
b2 |32-46 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Pas Sol

B b3 | 46-65 Homofonica | Perf. | Simp. | Minima | Crom. | Final Re
b4 | 65-91 Mixta Perf. | Fig. Menor | Crom. | Final Re
b5 |92-108 Homofonica | Perf. | Fig. Menor | Crom. | Final Re

C cl 109 - 118 Homofonica | Perf. | Simp. | Menor | Crom. | Intermedia | La
c2 | 118-130 Homofonica | Perf. | Simp. | Major Crom. | Final Re

2. Gramatica compositiva

L’estructura és clarament deutora de 1'estructura textual del salm. Cada una de
les subseccions es correspon amb un dels versets.

A. De la primera secci6, en textura rigorosament imitativa, se’'n pot inferir
una subestructura que podria definir a.1 com a introduccié o preludi de I'obra
la qual comengaria propiament a l'entrada encavallada del Cor II al c. 12.
Aquesta subsecci6 troba un important punt de repos al c. 20 sobre una clausula
de pas que ens aboca, a manera de coda, als darrers compassos en textura
homofonica.

B. A tota la secci6 B les subseccions se succeeixen sense gairebé soluci6 de
continuitat amb I"habitual joc de repeticions i de petites cél 1lules imitatives que
més avall, en l'analisi de figures retoriques, detallaré. Es destacable la
fragmentacié interna de cada una de les seccions —no assenyalada a la taula
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analitica— que marca una freqiient basculacié cadencial: c. 35 en Sol, c. 39 en
La, c. 41 en Mi, c. 51 en La, c. 55 en Sol. Tot i aix0, a diferéncia de 1’anterior
motet, Assumpta est Maria, 'eix modal es veu molt més clarament centrat en Re.
Remarco la presencia d’alguns acords de séptima de dominant en primera
inversio: c. 12, ¢. 34, c. 52.

C. Secci6 contrastada metricament per la seva escriptura en proporcié
major. Cal remarcar molt especialment 1'acord de septima de dominant en
primera inversié al c. 114 que s’encadena o resol sobre una dissonancia de
«punto intenso contra remisso».

3. Elements semantics i retorics
3.1.  Dispositio

Taula 47

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-23
Medium 24-108

Finis 109-130

3.2. Elocutio

Exordium constituit segons la figura de fuga. En la segona part o conseqtient del
tema inicial hi ha un salt de quinta ascendent que coincideix amb el mot
montibus que interpreto com un recurs d’hypotiposis homoiosis. No sembla casual
tampoc, que en repetir per tercera vegada el mateix dibuix musical quedi
completat amb el que és la nota més aguda que canta el Tiple I a la qual
atribueixo la funcié d’hyperbole o la coincidéncia del mateix disseny per6 amb
salt d’octava al c. 15. L'entrada del Cor II ho fa amb la mateix estructura i tema
fugats perd6 amb un desenvolupament truncat que es podria definir com a
apocope. Per finir I'exordium un noema en repeticié gairebé literal, analepsis, en
posicié canonica que es pot definir com a anaploce.

S’inicia el medium amb uns blocs homofonics, noema, en mimesis i anaploce que al
seu torn i per mor d'un encadenament de quintes a les fonamentals entre c. 26 i
30 (Mi-La-RE-Sol-Do) s’organitzen com a auxessis. Com és habitual en aquesta
escriptura policoral els recursos de repeticié6 amb especial relleu de la figura de
mimesis esdevenen lloc comu: c. 35-39, c. 46-49. Dins d’aquesta categoria s6n
destacables les repeticions especialment elaborades que trobem entre c. 55-63
que configuren una anadiplosis. Es podrien representar amb la segtient
estructura: A+A+AB+B+B+A’B’, on la suma AB esdevé I'eix al voltant del qual
giren la resta d’elements. Vegi’s en el segiient exemple:
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Exemple 15

n # | | L I\ |
) ] T T T T T I - T I T N Il I T T I I ]
VA & (7] T T I 2 Il T T I 2 T I T T T T —T T T ]
o — T | & T 1 * i o T o o @ 4 o o I |o 3 —
\\\l } T { } T 1‘ I T " T I | hl Al [ ] I 1
. b = . s
nee et Ty - rus et Ty - rus et po-pu-lus AE-thi-o - pum hii fu
04 "
! T — T T T T T T T T ™/
y - T & T T T T - & T T T & T I N T I T —T T N ]
f an) =i e o o 1= T 1P I I T T I l_ T T I T T T T ]
nee et Ty - rus, et Ty = rus et po - pu-lus /E-thi-o - pum hii fu -
D4 e Bp : Ly o p e e P —— —_
[ {anY T | — T T T & 1 14 T 1P 1 T 1 | > [ B 14 r ]
\‘(\)1 1‘ T T T T T T } 1‘ WH T i 1‘ ’II Wi ‘f T i } 1
nee et Ty - rus, et Ty - rus et po - pu-lus /E-thi - o-pum hii fu -
ﬁ L, B/ T r ] ‘! 7] T T = = T | T T } T (7} ]
P - ¥ 1 T I T - ¥ T o T I 2 T - ' T Il T T 4 ]
T 1P T a T | IS I T T T I o BT P L] = T T T ]
I Il 1 T I 1 1 I Il Il 1T v 1 o 1 1l 1
! [ | 2 I
nae et Ty - rus, et Ty rus et po - pu-lus /E-thi-o - pum hii fu -
A AB B
n # f | I \‘ | |
Ay o — e P r— — 1 Fr— — f I ]
s o i T e — - — — 7 —— T » i =) T T 1
A\SV2 T T T T T T 1T A T " T T I 1
o LI I 1 Y a f
et Ty - rus, et po - pu-lus /E-thi-o - pum, et Ty - rus
H %
o4 — T T — S T T T T T T ]
y A r 2 T T T & T T T T T 1 I 2 T T T T - T - ]
[ (an ) P o d P o o o | & - T e I I I T T |
\Q)ll 1 1 I o I'J‘l' o I 1 o o " 1 I 1]
et Ty - rus, et po - pu-lus /E-thi-o - pum, et Ty rus.
)
ATy o P o - [y o P Ple o 0 , 10 - () @ o - - -
”D 1 Il T 1 1 1 \'I I 1 Il 11 I 1 ‘F' I 1l 1 |
? et Iy - rus, et po - pu-lus A-thi-o - pum, et Iy - rus
& Rl ] I @ T -~ } lk\\ T T T = = T T ]
G f 1 f ¥ ;i H—+— 1 e S — i T T i
Al PS T a T T T [ [ I 1 =T 1P T T T T T ]
T T T T mal L T T o T T T T T 1
et 1y - rus, el ppe-pu-lus /-thi-o - pum, et 1y - rus
e Cor ) o S — T# & f \k‘\ T — @ T —# T —® T +—1 T z ]
A I - 4 - d. 471 | & F | | 7 1 £ & i e o7 4 e || | r |
1 1 T g I} Il Il I} T } 1 T 1‘ } I T 1 el ‘f g I 1 1]

La subseccié que es correspon amb el cinque vers del salm esta construida en
base a diferents procediments imitatius. Primerament entre els cc. 65-71 la
imitaci6 canonica entre els baixos d’ambdods cors estableix una fuga partialis, on
el baix del segon cor és imitat en estret a la quinta pel del primer cor en l'espai
d’una semibreu més tard, alhora que el tiple i el baix del Cor I, tot evitant el
paral lelisme absolut, desenvolupen un petit canon a I'unison. La segtient frase
del mateix verset construeix una enginyosa anaphora o palilogia en repetir la
mateixa cel lula melodica amb un intercanvi de parts entre els tiples dels dos
cors.

Altres estructures de repeticié mimetica serien [’analepsis en anaploke dels cc. 81-
84, o la simple mimesis de cc. 98-101. Amb la paraula altissimus als cc. 77-78 la
melodia dibuixa clarament una anabasis.

Una figura que no hem detectat massa vegades és la congeries que en aquest
motet podem localitzar entre els cc. 84-86.
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9.6.3. [38] Istorum est enim regnum coelorum

I.  Elements compositius externs

1. Esquema formal

1.1. Tonalitat: Seté to [Re major].

1.2. Compas: Compas menor [2/2]

1.3. Veus i instruments: [ Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Escriptura de les parts vocals en claus altes.

Taula 48
CORI1I CORII Partitura
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus
Claus Sol2a | Do2a | Do3a | Do4a | Sol2a | Do2a | Do3a | Do4a | Fa4a
o g -a |- |g-a |c-d |g-a’ |d-c |g-a |c-¢
Ambits d-e |g-g |d-e¢ |G-a |d-d" |g-g |[d-¢ |G-h |G-h
II.  Elements compositius interns
1. Estructura
Seccid Compassos Textura Clausula To
A a.l 1-14 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. | Pas Sol
a2 | 14-30 Imitativa Perf. | Simp. | Minima | Crom. | Pas Sol
b1l | 31-39 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. | Pas Sol
B b.2 | 40-49 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. | Pas Sol
b.3 | 50-61 Mixta Perf. | Fig. Minima | Crom. | Pas Sol
b4 | 62-85 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Pas Sol
C 85-90 Homofonica | Perf. | Fig. - Crom. | Final Re

2. Gramatica compositiva

La recurrencia a la clausula en Sol que desencadena una forta ambigiiitat tonal-
modal. Sembla que ens decantem cap al Sol major tot i que la peca troba el final
en el Re preceptiu.

A. Tal com mostra la taula precedent la textura imitativa té un paper
determinant en el caracter d’aquest motet. Més enlla d’aquest mateix fet, el que
també és destacable és l'elaboracié tematica que podriem anomenar per
derivacié.

Aixi, el tema fugat introductori amb el salt quinta ascendent que el prefigura,

Exemple 16
L] , . ° o o |
A\SV A T | T I = I ! I LA I N A | |
o) : | : — : :

- sto - rum est

e -

nim

re-gnum cae - lo
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troba reflex, per similitud i derivacid, en el cap del tema de la segona subseccié
igualment contrapuntistica (c. 14 i ss.)

Exemple 17
A 4 | |
7 A ) ] I & Py T & T I I ) (N | I I T I | I L
%5 § = — ! ! ‘ — e j e j — iE‘Zi j ¢ u;‘j
Qui con-tem-pse-runt vi-tam mun - di,

alhora, les notes de la seva part central (Re-Do-Si-La) tanquen aquesta seccié en
homofonia (c. 28).

Exemple 18
A8V | 11 | | T
D e ol L.
vi - tam mun - di,

Es pot destacar la presencia al c. 24 d'un acord de dominant en primera
inversio.

B. La seccié B s’inicia amb un canon doble un dels motius del qual compta
amb un dibuix melodic que recorda el que ja hem sentit compassos abans:

Exemple 19
O * , | | | , i
7 A ) ] 1 I 1 | I TN 4
I " A & I 1 | I | I | I I I I
Q‘) @ | e

et per-ve-ne - runtad pree - mi-a re

Aix0 es desenvolupa en el Cor I fins al c. 39, on es passa el relleu al Cor II amb
els dos mateixos subjectes. A partir d’aquest moment el dibuix sincopat del seu
conseqiient deriva en un recurs tematic que trobem tractat tant de manera
homofonica (c. 53-55, 59-61) com contrapuntistica (c. 56-58) o bé només
emprant-ne I'estructura ritmica (c. 75-86).

3. Elements semantics i retorics
3.1. Dispositio

Taula 49

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-30
Medium 31-85

Finis 85-90

3.2. Elocutio

A la primera secci6, exordium, trobem el desenvolupament del primer tema (ex.
17) sota la figura de fuga totalis, mentre que el segon (ex. 18) ho seria amb fuga
partialis. La figuraci6 ritmica contrastada als c. 29-30 construeix un clar noéma
construit amb el conseqiient del tema fugat (ex. 18). S’enllaca amb el medium
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per mitja d’una pausa general, aposiopesis. La interrupci6é del tema que trobem
en el c. 43 a I'Altus, tot i que représ posteriorment, ens acosta al concepte
d’apocope, de la mateixa manera que la seva aparici6 posterior, repetida
consecutivament en graus conjunts ascendents, ho fa al de climax o gradatio (c.
43-47):

Exemple 20
Apocope Gradatio
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Els noéma que trobem a c. 50-52 dialoguen dins del principi de la mimesi i obren
un darrer episodi contrapuntistic on previament al seu tancament amb noerma hi
trobem un breu episodi amb parembole.

La b.4 és una seccié elaborada en escriptura concertada en blocs homofonics
(=noema) amb una organitzacié entre cc. 72-85 que es pot representar aixi: A - B
- A - B - B i que assimilo a l'anadiplosis. Cal fer notar 1'estructura harmonica
amb successi6 de quintes i sextes dels dos segments A que respon a la categoria
de congeries.

Exemple 21
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9.6.4. [41] Joseph filii David

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Seté to [Re major]
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
1.3. Veus i instruments: I Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 50

COR1 COR1II
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus

Partitura

Claus Sol 2a Do2a | Do3a | Do4a | Sol2a Do2a | Do3a | Do4a | Fa4a

R . gI_g/l C/_CI/ g_al C—f’ gl _gl! C’—C” g_a! C—f’
Ambits |~ (e |d-¢ |G-¢ |d-& |g-g |d-¢ |[G-¢ |G-h

II.  Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 51
Seccid Compassos Textura Clausula To

al | 1-16 Imitativa Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Sol

A a2 [16-29 Imitativa Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Sol
a3 | 29-42 Homofonica | Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Final | Re
b.l | 43-68 Homofonica | Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Pas Do

B b2 | 69-95 Homofonica | Perf. | Fig. | Minima | Diat. | Final | Re
b.3 | 96-106 Mixta Plagal Final | Re

2. Gramatica compositiva

A.  Primera secci6 amb I'habitual textura imitativa. Inicia el Cor I amb la
resposta a la quinta, mentre que a la segtient subsecci6 (a.2) les respostes van
aparellades, Re i Sol. Ambdues subseccions reposen en Sol tanmateix amb la
darrera, de textura homofonica, es troba el repos sobre la final Sol (c. 42)

B. Una sola secci6 compren la resta del motet caracteritzat per la textura
homofonica de cors partits concertats. Destacable la presencia d’acords de 6/5
(c. 74, 85). També cal cridar 'atencié pel pas i clausula sobre Do (c. 60-68).
Segons la teoria vigent es tracta d'un to sobre el qual, en seté to, es pot fer
clausula de manera excepcional.2%¢ De fet, en cap dels altres motets de seté to
dels que aqui analitzem, es troba clausula sobre Do. Considero que aixo0 té una
explicaci6é de caire semantic que més avall detallo. La darrera subsecci6 té la
caracteristica propia ja assenyalada de les cadencies plagals. Venim d’'una
clausula entre dominacié i final que ve podria tancar el motet (c. 95), i entrem

266 CERONE, p.896
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en un episodi de desplegament contrapuntistic, no estrictament imitatiu, que
desenvolupa els dos eixos plagals IV - 1.

3. Elements semantics i retorics
3.1. Dispositio

Tot i que en 'analisi musical d’aquest motet es fa dificil de distingir les tres
parts que habitualment conformen els motets de la col lecci6, atesa la forta
continuitat que s’observa en la darrera secci6, si que cal admetre la consideraci6
de b.3 com a darrera part d'una divisi6 feta des de la dispositio. Fins i tot penso
que, anant més lluny, Joseph filii David és susceptible d’adaptar-se al tipus
d’organitzacié més completa i tradicional com segueix:

Taula 52
SECCIO SUBSECCIO COMPASSOS
Exordium Captatio benevolentia 1-16
Partitio 16-29
Narratio 29-42
. Propositio 43-60
Medium Confutatio 60-68
Confirmatio 69-95
Finis Peroratio 96-106

Cada una de les seccions que conformen aquesta organitzacio, a més, és
caracteritzada per la presencia majoritaria d’alguna de les figures retoriques
com es detalla en el segtient apartat.

3.2. Elocutio

Segons consuetud en 1'obra de Reig I'exordium és conformat sota la figura de la
fuga que, vista la regularitat formal de les entrades de les veus, podem concebre
com a fuga totalis tot i la llibertat melodica amb la qual son tractats els
conseqiients del subjecte.

La curta seccié que equiparo a la narratio es caracteritza per uns potents noema
el joc mimeétic dels quals s’estructura en analepsis i anaploke.

A la propositio hi podem observar també elements mimetics que en moure’s dins
un ambit melodic, abans que harmonic, les considero com a anaphora. Vegeu el
joc de repeticions entre els baixos als cc. 47-53. La resolucié cadencial del Tenor
Cor I juntament amb 'entrada del del Cor II (c. 58) implica un xoc cromatic que
equiparo a la parrhesia.

Gairebé sense solucié de continuitat entrem a la confutatio on, tal com s’esdevé
en d’altres exemples que he analitzat, les frases amb un contingut teologic
important o bé on s’anomena alguna persona d’especial veneraci6, o adoracio,
com és el cas, son sotmeses a un tractament que les singularitza. Aix6 acostuma
a passar per una amplificacié ritmica acompanyada d’un menor moviment
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harmonic. Aquest fenomen que assimilo a una hypotiposis i, tot i que no
comporta una representacié especifica de cap imatge, si que la seva imbricacié
directa amb el contingut textual 1'equipara a 1'homoiosis (cc. 60-68). En aquests
episodis, per mor de la seva estructura harmonica dilatada ritmicament és
sovintejada la preséncia de figures melodiques de caire circular, kyklosis (c. 65).

La peroratio que tanca 1’obra amplia el seu caracter conclusiu gracies al paragoe i
al pleonasmus.

9.6.5. [31] Fracto demum sacramento (Lauda Sion - septima pars)

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Seté to [Re major].
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
1.3. Veus i instruments: I Cor: Cs %2, A, T; I Cor: Cs, A, T, B - Org
Escriptura de les parts vocals en claus altes.
2. Claus i ambits:

Taula 53

COR1 CORII
Cantus1 | Cantus 2 | Altus | Tenor | Cantus | Altus | Tenor | Bassus

Partitura

Claus Sol 2a Sol 2a Do2a | Do3a | Sol 2a Do2a | Do3a | Do4a | Fa4a
. . gI — g/l gI _ gIl CI - C” f_ gl al _ gIl CI _ C” g - a! C - f/
Ambits o ey Ty e [a-v [o-¢

I.  Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 54

Seccid Compassos Textura Clausula To

A al |1-14 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Re
a2 | 14-22 Homofonica | Perf. | Fig. Menor | Crom. | Fjnal Re
bl |22-35 Mixta Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Pas Sol

B b2 | 35-55 Homofonica | Perf. | Simp. | - Crom. | Pas Sol
b.3 55 -63 Homofonica | Perf. | Fig. Menor Crom. | Final Re
b4 | 63-83 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Re

C 84 - 96 Homofonica | Plagal | - Final Re

2. Gramatica compositiva

A. Inici amb 1'habitual secci6 imitativa. Un cop més Reig empra el recurs a
la cita del cant pla de la seqtiéncia per confegir el subjecte de la seccié. Es tracta
en aquest cas d'una cita gairebé literal, llevat de l'interval d’inici, de la frase
inicial transportada al to de Re i convenientment adaptada a la prosodia del text
cantat com es mostra en el segiient exemple:
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Exemple 22a

o) \ N \ \ :
IAY I
Py ) I
J r Y
Exemple 22b
o) g | ! [ Y
Fra - cto de - mum sa - cra-men - to,

De forma forga enginyosa, el descens de quarta per graus conjunts (Re-La) que
clou la cel lula tematica emprada, s’utilitza per enllacar amb el conseqiient final
d’aquest subjecte que, al seu torn, es correspon amb l'entonacié propia de
I'estrofa 19a amb la qual s’inicia el motet. Tanmateix sotmet a ornamentacio,
glossa o disminucio, el cinqué interval de I'entonacié original, tal com mostra
I'exemple 23:

Exemple 23a
ol \ \ \ \
A K Y X K \
) ) ) A 0 ]
A\\3” W
g r 14

Fra - cto de - mum sa - cra - men - to,

Exemple 23b

Fra - cto de - mum sa - cra-men - to,

ornamentacio

Amb un tractament més fragmentat i lliure, el subjecte inicial es retroba en la
intervenci6 del C. II del c. 22 en forma d’estret.

B. Igualment reapareix el caracteristic descens de quarta que comparteixen
les dues cel lules tematiques en el passatge del c. 55 al Cantus 1 del Cor I, ara
per augmentacié, mentre que el Cantus del Cor II es mou per moviment
contrari. Encara en d’altres petits fragments melodics sembla mostrar-se
preferencia per aquest moviment de quarta: Cs. 1 C. I a, c. 63 - 65, c. 70 - 72, c.
81 - 83.

C. I sobre aquest joc de quartes ascendents i descendents sembla haver-se
construit 1'al leluia final en el qual retrobem citat aquets darrer hemistiqui del
tema inicial fins i tot perllongat en les tres notes segtients que ens ofereix el cant
pla, préviament presentat en forma d’estret entre el Bi el Cs del C. II (c. 87-91).

3. Elements semantics i retorics
3.1.  Dispositio
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Taula 55

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-22
Medium 23-83

Finis 84-96

3.2. Elocutio

La primera secci6 de l'exordium que podriem equiparar a la captatio benevolentia
és contestada rapidament, gairebé amb brusquedat, per I'entrada del C. II (c. 14)
que potencia el sentit adversatiu de la seva intervencio: sed memento... Es una
interpel laci6 directa que només pot fer-se en forma homofonica i que trobem, a
més, amb el recurs de la mimesi. A partir d’aqui el motet, com és habitual,
s’organitza a partir dels blocs conceptuals que ofereix el text de la seqiiencia.

La petita secci6 canonica que s’inicia en el c. 22, troba la seva realitzaci6 amb
I'acompanyament d’'una veu suplementaria equiparable a una parembole.
L’aparicio de les repeticions mimétiques ens encadenen un anaploce (c. 48-53)
amb una simple mimesi (c. 51-55). A partir d’aquest c. 55 fins el 63, a mode de
climax, assistim a les habituals dilatacions ritmiques i harmoniques que Reig
aplica quan el text fa referéncia a les figures divines i als grans principis
teologics (Ecce Panis Angelorum), que sén la tesi principal del motet. Acci6é que
equiparo a l'homoiosis, amb els habituals retards i embelliments harmonics
(Commisura directa — commisura cadens). Després de la qual es repeteix en ordre
invers, com en joc de miralls, 'esquema anterior de dialeg de blocs homofonics
amb una mimesi (c. 68-72) que s’encadena amb un anaploce (c. 72-74). La soluci6
de continuitat es troba amb la darrera intervencié del tutti, abans de l'al leluia
final, que remarca la contundencia del text (non mittendus canibus) gracies a la
pausa general o aposieposis, del c. 77.

L’al leluia final s’erigeix com a peroratio on s’encadenen quatre blocs
homofonics en mimesi i analepsis, que configuren, doncs, una anadiplosis (c. 84-
88). El Bassus del darrer d’aquests blocs ofereix un salt melodic de quarta que
imitara tot seguit la primera veu en forma d’andfora que doéna entrada a la
darrera secci6 basada en el pleonasmus.

265



9.7. MOTETS DE VUITE TO

9.7.1. [17] O admirabile commercium

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Vuite to [Sol major].
1.2. Compas: Compas menor [2/2] i compas major de proporci6 [3/1]
1.3. Veus i instruments: I Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org
Escriptura de les parts vocals en claus altes.

2. Claus i ambits:

Taula 56

COR1 COR II
Cantus | Altus1 | Altus2 | Tenor | Cantus | Altus1 | Altus2 | Tenor
Claus Sol 2a Do 2a Do 3a Do4a | Sol2a | Do 2a Do 3a Do4a | Fa4da
h-d” |- |g-a c-¢ |a-g' |- |g-a c-d
f#-d" | g-¢g d-€ G-h |-d" | g-¢ d-€ G-a |G-h

Partitura

Ambits

II.  Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 57
| Secci6 Compassos Textura Clausula To |

A al |1-7 Homofonica Perf. Fig. Menor | Crom. | Final Sol
a2 |8-14 Perf. | Fig. Menor | Crom. | Intermeédia | Re
bl |15-30 Homofonica Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Sol
b2 |30-40 Perf. Fig. Minima | Crom. | Intermeédia | Re

B | b3 |40-47 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. | Intermédia | Re
b4 | 47-57 Mixta Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Sol
b5 | 57-84 Homofonica | Perf. | Sim. | - - Intermeédia | Re

C cl 85-94 Homofonica | Perf. Sim. | - Crom. | Final Sol
c2 |94-98 Mixta Plagal Final Sol

2. Gramatica compositiva

A. Primera seccié més curta que la mitjana i sense preséncia de la textura
contrapuntistica, tanmateix divisible en dues parts per mor de la preséncia de la
clausulaal c. 7.

B. Cada un dels segments d’aquesta llarga seccié es correspon amb una
unitat textual de I'antifona. Trobem, de nou un acord de septima de dominant
amb sensible al baix al c. 34 Hi domina I'escriptura homofonica llevat del
segment central del motet (c. 40-57) on a més s’allunya de la tonalitat de Sol,
basculant des de la mediacié Re cap a La (c. 52). La resta de la secci6 torna a
I'escriptura de cors partits o concertats on també observem un cert allunyament
tonal cap a Mi (c. 66).
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C. Secci6 contrastada per la presencia del compas de proporcié que ens
porta a una clausula V-1 (c. 94) la qual déna pas al moviment plagal de
conclusi6, en una tipologia que ja he descrit més amunt.

3. Elements semantics i retdrics
3.1. Dispositio

Taula 58
SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-12
Narratio 15-30
Propositio 30-40
Medium P
Confutatio 40-57
Confirmatio 57-84
Finis Peroratio 85-98

Es visualitza una adequaci6é de l'estructura musical a la textual a un nivell que
ens permet 'adequacié d’un esquema tradicional de dispositio forca complet a la
mateixa estructura musical del motet. Destacant la confutatio per la seva
escriptura contrapuntistica que coincideix amb el contingut teologic més
important: la no intervencié humana en la concepci6 de Jesus.

3.2. Elocutio

Sovintegen les figures de repetici6. Entre els dos blocs conformats
alternativament entre els cc. 15-17 i 18-20 per la seva similitud podem
considerar-los regits per la mimesi tot i que si establim que la imitaci6 estricta
només la trobem entre els tenors dels dos baixos haurem d’admetre que més
aviat es tracta d'una anphora. Més evident és I'anaploke dels cc. 21-22.

Ja he assenyalat la importancia atorgada a la seccié6 que es correspon amb la
confutatio (cc. 57-84) on la figura que presideix és la fuga partialis. A partir d’aqui
retrobem estructures mimetiques similars a l’assenyalada en el paragraf
anterior. Com a: 60-61 i 62-63, o bé 64-66 amb 66-68 i encara 74-76 en relacio
amb 76-78. La clausula que tanca la secci6 fa ts del pleonasmus.

En la secci6 en compas de proporcié les mimesis de dialeg sén la forma per

excel léencia amb una analepsis com a primera figura. Evidentment la clausula
final gaudira del conegut desplegament de pleonasmus.
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9.7.2. [4] Veni sponsa Christi

I.  Elements compositius externs
3. Esquema formal
3.1. Tonalitat: Vuite to [Re major].
3.2. Compas: Compas menor [2/2]
3.3. Veus i instruments: I Cor: Cs, A, T, B; I Cor: Cs, A, T, B - Org
Escriptura de les parts vocals en claus altes.

4. Clausiambits:

Taula 59

COR1 COR II
Cantus1 | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus
Claus Sol 2a Do2a | Do3a | Do4a | Sol2a Do2a | Do3a | Do4a | Fa4a
g -a”’ -’ Ja-h" |c-d |g-g'  |d-c"|a-a |[c-f
d -e” g-g |e-f | G-a d-d’" |a-g |e-¢ |G- | G-¢

Partitura

Ambits

II.  Elements compositius interns

3. Estructura

Taula 60
| Seccio Compassos Textura Clausula To |
A a.l 1-12 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Re
a.2 12-33 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Re
b.1 34-42 Homofonica | Perf. | Sim. - Crom. | Pas Sol
B b.2 43 - 50 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Re
b.3 50 - 61 Homofonica | Perf. | Sim. - Crom. | Intermeédia | La
cl 62-75 Mixta Perf. | Fig. Minima | Crom. | Pas Do
C |c2 |75-84 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Final Re
c.3 85 - 102 Mixta Perf. | Fig. Menor | Crom. | Final Re

4. Gramatica compositiva

La secci6 inicial de textura imitativa destaca per la utilitzacié explicita del tema
gregoria de l'antifona Veni sponsa Christi del coma de verges, com queda
reflectit en el segiient exemple:

Exemple 30a
—A—o————o—" o —o—

[ fanY ®
A\NY

e
Ve - ni spon-sa Chri-sti

Exemple 30b
N # | . | |
Y # & I I I I I I I 1 ]
| .4 L - 1 1 1 1 | 1 1 y 2 Y | |
N 6) 7 I [ & & [ 7 Py T I 1
ISV - & [ v ] 1 [ | ]
v . - . 3
Ve - ni sponsa Chri - sti
()
Y w T T | T ]
y A e - [ ¥ 2 I I L I I T & ]
{rN ) [ PN I I I I [ I T P ]
A\ - [ AY I I [ I | = 7 A Z Y 2|
) 4 s o ° a
Ve - ni spon-sa Chri - sti
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Només es diferencia per haver glossat o disminuit el segon interval de tercera
per mitja d'una nota de pas. En entrar al dialeg de cors partits contemplem com
el petit motiu de tercera descendent inicial del tema original es converteix en
una idea recurrent, conductora i unificadora tematica del motet. Les diferents

seccions se succeeixen forca indiferenciades llevat de la seccié imitativa entre c.
43-50.

4. Elements semantics i retorics
41. Dispositio

Taula 61
SECCIONS COMPASSOS
. Captatio benevolentia | 1-12

Exordium 12-33

34 -61
Medium

62 -102
Finis Peroratio 92-102

4.2. Elocutio

En aquest motet, on la primera seccié té una segmentacié ben clara, la primera
subsecci6 inclosa dins l'exordim bé pot entrar dins la consideraci6é de captatio
benevolentia tan sovint a carrec de l'escriptura imitativa.

Son diverses les figures que s’hi poden localitzar. Com és normal en aquesta
escriptura les més abundants sén les de repeticié. Aixi trobem analepsis entre els
blocs homofonics, noemes, dels c. 12-13 i 17-18 que en ser calcs i molt proxims
també entrarien en la consideraci6é d’anadiplosis.

Petites estructures imitatives que no arriben a desenvolupar-se contemplo
d’anomernar-les anaphora, com és el cas del moviment entre Cantus i Tenor als
cc. 20-24 o l'episodi que es crea entre el c. 43 i el c. 49,també proper a la fuga
partialis.

Dels c. 34 al 42 es desenvolupa una estructura de blocs homofonics en dialeg
concertat que estableixen un relacié de crescendo melodic —puntejat per les
intervencions de l'imperatiu veni, veni— que considero equiparable a un
gradatio o climax.

Es en anaploke que dialoguen els cors al c. 62-64 i igualment entre c. 69-74 on les
imitacions mimetiques calquen estructures harmoniques que les apropen a

I'anadiplosi.

Poc abans de tancar el motet se’ns presenta una hyperbole en el Cantus del Cor I
que, mitjangant el salt d’octava emfasitza el sentit de la paraula aeternum.
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9.7.3. [32] In figuris praesignatur (Lauda Sion - octava pars)

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Vuite to [Sol major].
1.2. Compas: Compas menor [2/2] i proporcié major (3/1)
1.3. Veusiinstruments: I Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org

2. Claus i ambits:

Taula 62

COR1 COR1II
Cantus 1 | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus
Claus Do la Do 3a | Do4a | Fa4a Do 1a Do3a | Do4a | Fada Fa 4a
Ambits | d'-d” h-a |f-¢ F-a e-¢e’ |d-a |f-¢€ F-a F-¢

Partitura

II.  Elements compositius interns
1. Estructura

Taula 63
Seccid Compassos Textura Clausula To

al |1-12 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. Final Sol

A a2 |1223 Perf. | Fig. Minima | Crom. Final Sol
a3 | 23-38 Homofonica | Perf. | Fig. Menor | Crom. Final Sol
bl [39-54 Perf. | Fig. Minima | Crom. Intermédia | Do

B b2 | 54-60 Homofonica | Perf. | Fig. Menor | Crom. Pas Fa
b3 | 61-75 Perf. | Fig. Minima | Crom. Final Sol
b4 | 76-86 Perf. | Fig. Menor | Crom. Final Sol
cl | 87-90 Perf. | Fig. | Major | Crom. | Final Sol

C |c2 |90-9 Mixta Perf. | Sim. | Major | Diat. | Final Sol
c3 | 96-102 Plagal Final Sol

2. Gramatica compositiva

A. Primera secci® imitativa construida també sobre elements melddics
derivats del tema inicial del cant pla.

Exemple 24a

fa) \ | . | \
Vo | I i I I T

Y] I I T \

Exemple 24b
O i N \

I\ ,
A [ ]

e r
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El subjecte es presenta acompanyat d'un contracant que en el seu inici és la seva
propia inversié a la quinta. El moviment melodic de tercera presentat en les
dues direccions possibles, ascendent o descendent, és el generador tematic de la
primera secci6 del motet. =(c.12 Ti II, T II, c. 13 A II, c. 16 Ti I, c. 31 Ti I) que
culmina amb els epitets eucaristics presentats com d’habitud amb augmentacié
ritmica.

B. Cal remarcar la presencia de la clausula intermedia en Do en els c. 43 i 53.
Tal com he assenyalat en I'apartat dedicat a I’estudi de la modalitat, la preséncia
d’aquesta clausula ens mostra un tret explicit de proximitat de Reig amb la
teoria tradicional dels dotze tons defensada per Cerone i que contempla aquesta
clausula com a element distintiu entre el sete i el vuite tons.

C. Al leluia final amb repeticions anaforiques. Per primera vegada escrit en
proporcié6 major. Consisteix en un joc tematic que melodicament bé es pot
considerar que s’arrela en referencies al seu cant pla originari. Aixi el tema
melodic generador:

Exemple 25a
) 2o | | | | |
A0 © 1) P — ] o i I i
{r~1 i d f 7] Al O~ P T
A\SVA § 1 I [ 1 [ = ﬂ(i ©
D)
Al = la S Tas o ia

mostra lligams evidents amb:

Exemple 25b
H
A K I
U 7 4 N E—
g 7

In fi - gu-ris pree - si- gna- tur

que per altra banda, i no casualment, és el primer vers de 'estrofa 22 amb la
qual comenga el present motet. També vull assenyalar el parentiu melodic de
l'altra cel lula motivica sobre la qual es construeix aquesta secci6 final amb el
propi final de la seqtiéncia gregoriana:

Exemple 26a
Fal
y.. 1
He—9— o
* Al - le - lu - ia
Exemple 26b
h \ A \ , N — .
) A N Y N I | I I 1Y | | I |
é. [ 1T [ | 1 i | | | |
o)
A - men. Al-le-lu - ia.

Cal remarcar també el tractament harmonic al qual Reig sotmet aquesta cel lula
tematica que, si bé primerament sembla bascular sobre Sol i el seu cinque grau,
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Re, en desenvolupar-se es vincla clarament vers el joc entre Do i Sol com a final
que n’explicita el tractament modal.

3. Elements semantics i retorics
3.1.  Dispositio

Taula 64

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-38
Medium 39-86

Finis 87 -101

Un dels elements a destacar a nivell formal 6n sense dubte les referencies
tematiques que fa el compositor al cant pla. Si bé no arriben a la literalitat cal
veure-hi una clara intencio referencial. El motet que tanca la serie dedicada a la
sequencia de Corpus comenga amb un recordatori del tema inicial i es clou amb
una referencia a una de les estrofes conclusives, precisament la que déna nom al
motet.

3.2. Elocutio

En aquest darrer motet de la série dedicada al Lauda Sion retrobem els habituals
recursos emfatics de Reig. A la primera seccié imitativa s’hi veuen dilatacions
ritmiques i harmoniques que Reig aplica quan el text té un contingut teologic
que cal remarcar. Aixo0 és aixi en el segment entre el c. 31 i el c. 38, amb I'epitet
bone pastor panis vere. El joc tematic final, a 1’Al leluia, igualment basa la seva
construcci6 en les anafores que porten al climax final sobre una hemiolia.
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9.7.4. [34] O sacrum convivium

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Vuite to [Sol major].
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
1.3. Veusiinstruments: I Cor: Cs, A, T, B; Il Cor: Cs, A, T, B - Org
Parts vocals escrites amb claus altes

2. Claus i ambits:

Taula 65
CORI CORII Partit
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus | o

Claus Sol2a | Do2a | Do3a | Do4a | Sol2a | Do2a | Do3a | Do4a | Fa4a

N . g/ - gf/ f_ Cf/ a - af C — f/ gf - gfl ef - C/! g _ a/ C - f/

Ambits d-d" |c-g |e-€¢ |G- |d-d" |h-g |d-¢ |G- |G-C

II.  Elements compositius interns
1. Estructura
Taula 66
| Secci6 Compassos Textura Clausula To |

al |19 Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final Sol

A a2 | 814 Mixta Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Intermedia | Re
a3 | 15-20 Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final Sol
bl | 21-39 Mixta Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Intermeédia | Re

B b.2 | 40-59 Homofonica | Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final Sol
b.3 | 60-86 Mixta Plagal | - Intermedia | Re

C cl 87-100 Mixta Perf. | Fig. | Minima | Crom. | Final Sol
c2 |100-105 X Plagal | - Final Sol

2. Gramatica compositiva
Organitzaci6 textual. Cada frase clou en clausula.

A. Cada una de les subseccions es correspon amb una elocuci6 de la
primera frase o vers del text: O sacrum convivium.

Cal assenyalar, de nou, la recurrencia a la cita del cant pla per bastir I'ordit
polifonic. Aixi podem veure com en els cc. 1-2 i 5-9 es reprodueix la melodia

ressaltada en els exemples 27:

Exemple 27a

5a

- crum con-vi - vi

- um.
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Exemple 27b267

o P —

b

hH '] o o
[ - ) o e 71 o T~ Il T I T (7] T = (7] T 0 o | O ]
A A D i 1 I 1 1 T Il T Il T I IN7] Il T Il = 1 |
N | T = T T T T T T T ] T | T | T T T T 1
OV 4A T T T T I I T I I T I I T T T ]
e 1 f : I
Q- sa - crum con - Vi - vi - um!
G D] T T I T T T \‘ ‘! T J— T ]
I O O T I T - T o = O |
ﬁ\ D} I T T = - B [ B 1 T = 1 1
VA — 7 T T T T T T T T T T T ]
0] [ (N [ T T i
L — sa - crum con - vi - vi - um!
H ‘ .
A 2° [o [o. o [P o o [p P [~ #le o [e- e o
[ (an WD ] I T T T Il 1 T Il I I T T T 1 I 1
NSUA 1 T I T T T T I I 1 T T T I 1 ]
B : . — | :
(@] sa - crum con - vi - vi - um!
o O [ &
L)) T T T @ T T O @ (7] T ]
A T T T T T = T I T T |
I D)) I Il Il T Il I I Il O |
L A I I I T I 1 T I 1 ]
(@] sa - crum con - vi - vi - um!
) N . ‘s
Com també entre els c. 15-19 la referéncia sembla explicita:
Exemple 28a
H o P o
e r r
pas-si - o - nis
Exemple 28b
15
H ') —_— o e 0
[ a—— e e s e e Bt i B — e s S e — P —— e !
I e fr I Err I I t f I : i f I
© i B R
(] sa - crum con - vi - vi-um! in quo Chri - stus su - mi-tur,

Encara retrobem una cita molt similar a la dels primers compassos de la pega a
'entrada del Cantus del Cor I en el c. 25:

Exemple 29

25

hH o

7 J — 17} = F o I — I I

y. a— e e f T —— e i 2] ) = i)
s i i \ i E—— i i \ f e f
48 } H ] | ——H } H ! H i H

n quo Chr1 - stus—  su - mi - tur,

Es un dels pocs motets que no s’inicia amb una clara estructura fugada, tot i que
hi podem trobar petits elements d’imitaci6. D’una banda el mateix tema derivat
del cant pla —Cantus I i Tenor entre c. 1-4—, i també 'entrada del Cor II amb
un moviment descendent que imiten entre Cantus i Altus, estableix contrast
amb el tema ascendent inicial.

B. Entre els cc. 21-30 retrobem girs melodics que ens remeten al cant pla de
I’antifona. Igualment la subsecci6 b.1 és susceptible de ser dividida al seu torn
en funci6 de les clausules i de la seva textura:

- c. 21-25, intermedia en homofonia.

- c. 26-31, final en homofonia.

- c. 32-39, intermedia amb escriptura contrastada entre ’homofonia del
Cor II i el contrapunt del Cor I que extreu el seu material tematic del que ha

267 Per tal de facilitar la identificacié dels motius musicals he mantingut el to dels fragments
citats en I'escriptura per claus altes, una quarta amunt.

274



anticipat el Cor II. Cal destacar la clausula hexacordal amb punto intenso contra
remiso del c. 38.

També b. 2 es pot subdividir per la preséncia de clausules:

- 60-66. Clausula final. Homofonia. c. 64: 7a de dominant.
- 66-70. Clausula en La, de pas. Homofonia

- 70-78, clausula en Re. Imitativa.

- 78-86, clausula en Re. Homofonia.

C. La darrera secci6 es caracteritza per la rapida alternanca entre els blocs
de cor partit amb petits motius musicals de quartes descendents identificables
en el seu variat repartiment entre les diferents veus. Com és habitual, prévia a la
cadencia plagal, trobem un repos sobre la final a partir de la mediaci6 (c. 100).

3. Elements semantics i retorics
3.1.  Dispositio

Taula 67

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-20
Medium 21-86

Finis 87 -105

3.2. Elocutio

Tot i que I'exordium d’aquest motet no s’inicia amb 'habitual estructura fugada
si que podem atribuir la qualitat de fuga partialis c. 32-39 el joc contrapuntistic
que el clou guarnida al c. 38 amb la parrhesia que conforma la dissonancia
d’octava disminuida. El seu valor semantic es podria interpretar com un
assenyalament del sacrifici de Crist: in quo Christus sumitur.

Es poden assenyalar, igualment, diverses estructures de repeticio:
- c. 40-44: Mimesis + Anaploke.

- 45- 49: Anadiplosis + Anaploce

- 51-53: Mimesis

- 66-69: Mimesis

En els cc. 70-75 hi localitzem un joc de contraris entre els dos motius que
protagonitzen I'escriptura contrapuntistica d’aquest fragment que es
caracteritzen pel seu moviment contrari i que per analogia incloc dins la
consideraci6 d’antitheton com, potser més propiament, metalepsis per la
presencia de dos subjectes contraposats. De la mateixa manera que 'enllag dels
dos blocs que tanquen aquesta secci6 (c. 76-79) gaudeixen de mimesis.
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Acaba el motet (c. 87-105) amb denses estructures de repetici6 en forma
d’anaploce i, també segons consuetud de Reig, la cadéncia plagal consta de fuga
partialis i pleonasmus.

9.7.5. [35] Honestum fecit

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Vuite to [Sol major].
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
1.3. Veus i instruments: I Cor: Cs, A, T, B; II Cor: Cs, A, T, B - Org
Escriptura de les parts vocals en claus altes.

2. Claus i ambits:

Taula 68

COR1 COR II
Cantus1 | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus
Claus Sol 2a Do2a | Do3a | Do4a | Sol2a Do2a | Do3a | Do4a | Do4a
N i o g C-c |g-a |c-F f-g |c-c |g-a |c-d
Ambits d-d” g-g |d-¢ |G- | -d" |g-¢g |d-¢ |G-a G-a

Partitura

II.  Elements compositius interns

1. Estructura

Taula 69
| Secci6 Compassos Textura Clausula To |

a.l 1-16 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. | Intermedia | Sol

A a.2 16-22 Imitativa Perf. | Simp. | - Crom. | Intermeédia | Sol
a.3 23-34 Homofonica | Perf. | Simp. | - Crom. | Intermeédia | Sol

B b.1 35-45 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Intermeédia | Sol
b2 | 45-58 Homofonica | Perf. | Fig. Minima | Crom. | Intermeédia | Sol
cl 58 - 64 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. | Intermeédia | Sol

C c2 64 -75 Imitativa Perf. | Fig. Minima | Crom. | Intermeédia | Sol
c.3 |75-93 Homofonica | Perf. | Fig. Menor | Crom. | Final Re

2. Gramatica compositiva

Text corresponent al primer responsori del segon nocturn de les festes d'un
martir.

L’estructura del motet es correspon amb la del responsori de tal manera que a
nivell textual la darrera frase, darrera secci6, és la repeticié de I'’hemistiqui final
del vers introductori.

Destaca l'estabilitat tonal de I'obra on gairebé tots els punts de repos, les
clausules, recauen sobre el quart grau, Sol, amb funcions de mediaci6. Cal
destacar-ne aquest is com a un exemple explicit de la tendencia a convertir
aquest to en un modern Sol major.
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A. Com és habitual, la primera secci6 és imitativa amb dues subseccions
diferenciades a carrec del primer i del segon cor consecutivament pero sobre el
mateix subjecte, el joc melodic del qual propicia l'aparicié sovintejada de
retards sincopats.

B. En el joc de motius que Reig desenvolupa en aquet motet es pot
assenyalar la inversi6é que trobem entre el motiu presentat al c. 45iel c. 51.

Al c. 58 retrobem la textura imitativa en dues subseccions centrals diferenciades
pels seus motius o subjectes musicals, també amb alternanca de cors. El primer
sobre un disseny de quinta descendent i el segon (c. 64) amb un disseny també
descendent encara que no tan definit, de ritme més pausat i amb reaparicié dels
retards sincopats.

C. Es clou de la manera habitual amb desplegament de dialegs concertats i
un gran ple de vuit veus construit sobre un esquema harmonic reiterat d'una
successié de fonamentals, Sol-Do-La-Re, fins a tres vegades (cc. 75-84) i, quan
se’n podria iniciar una quarta serie, c. 85, s’entra en la darrera seccié que limita
l'alternanca a Sol i Do, com una acceleracié del moviment precedent, per tancar
amb el retorn a la seqtiencia La-Re.

3. Elements semantics i retorics
3.1. Dispositio

Taula 70

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-34
Medium 35-58

Finis 58 -93

En aquest motet, on la primera secci6 té una segmentacié ben clara, la primera
subsecci6 inclosa dins l'exordim bé pot entrar dins la consideraci6é de captatio
benevolentia tan sovint a carrec de I'escriptura imitativa.

En la seva correspondencia amb la forma responsorial cal fer notar que el verset
descendit cum illo in foveam, en la tradicié del cant pla a carrec d’un solista,
coincideix amb el que he inclos dins la secci6 final que, a diferencia de la
majoria de motets, és de majors dimensions que el medium. La repetici6 et dedit
illi claritatem aeternam ja es correspon plenament amb la peroratio final.

3.2. Elocutio

En la secci6 inicial, que ates el rigor en l'escriptura del canon considero dins de
la categoria de fuga totalis (cc. 1-16), com ja he comentat més amunt, és
sovintejada la preséncia de la syncopatio (cc. 3-5, 8, 10, 12, 14, 15, 19). Remarco la
presencia d’una successié quintes amb el seu caracter d’impuls que assimilo a
l'auxessis (cc. 30-32) i que tanca lexordium. Les seccions de noema, estan
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guarnides amb mimesi (cc. 26-30, 35-40, 41-43, 45-48, 51-54, 81-84) una d’elles
especificament en forma d’analepsis (cc. 45-48).

En la secci6 contrapuntistica central, ara una fuga partialis, és evidentissima la
relaci6é semantica entre la paraula descendit i la catabasis del seu disseny melodic.
De la mateix manera que vinculo les synaeresis o syncopatio del cc. 64-66, 68 i 70
amb el sentit de la paraula vinculis.

La reiteraci6 en el disseny harmonic, i melodic en el baix (cc. 75-85), la podem

assimilar a l'esperit de 1'anaphora. Clou el motet un breu seccié de pleonasmus cc.
90-93
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9.8. MOTET DE NOVE TO

9.8.1. [33] Ego enim acceppi

I.  Elements compositius externs
1. Esquema formal
1.1. Tonalitat: Nove to [Mi menor].
1.2. Compas: Compas menor [2/2]
1.3. Veus i instruments: I Cor: Cs, T, A, B; II Cor: Cs, T, A, B - Org Els
efectius vocals estan escrits en claus altes

2. Claus i ambits:

Taula 71

COR1 COR1II
Cantus | Altus | Tenor | Bassus | Cantus | Altus | Tenor | Bassus
Claus Sol 2a Do2a | Do3a | Do4a | Sol2a Do2a | Do3a | Do4a | Fa4a
g-g |c-c" |g-a |c-d |a-g |- |g-a |[c-f
d-d" |g-g |d-¢ |G-a |e&-d" |g-¢g |d-¢ |G- |G-C

Partitura

Ambits

II.  Elements compositius interns
1. Estructura

Taula 72
Seccid Compassos Textura Clausula To

A al |1-25 Imitativa Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Pas La
a2 | 23-45 Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final Mi

B bl | 46-64 Homofonica Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Pas La
b2 | 65-75 Plagal | - Final Mi
cl 76 -85 Homofonica | Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Final Mi

C |c2 86 - 108 Imitativa Perf. | Fig. | Menor | Crom. | Pas La
c3 107 - 129 Perf. Fig. | Menor | Crom. | Pas La

D |d1 |129-151 Homofonica | Plagal | Fig. | Menor | Crom. | Final Mi

2. Gramatica compositiva

Aquest és 1'tinic motet de tota la col lecci6 que ens indueix a creure que Reig
encara concebia una organitzacié tonal de caire dodecacordal, en utilitzar el
nove to que, tanmateix, empra transportat a Mi en el que Cerone considera un
accidental extraordinari?®. A nivell de construccié tematica i melodica cal
destacar la proximitat de certs elements amb 1'entonacié salmodica i seculorum
del primer to que, com molt bé recorda el teoric bergamasc, és el que
normalment s’utilitza en les entonacions de nové to que, juntament amb els tons
dese, onze i dotzé, manca d"una seqiiencia salmodica propia.26?

268 CERONE, P. EI Melopeo... p. 924
269 [d. p. 901
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Aixi, si observem ’entonacié de primer to que ofereix Cerone, convenientment
transportada a Mi:

Exemple 31a
e Entonacié -1 Mediacié = — Saculorum — — Amen =
\J I |
@ o o o o & o o o pa— - i
: .
B 1

se’'ns faran evidents les connexions amb el material tematic del motet,
especialment en el seu primer subjecte (c. 1-18):

Exemple 31b

N % I | |
U4 o T T T T - T T g —— i T
A "2 o — O I T ] I P S ——— I T
[ {anY o ¥ = I T = = I |7 a T @ 4 | - = —
\\S a— i i i i i o T I ® 9 1 o
D) I I I I I

E - o0 e - nim ac - ce - i a Do - mi - no.

i, més indirectament, en una segona idea tematica clarament derivada de la
primera (c. 85-93):

Exemple 31c

4
#

I
|
a P

T
I
I
T

(3G R
[aVaVl
1
SERY
N
NI

hoc est cor - pus me - um,

Cal remarcar que la ceél 1ula inicial de mig to (Si-Do) sera recurrent al llarg del
motet. No sols en aquells episodis imitatius derivats dels subjectes suara
comentats, ans també en blocs de caire homofonic i amb repeticions mimetiques
(c. 53-57, 68-72, 75-81, 85-86, 93-98, 107-124, 128-129).

D’altra banda, pel que fa a les clausules, el moviment tonal és minim i tots els
punts de repos son sempre dins de I’ambit estricte del mode, llevat dels cc. 60 i
106 a 119, on la introducci6é del Fa becaire confereix certa ambigiiitat quant al
centre tonal que podria decantar-se cap a Re. L’aparicié sobtada del Re diesi al
c. 121 amb un acolorit acord de quinta augmentada, ens retorna rapidament al
mode de Mi. També cal assenyalar que totes aquestes clausules sén de les
anomenades menors que confereixen un context més pausat que el que hem
pogut detectar en motets de més gran dinamisme.

Finalment, a nivell formal, també es destacable 1’encavallament entre la fi i
I'inici d’algunes de les seccions que déna un sentit il latiu sense soluci6 de
continuitat al discurs musical de manera molt expressiva. Observem aquest fet
al c. 23 quan el Cor II reinicia el mateix moviment imitatiu que el Cor I esta a
punt de cloure dos compassos més endavant. Igualment al c. 128 s’encadenen i
sobreposen les dues darreres seccions del motet.

Encara, abans de tancar aquest apartat i com a enllag amb les consideracions
semantiques al voltant d’aquest motet, cal fer esment, altra vegada, al mode en
que esta escrit i de la seva situacié dins de la col lecci6. Recordem que tota la
sequiencia de Corpus, Lauda Sion, es troba desenvolupada en un monumental
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conjunt de vuit motets, cada un d’ells escrit correlativament en un to diferent,
aix0 déna com a resultat que el darrer motet esta en vuite to. A continuaci6 s’hi
situa EQo enim accepi en nove to, composicié musical el text de la qual forma part
de 'epistola de la missa de la festivitat de Corpus (1la Cor, 11, 23-26) i que sén
les paraules de Crist en instituir I'eucaristia. El joc simbolic i complementari que
realitza Reig sembla evident: culmina el gran himne de lloanca a I'eucaristia
amb les paraules que la funden i a nivell formal el situa com un esglaé
ascendent més.

3. Elements semantics i retorics
3.1. Dispositio

Taula 73

SECCIONS COMPASSOS
Exordium 1-45
Medium 46 -129
Finis 128 - 151

Es aquest un motet on el mateix text es presta a fer-ne una clara divisi6 retorica
ates el seu estil directe, narratiu i prescriptiu. De tal manera que les tres parts
convencionals queden perfectament definides:

Exordium: Ego enim accepi a Domino quod et tradidi vobis. («La tradicié que jo he
rebut i que us he transmeés a vosaltres ve del Senyor.»)

Introduccié o exordi, presentacié de credencials, referencia al origens que
donen legitimitat al narrador. Aixd es correspon amb la primera secci6 de
caracter imitatiu especialment desenvolupada en aquest motet.

Medium: quoniam Dominus Jesus in qua nocte tradebatur, accepit panem et gratias
agens fregit, et dixit: Accipite, et manducate: hoc est corpus meum, quod pro vobis
tradetur:» («Jesus, el Senyor, la nit que havia de ser lliurat, prengué el pa, digué
I'acci6 de gracies, el parti i digué: “Aixo és el meu cos, lliurat per vosaltres’.»)
Part clarament narrativa, es podria plantejar una analisi més detallada que
podria subdividir aquesta seccié en Narratio i Propositio ates que si bé tota ella
manté el caracter narratiu, inevitablement el que és la cita textual de les
paraules fundadores del sacrifici eucaristic, presents sempre en l'acte de
consagracio, tenen un tractament ben diferenciat quant a la seva textura, doncs,
si bé la primera subseccié es presta a l'escriptura policoral i concertada, la
segona demana una escriptura més concentrada amb reaparicié del contrapunt
imitatiu i on els dos cors se succeeixen en dues llargues intervencions que
sobredimensionen el text en repetir-lo.

Finis: hoc facite in meam commemorationem. («Feu aixo, que és el meu memorial.»)
Dins de I'estil narratiu directe del text es tracta de la prescripcié de mantenir el
ritual instaurat. Conclusié final que bé podem equipar amb la confirmatio. Amb
la clausula final del c. 139 entrem a la darrera reiteraci, amb gran
desplegament dels efectius vocals, a mode de peroratio.
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3.2.  Elocutio

Els recursos en figures retoriques propiament dites potser sén escassos. Es un
motet que tot ell guarda relaci6é directa amb el concepte de decorum. El caracter
fundacional del text ho afavoreix. Textures poc contrastades llevat de la
confirmatio. S que podem assenyalar algun punt concret amb un tractament
intens de I'harmonia. Els retards cadencials, el que Nucius anomena comissura
directa, son molt habituals pero cal fer esment especial per la seva intensitat els
que trobem als cc. 12, 21, 107, 121, 122 i 123. En aquests tres darrers compassos
es pronuncien amb emfasi especial les paraules corpus meum, émfasi que ve
exemplificat pel tractament melismatic ensems que per una harmonia
especialment densa. Tant és aixi que la presencia del Fa becaire, nota estranya al
mode, cal incloure’l en la categoria de figures Hypotiposis i interpretar-lo com a
Pathopoeia atés que compleix les funcions d’excitar els efectes per mitja de
semitons no propis del mode.

Assenyalo també l'analepsis que trobem en la repetici6 mimeética dels noemes
localitzats a c. 75-81 que impliquen una intensificacié de la paraula accipite que
en probable referéncia al simbolisme trinitari és repetida tres vegades dins
d’aquesta figura retorica.
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10. QUESTIONS D’ESTIL I COMPARATIVA

Un cop analitzats tots els motets de Reig del manuscrit nimero 5 de Santa
Maria del Mar, crec convenient fer-ne una mica de sintesi que ens permeti
extreure’n el que es pot definir com a principals eixos o elements estructurals
del seu estil compositiu, com també establir-ne uns principis de comparacié
amb els altres motets de Pujol presents al mateix manuscrit i, puntualment, amb
d’altres autors.

10.1. ELEMENTS COMPOSITIUS

De la tecnica compositiva de Reig en podem extreure alguns punts comuns que
el caracteritzen com a compositor:

10.1.1. Organitzacié formal

L’organitzacié formal dels motets de Reig denota de manera general una
perfecta adequaci6é de la musica al text de manera que, tal com reclamen el
teorics i hem vist en capitols precedents, els periodes musicals tenen la seva
correspondéncia amb els periodes textuals. Com no pot ser d’altra manera,
aquest procediment —especialment en les obres de llenguatge concertat
normalment sotmeses a una forta fragmentacié — és respectat per la totalitat del
repertori consultat, acceptant una major liberalitat en aquelles obres concebudes
en estil imitatiu. Per exemple, si prenem el Gloria de la missa de cinque to de
Cererols, veurem com les diferents seccions textuals sovint s’encavallen i
entrecreuen per mor de 'adequaci6 a I'escriptura imitativa.?’0 O bé, en el motet
De profundis de Pujol, present el ms. 5 de SMM, que gaudeix d'una sola clausula
estructural que divideix 1'obra en dues parts ben definides al c. 48.

Aquests periodes s’articulen gracies a les clausules que en fixen els limits alhora
que li donen continuitat en establir els grans eixos modals que, com a columnes
sustentadores, son elements clau per definir el context modal de cada un dels
motets.

10.1.2. Escriptura policoral

L’escriptura es correspon plenament a les exigencies de la policoralitat: una
forma de caracter antifonal clarament encaminada a la recerca de contrastos
entre plans sonors i al seu dialeg, és a dir 1'estil concertat. El ms. 5 de SMM ens
déna un bell exemple de I'evolucié d’aquest estil en incloure les composicions
de dos compositors de generacions successives. He descrit amb profunditat
I’estil policoral de Reig que inevitablement posem en dialeg amb el de Pujol.
Les connexions entre un i altre sén evidentissimes i fins hem d’agrair que tots

270 CEREROLS, Joan. Obres completes V. PUJOL, David (ed.) Montserrat. 1981. p.128-156
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els motets s’acompanyin de la seva autoria, altrament podriem tenir seriosos
problemes d’atribuci6é. Tanmateix cal reconeixer que hi ha certs trets que ens
poden arribar a diferenciar un autor de 'altre.

A banda de la peculiaritat del motet De profundis (I'anic de la col leccié escrit a
set veus i que tota la seva concepci6 és de caire imitatiu sense seccions en dialeg
concertat. De fet es pot concloure que tot i la seva presentacié en els quaderns,
esta concebuda com una obra a un sol cor), Pujol té tendencia a crear seccions
imitatives molt més llargues que les de Reig o bé a intervencions d"un sol cor
que es desenvolupen ailladament interrompent l'escriptura concertada. Aixo
queda molt ben il lustrat en el motet Animam meam, on I'escriptura propiament
de cors partits només la trobem entre els cc. 108-111, la resta consisteix en
llargues seccions a quatre o a vuit veus en dialegs molt allargassats, en
freqtiencia d’aparicié molt baixa. Aixo no treu, pero, que en d’altres casos Pujol
es mostri com un compositor plenament integrat en el nou estil com denota, per
exemple, el motet Jubilate Deo, amb els seus agils dialegs de seccions
concertades,

10.1.3. Textures

En aquest llenguatge contrastat és important 1'ts de de diferents textures. Les
textures emprades sén sempre dues: contrapuntistica i homofonica. Podem
considerar una tercera textura que seria la combinaci6é de les dues primeres. En
aquest cas les veus no es mouen de manera univocament vertical, perd tampoc
teixeixen un ordit propiament i estricta imitatiu. Per contra, els motets de Reig
manquen de I'escriptura a solo que, pel que coneixem, va emprar tnicament a
la musica en romang.?’! En aquest extrem la coincidéncia entre Reig i Pujol és
total. Caldra esperar a la segiient generacio per trobar aquesta textura integrada
en la musica policoral de caire litargic. Un cas emblematic és el de Cererols amb
els seus salms de vespres per a solo de tiple i doble cor amb baix continu?”2.
Igualment trobem una escriptura del mateix tipus a I'obra de Rosquelles. En les
seves monumentals completes a quinze veus (Cum invocarem i Nunc dimitis)?’3 el
primer cor esta compres per una unica veu de tiple. He considerat important
assenyalar aquest exemple per tal com sabem que Rosquelles fou deixeble
directe de Reig, que tingué un curt periode vital i que, en relacié a 1'obra
coneguda del seu mestre, mostra un gran canvi estilistic.

10.1.4. Motius musicals
Tot i que el treball tematic de Reig no sigui rigorosament estricte, cosa que
queda compresa dins els limits imposats per una escriptura predominantment
homofonica i antifonal, i on els episodis imitatius no gaudeixen mai de grans

271 CABRE, La muisica en romang de Josep Reig...
272 CEREROLS, Joan. Obres completes I. PUJOL, David (ed.) Montserrat. 1930 (1), 1980 (2). p.3-83
273 BNC M742/51M759/1
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desenvolupaments, cal reconeixer com en determinat casos mostra el que he
anomenat derivaci6 tematica.

Puntualment es troben cites de cant pla. En aquest sentit cal destacar
l’elaboracié tematica feta a I’entorn de de la seqtiéncia de Corpus Lauda Sion on
les referencies al seu cant pla soén sovintejades i emprades tematicament en
transformacions ritmiques i tonals. Dins d’aquest mateix manuscrit s’hi troben
dos motets de Pujol, igualment compostos sobre la seqliencia Lauda Sion que
ofereixen un punt de contrast amb els de Reig. Pujol igualment es recolza,
especialment a les seccions més contrapuntistiques inicials, en el cant pla
original amb unes cites d’aparenca més respectuosa amb I’original, amb molta
menys fragmentacié i amb episodis on és emprat com a cantus firmus, aquest
darrers recurs és absent en els motets de Reig. Contrariament, si tornem a girar
la vista sobre I'obra de Rosquelles, a les completes a quinze veus ja citades,
veiem els temes de les salmodies corresponents, tractats com a cantus firmus.
Podem conjecturar amb la probable possibilitat que la desapareguda col leccié
de salms de Reig gaudis de tractaments similars.

Considero, pero, que la successié de motets de Reig que conformen la seqiiencia
Lauda Sion representen un cas ben excepcional en el repertori polifonic catala
del Barroc, per les seves dimensions i per 'ambicié que s’hi pot endevinar. Tot
un programa compositiu que abraca un ampli ventall modal, els primers vuit
modes que vindrien a correspondre’s amb els vuit de cant pla. En aquest extrem
sembla que no hagi de ser casual que I'inica vegada que Reig empra el vuite to
de manera fidel i respectuosa amb la tradici6, sense alteracié a 'armadura, és
precisament en el darrer dels motets de la série. Sabem que Reig coneixia i
havia tingut a les mans la col leccié dels Magnificat d’Aguilera de Heredia que
bé hauria pogut ser un model, ates que respon a aquesta mateixa organitzacio.
En I'entorn cronologic de Reig només hi ha un conjunt comparable, la serie de
motets sobre Adoro te devote de Joan Cererols (1618-1680), que sabem que anava
associada a la série de misses conegudes com a Misses tonals.?’* No es pot
descartar la possibilitat que igualment aquesta monumental serie de motets de
Reig anés associada a alguna serie que hi hagués hagut en el volum de misses
que sabem que va compondre. Malauradament aixo també queda en el terreny
de la conjectura.

10.1.5. Harmonia

Dins de l'estil de Reig també és remarcable I'is d’encadenaments de
successions de quintes. Procediment que igualment es troba en els seus
villancets.?”> Aquest recurs ja va ser descrit en relacié a compositors valencians
de la darreria del segle Xvi, com uns encadenaments de fonamentals

274 CODINA 1 GIOL, Daniel.« Genesi i publicacié del volum de les misses tonals del pare Joan
Cererols (1618-1680)». Revista Catalana de Musicologia. nam. V1 (2013), p. 31-46
275 CABRE, id.
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corresponents a la parella d’hexacords que responen a cada un dels modes.?76
Son encadenaments que, tot i respondre al sistema modal, el posen en crisi i
indiquen una tendéncia cap a esquemes tonals. Alberola en el seu article
compara enllagos equivalents a J. B. Comes molt més curts que en els seus
autors de referencia (Baylon, Ortells, Veana). En el cas de Reig, autor que hem
de situar enmig d’aquest interval generacional, se'n detecten forca de mides
modestes, quatre o cinc enllagos, i alguns de dimensions importants de fins a set
(O doctor optime) o, encara més, altres que impliquen un moviment especular
(Sancta Maria) de fins a deu enllagos (Manus tu).

Encara un darrer tret és la preséncia dels acords amb la nota sensible al baix.
Aquesta és una tipologia que en cap cas es tracta d'una novetat de Reig. En
tenim testimonis forga reculats en miusica hispanica com podem comprovar en
el mateix Philippe Rogier (Dominus regit me, c. 15; Clamavi, c. 8, 35, 44; Inclina cor
meum, c. 51; etc...)?”7 per citar un autor dels que hem de considerar més influents
i anteriors a Reig; fins i tot en un autor com Victoria que gaudeix d'un estil
essencialment diatonic és possible de trobar girs similars. En el precedent
directe de Reig, que és Pujol, també és possible trobar-ne (Paratum cor meum, De
profundis, Tristis est anima mea, Domine quis habitabit, etc...). Evidentment en tots
aquests casos la resolucio és I'esperada d'un moviment entre dominant i tonica.
Algunes vegades aquest acords son enriquits amb la quinta disminuida, la
séptima de la seva fonamental, adjuvant al «color» tonal que progressivament
adquireix la musica del Barroc. Val a dir que generalment aixo s’efectuava
diferit amb una nota de pas o amb nota preparada. Cal remarcar que en Reig
aquest enriquiment és molt habitual i, no tan sols com el trobem generalment en
els altres autors citats, sind sense preparacio, atacant simultaniament la sensible
al baix amb la seva quinta disminuida. Confirmant, un cop més, aquest gradual
viratge cap a sonoritats més properes al moén tonal.

Dins d’aquets epigraf dedicat a I'harmonia s’hi podria parlar de les cadéncies
amb falsa relaci6 cromatica que ja han estat abastament tractades en l'apartat
dedicat a les clausules.

10.2. ELEMENTS RETORICS

En afrontar l'analisi dels aspectes retorics a un repertori sobre el qual mai ha
estat fet, explores un territori desconegut sobre el qual ignores els limits i les
possibilitats de la metodologia triada que, en I’ambit cronologic i geografic on
es va desenvolupar el subjecte analitzat, no deixa de ser comportar el seu risc.
Exposat aquest dubte metodologic com a exercici d'una sana profilaxi, em
remeto a les analisis de poques pagines més amunt que, amb tots els limits i

276 ALBEROLA, Josep Antoni: «Tonalidad versus modalidad en la misica valenciana de la
segunda mitad del siglo XVII» a Revista de musicologia. XXV, nam. 1, 2003.
277 ROGIER, Philippe, Eleven motets. WAGNER, Lavern J. (ed.). New Haven. A-R Editions. 1966
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correccions que convinguin, mostren la validesa d'una cerca d’aquestes
caracteristiques.

Tal com he reflectit a 'apartat sobre la Retorica, en descriure el metode de
I"aplicaci6 de principis retorics a la masica —composicié o analisi— ens trobem
que ha estat un procediment que historicament ha associat els dos extrems del
procés. Es a dir, que la inventio s’ha relligat amb la elocutio i més concretament
amb aquells aspectes pertanyents a la decoratio. Aix0 ens pot portar a I'error de
creure que el que busquem, i hem de trobar, sén basicament «pintures
musicals», figures d’hypotyposis. La realitat que et mostra 1'exercici analitic,
pero, és una altra. Crec fermament que en els origens de 'analisi retorica, v.b.
Burmeister, hi ha una necessitat principalment léxica, de posar nom a unes
estructures que encara ninga havia batejat. Aquest fet, acceptada la identificaci6
entre musica i discurs que tenia ja una llarga tradici6 a finals del segle XVI, era
probablement inevitable. Amb aixo no vull posar en qiiesti6, ans el contrari, la
validesa de tal exercici, com tampoc la sincera intencié dels compositors de
voler commoure-complaure 1'auditori amb totes les eines al seu abast, entre les
quals I'expressio dels efectes; de la mateixa manera que ha de ser interpretada
com a sincera la consideraci6 que el mateix Burmeister o Quickelberg tenen de
I'habilitat de Lassus de ser capag de «rem quasi acta ante oculos ponendo».?’8
Tanmateix, si que crec que cal reconeixer en moltes de les figures retoriques,
una voluntat descriptiva de certs procediments amb no gaire més implicacions
que les estrictament compositives.

10.2.1. Dispositio

En general l'adaptacié que ha resultat més adequada és 'esquema tripartit
(Exordium - Medium - Finis) tot i que he assajat, en els casos que m’han semblat
més propicis, de fer-ho sobre I'esquema classic complet: (Captatio benevolentia -
Partitio - Narratio - Propositio - Confutatio - Confirmatio - Peroratio).
Evidentment, el que m’ha inclinat per una o altra opci6é ha estat 1'estructura
textual del motet.

Les citacions i derivacions del cant pla també es podrien incloure com un recurs
de la dispositio que lliga directament amb la inventio, amb aquella necessitat
d’adquisicié d’elements constructius adequats per confegir el discurs. A banda
de les citacions directament relacionades amb la font musical originaria del text
musicat, el cant pla, crido I'atencié sobre una cita que podriem anomenar inter-
textual com és la inclusi6é del motiu de la Salve Regina a I'inici del motet Sancta
Maria. Recurs, per altra banda, que no té res d’original i que gaudeix de
referéncies seculars.

Meés problematica és la inclusié d’un baix que cita Gudrdame las vacas al motet
Quem in sacrae mensa. El significat inter-textual que pogués tenir se’ns escapa,
pero la seva sola preséncia és un fet singular.

278 citat per PALISCA, Studies in the History of Italian Music. Clarendon Press. New York. Oxford
University Press, 1994. p. 288
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10.2.2. Elocutio

L’ambit de les figures retoriques gaudeix d'una gran diversitat i amb funcions a
voltes entrecreuades. Arran de les reflexions més amunt fetes crec que
d’entrada cal convenir en la distincié de les figures basicament estructurals de
les que s6n susceptibles d'incloure altres significacions.

Per tal de no allargar-me innecessariament incloc unes taules on vénen
marcades totes les figures que he deduit a partir de les meves analisis. Cal, pero,
afegir algun petit comentari.

o Commisura o symblema juntament amb syncopatio son figures carregades
de sinonimia i dificils de diferenciar. D’altra banda cal considerar-les
com a un recurs compositiu del més habitual amb una sobreabundancia
que m’ha portat a assenyalar només aquelles que he cregut que tenen un
valor expressiu explicit.

e Jgualment he renunciat a assenyalar tots els episodis fugats atés que no
hi ha gairebé cap motet que en un lloc altre no consti d’aquesta
escriptura. Fuga és la figura per excel lencia dels exordia. Crec que en
general cal entendre-la com una referencia a I'estil antic, que déna
naturalesa de correcci6 al discurs subsegtient.

e Pel que fa a les figures de silenci no n"he localitzat cap que respongui a la
suspiratio i, segons les definicions donades, no he cregut necessari
assenyalar les pausa, els silencis discursius propis de I'escriptura
polifonica.

e Assenyalar, finalment que tampoc han estat detectats exemples de faux-
bordon ni d"hypobole.

En aquests darrers punts he establert vectors de relacié i de comparacié entre
Reig i altres pocs compositors del seu entorn. Pel que fa a les estructures
retoriques em remeto als estudis ja citats anteriorment d’analisi retorica
aplicada a autors com Pujol i Cererols per part de Josep Maria Gregori i Jordi
Rifé. Aquests estudis no fan altra cosa que confirmar-nos la validesa de
I'aplicaci6 d’aital tipus d’analisi com també confirmacié de I’existencia
d’aquestes estructures en diversos autors del nostre Barroc. Tanmateix si que
voldria remarcar uns recursos que veiem indistintament emprats per Pujol com
per Reig. Em refereixo a la dilataci6 ritmica que es produeix en el moment en el
qual el contingut del text gaudeix d'una major profunditat teologica o
simplement cal prendre una actitud més reverencial. Aquest recurs, tant en
Pujol (Exultate justi, c. 101, 103) com en Reig, sovint s’acompanya de girs
melodics semicirculars (Kyklosis) que tendeixo a interpretar com una mitja per
mantenir immobil 1’harmonia, perd sense buidar la polifonia, no he sabut
veure-hi un sentit semantic explicit.
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Ens quedaria pendent d’avaluar en quin grau el cami que hem vist encetat en
Pujol i Reig va tenir continuitat en 1’ambit que considerariem més natural, en
I'obra compositiva de Miquel Rosquelles (?-1684), deixeble directe del segon.
Una mirada en la seva tinica obra publicada ens confirma que no només el cami
tragat va continuar transitat ans fou fermament profunditzat.?”

El Magnifica pro defunctis de Rosquelles és una obra que respon als esquemes de
policoralitat descrits, on conviuen les textures contrapuntistica amb
I’homofonica, amb evidents estructures d’estil concertat. El que destaca de
I’obra és 'exacerbaci6 del tractament de la dissonancia, parrhesia (c. 14), sovint a
través de la syncopatio y symblema, especialment presents en les textures
imitatives (cc.1-17, 57-67). Les tensions harmoniques resultants esdevenen, a
voltes d'una violéncia inusitada en la musica vocal religiosa que coneixem
d’aquest periode. La tensié i ambigiiitat creada s’acostumen a resoldre amb
cadeéncies ornades de la coneguda brodadura hexacordal, amb tanta abundancia
que esdevenen un lloc comu. Igualment sén presents la diversitat d’estructures
de repeticié com mimesi i anaploce o bé climax (c. 18-19). Ara bé, un dels recursos
que hi trobem aplicats amb evident voluntat expressiva i semantica és 'agogica
cosa que, en relaci6 a Reig, és una absoluta novetat. L’aprofundiment en els
processos compositius i retorics d’aquest autor, a través de la resta de la seva
obra inedita, esdevé doncs tot un nou camp d’investigacié que espero poder
explorar en futures i no massa llunyanes circumstancies.

279 GREGORY, Josep Maria i CABRE, Bernat. Musica eclesidstica per a 4, 7 i 8 veus. Fons de 'església
parroquial de Sant Pere i Sant Pau de Canet de Mar. Girona. Ficta. 2015.
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11. CONCLUSIONS

Les dues fites principals d’aquest treball, a banda de I'edici6 i transcripcié dels
motets de Reig i els de Pujol continguts al mateix manuscrit, que eren la
descripcié de l'estil de Reig posat en dialeg amb el de Pujol, i I'estudi de la
viabilitat de I'aplicaci6 d"una analisi retorica a I'obra de Reig, crec que queden
ben reflectides a I'epigraf anterior (Qtiestions d’estil. Sintesi i comparativa). Alli
s’hi recullen i es fa resum dels principals trets detectats en I'obra de Reig vistos
a la llum de la contextualitzaci6 teorica anterior.

Tanmateix, a mode de conclusi6, n'ofereixo una sintesi que ens permet
d’identificar com l'estil d’ambdds compositors és forca proper:

- Organitzaci6 formal comuna, subjecte a I'estructura textual
- Us de textures musicals contrastades.

- Recurrencia a motius de cant pla.

- Presencia de certes figures retoriques.

Tot i aixi hem pogut veure com en Pujol es mantenen alguns trets que el
mantenen proper a velles practiques més rares en Reig;:

- Seccions contrapuntistiques més desenvolupades.
- Absencia d’escriptura concertada en alguns dels motets
- Motius tractats en cant ferm.

Per la seva banda, Reig es mostra com un compositor amb un tractament
moderadament més modern de I’harmonia:

- Llargues series de fonamentals en cercle de quintes.
- Presencia de l'acord de septima de dominant en primera inversié6 amb
atac directe de la quinta disminuida.

Més dificil d’interpretar és el cas de les cadencies de falsa relacié ja que, tot i
que semblaria que sén vestigis de llenguatges periclitats?80, és precisament a
partir del segon quart del segle XvII que esdevenen un lloc comdt, fins a
'atipament, de la musica del Barroc hispanic.28! Que ja veiem moderadament
emprat tant en Pujol?®2 com en Reig. Crec que aquest és un camp que encara
resta obert a la investigacio per arribar a una millor comprensié.

Gracies, doncs a aquesta curta i senzilla descripcié i contextualitzaci6 estética de
Reig, el vincles amb Pujol els entenem com a altament probables, ens el revelen

% Recordeu I’opinié que en tenia T. Morley el 1597. MORLEY, op. cit.

281 Vegeu Rosquelles, Cererols, Patifio, Gaz, Rabassa i fins el mateix Gonima; o bé Correa de Araujo,
Menalt i Cabanilles, entre molts altres.

2 ESTRADA, op. cit. atribueix a Pujol un us freqiient de la cadéncia hexacordal del qual, malauradament,
no en cita cap localitzacio.
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com a un real epigon i, encara que es manté indemostrable documentalment, no
crec que aventurem massa si efectivament el considerem el seu deixeble. Sovint
s’ha esgrimit el fet que Reig hagués estat escola de la catedral de Barcelona per
considerar-lo directament deixeble de Pujol.?83 Tot i aix0, cal tenir present que
Reig fou acomiadat de la catedral a finals de 1613 i que Pujol hi arriba a inicis
del 1612. Caldria creure, doncs, que la relacié es perllonga més enlla, pero 1" tnic
indici que en tenim és el fet que Reig obtingués uns papers de musica en els
encants del béns de Pujol, com ja he citat en les acotacions biografiques.

Igualment en el camp de la comparativa en 1’ambit teoric, especialment en allo
referent a la modalitat, ambdoés compositors es revelen com uns seguidors
«relatius» de 1l'estricta obediéncia ceroniana o zarliniana. Amb tot, certament els
senyals de canvi i d’evoluci6é sén més clars en Reig on s’hi entreveuen factors de
«distorsié» modal tendents a la tonalitat, tot i que encara es manté apartat de
les descripcions més modernes de Lorente o Nassarre.

Quant a I'analisi retorica, el primer que cal dir és que es demostra com una eina
valida que ens ajuda a comprendre millor 1'arquitectura sonora, mai gratuita,
d’'una musica amb una funcionalitat evident, I'ornat de la litargia com a
demostracié de la grandesa divina, i que arriba a crear la seva propia poetica.?84
Tot i aixi cal reconéixer que moltes de les estructures definibles com a figura
retorica responen, valgui la redundancia, a una funcié principalment
estructural, ordenadora i clarificadora del discurs. Heus aqui el seu principal
lligam amb la retorica. El camp de la precisa decoratiu verborum, de les figures
hypotiposis i del contingut semantic explicit, tot i ser ben real, es mostra com un
complement del tot discursiu.

Tots aquests elements descrits no fan més que incloure Reig dins d'una estetica
en concret, determinada per la preséncia d’una série d’elements definitoris:
policoralitat i retorica, que no és altra que el Barroc.

Per acabar cal assenyalar que en l'aspecte biografic de Reig el canvi de
panorama respecte la informacié que teniem d’inici és important. Hem pogut
saber el seu lloc i data de naixement i aspectes importants de la seva vida com
també hem tingut accés a dades que ens dibuixen un compositor prou prolific,
malauradament amb un gruix important d’obra perduda. Tot i aixi ens queda
pendent de poder documentar la gairebé segura identificacio entre el Josep Reig
escola a la catedral de Barcelona (?-1613) i el Josep Reig mestre de capella de
Santa Maria del Mar (1618-1669).

KEhE FRE AR FRE AEh AAE ARA

3 PAVIA 1 SIMO, Josep, veu: «Pujol, Joan Pau» a Diccionario de la Misica Espaiiola e
Hispanoamericana. CASARES RODICIO, Emilio; FERNANDEZ DE LA CUESTA, Ismael; LOPEZ-CALO, José
(ed.). Madrid. Fundacion Autor SGAE. 2002.

2% ROBLEDO, L. «Hacer choro con los dngeles...
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EPILEG

Tot aquest repertori analitzat, trinxat i furetejat per mor d’afany de
coneixement, va ser també una realitat sonora nascuda del giny, la saviesa i la
fe d'unes persones que hi dedicaren la vida. Nosaltres, en un acte d’amor, ens
esforcem per entendre’ls i acostar-nos-hi travessant el coll de silenci que ens
separa i tornant a dibuixar els mots que els representen. Només per aixo ha
valgut la pena tot aquest esfor¢ que ens mena a fer aquest viatge impossible:

Joan Pujol (1570-1626)%85

o Tristis est anima mea, a 8
Responsorium 1I, ad matutinum in Feria v in coena Domini.

Josep Reig (1595-1674)

e Manus tuze, a 8
Lectio 11, ad matutinum defunctorum.

e Libera me Domine, a 8
Absolutio super tumulum.

% Enregistrament (CD): Florilegium Musicum Catalonice. Companyia Musical i La Caravaggia. Ficta.
2017
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