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1. INTRODUCCIO: OBJECTIUS | FINALITATS DE L’ESTUDI

Aquest estudi s’ocupa dels documents sobre teoria i historia de la musica que es guarden
en el Fons Taltabull de la Biblioteca de Catalunya. Materials que no havien estat revisats des de la
seva primera classificacié ni se n’havia fet cap estudi critic o analitic per tal de determinar-ne
aspectes tant basics com ara la seva originalitat, la seva procedéncia o la seva datacié. Aquesta
recerca vol aportar una aproximacio objectiva i, sobretot, dades que afecten directament la
valoracié del que tradicionalment s’ha conegut com I’Escola Taltabull. Alhora, he recollit i
incorporat a I’estudi, en forma d’apendix, el testimoni d’un grup representatiu dels deixebles de
Taltabull, que responen exactament a les mateixes quiestions amb la intencié de poder-ne extreure
tambe conclusions objectives.

Des de I’any 1940 al 1964, després d’un llarg i atzarés bagatge europeu, Cristofor
Taltabull va realitzar a Barcelona una tasca pedagogica que destaca d’entrada per la quantitat de
deixebles a la que va arribar i, posteriorment, per la rellevancia que han tingut alguns d’ells dins el
panorama musical catala dels ultims 50 anys. Taltabull, a més a més, va representar en aquell
moment una alternativa insubstituible davant de I’educacié musical que es podia rebre en els
centres d’ensenyament oficials, en els quals s’hi prodigava majoritariament un academicisme
tancat que oferia molt poca motivacio als estudiants més inquiets. Es aixi com un dels objectius
principals d’aquesta recerca ha estat veure quin era I’atractiu de les classes de Taltabull i quin
tipus de caliu musical va generar en un context social, cultural i politic, gens favorable.

Sobre el tema d’aquesta investigacié hi ha d’entrada una série de qiiestions que cridaven
especialment I’atencid i que son les seglients:

1r. El volum i la diversitat dels materials conservats, aixi com I’expectativa que generava
el fet de que I’estudi aprofundit i sistematic restés encara inedit. I, en qualsevol cas, la seguretat de
que aquesta tasca era necessaria atés el relleu que ha assolit —especialment després de la seva
mort— la figura de Taltabull i del seu mestratge.

2n. La preséncia d’unes fonts que calia verificar amb urgéncia, les quals, en cas de
confirmar-se, podrien donar un valor afegit al conjunt dels materials, pel testimoni que aportarien
de la relacio de Taltabull amb alguns dels seus mestres, com ara Max Reger, André Gedalge, etc.

3r. La preséncia a Catalunya d’un conjunt d’antics deixebles, compositors i intérprets,
majoritariament professionals de la musica, que perduren, amb més o menys intensitat, la memoria
viva de Taltabull. Deixebles que han protagonitzat —sovint amb gran relleu- la vida musical
catalana d’aquesta segona meitat del segle XX.

Els materials que son objecte d’aquesta recerca es guarden a la Seccié de Musica de la
Biblioteca de Catalunya, juntament amb altres materials (com ara obres, harmonitzacions,
documents personals, etc.) i constitueixen el Fons Taltabull. Aquestes fonts, que es conserven en
forca bon estat, s’han classificat per materies i les trobem numerades segons la descriptiva
internacional (M.+ Identificador). Es tracta de manuscrits holografs, de cal-ligrafia irregular i de
presentacio heterogenia. Alguns dels manuscrits poden ser catalogats com a testimonis del
Taltabull estudiant, a Munic o a Paris, amb el gran interes que aixo0 comporta pel que fa a la
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possibilitat d’identificar exemples directes de les llicons de Reger o d’altres mestres destacats
(Gedalge, Koechlin, Tournemire, etc.), la relacié amb els quals no ha estat encara provada ni
estudiada.

Els manuscrits de teoria musical son els que relacionem a continuacié per mitja de la
signatura i d’una breu descripcio. El darrer dels manuscrits, referit a textos sobre historia de la
musica, esta catalogat dins el fons com a conferencies. He optat per incloure el document al
nostre estudi perqué aquest completa la visio general sobre la tasca pedagogica del mestre i la seva
perspectiva historica del fet musical.

M. 3204. Armonia elemental. Tota I’harmonia elemental (apunts, exemples i exercicis);
Modulacions (Estudio analitico por el Dr. M. Reger. 1911, Minchen); Llibreta d’exercicis
realitzats.

M. 3205. Armonia moderna. Cinc llicons d’harmonia moderna, amb moltissims exemples
de compositors francesos i un capitol dedicat a Stravinski. Propostes de treball.

Estudios complementarios de armonia moderna. Sis llicons d’ampliacié, amb nombrosos
exemples de realitzacions, sobre baixos o melodies atribuits a Reger i Tournemire. Propostes de
treball.

M. 3206. Contrapunto . El contrapunt de Marcel Dupré (totes les espécies fins a vuit veus
i el contrapunt triple i quadruple). Segueixen uns apunts extensissims de contrapunt, amb molts
exemples i proposta d’exercicis, de procedéncia desconeguda.

M. 3207. Fuga: la fuga escolastica: estudio y realizacién con ejemplos procedentes de los
cursos de los prof. M. Reger i A. Gedalge. Hi ha també materials de contrapunt (espécies,
contrapunt doble, triple i quadruple) i el treball canonic. Exemples sobre temes atribuits a M.
Reger i propostes de treball.

M. 3208. Formas musicales. El contingut d’aquest manuscrit és molt heterogeni, malgrat
estar classificat sota aquest titol. En veritat aquesta carpeta conté: uns apunts sobre la composicid
per a orgue basada en temes gregorians, uns capitols especifics de formes musicals, uns altres
apunts sobre els contrapunt modern, uns apunts sobre els sistemes de composicio de Schoenberg,
sobre I’harmonia de Bartdk, i uns altres apunts de contrapunt segons els tractats de Fux i de Halle,
propostes d’exercicis i treballs d’analisi, un recull de cangons populars, i diversos apunts de
musica no identificada. En els apunts de formes és treballen els temes segulents: la creacio i el
desenvolupament melodics, la composicio sobre I’esquema del vals, el pla formal de la sonata o
de la simfonia classica, el preludi segons el model de J.S. Bach, i les invencions a 2 i 3 veus també
segons exemples de Bach.

M. 3209. Tecnica musical moderna. Tres versions d’una mateixa obra. Una primera
versid en frances, una segona en castella i una tercera, també en castella, passada a maquina (en
aquesta darrera s’atribueix el tractat a Taltabull). Son tres parts (a la versié mecanografiada només
hi ha les dues primeres i amb els pentagrames sense notes) on es tracten, fonamentalment, els
acords de 132, la politonalitat, i els acords dissonants.

M. 3213. Catorce conferencias sobre historia de la musica. Cicle organitzat per Josep
Maria Llorens. Les conferencies es varen fer al Salé Arrahona (Barcelona) i varen comencar el 12
de febrer de 1955. Es guarden els apunts sencers de dotze conferencies, amb la transcripcid
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pianistica, feta per Taltabull, d’alguns dels exemples escollits per il-lustrar-les. La nim.2 no hi és,
i de la nim. 4 en falten les deu primeres planes.

Aquests manuscrits, juntament amb els d’obra propia, epistolaris, documents i objectes
personals, son els que varen ser dipositats a la Biblioteca de Catalunya, immediatament després
de la mort del mestre, gracies a I’interés que hi tingueren aleshores els compositors, Josep Soler i
Salvador Moreno —antics deixebles de Taltalbull-, i Llorens Cisterd, en aquells moments Cap de
la Secci6 de Musica de la Biblioteca de Catalunya. Poques han estat les aportacions al Fons
Taltabull posteriors a la seva mort. | cap en concret que afecti els continguts d’aquest estudi.
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2. CRISTOFOR TALTABULL

2.1. Itinerari biografic.

Resseguir a fons la vida d’un compositor catala de la primera meitat del segle XX, com és
el cas de Cristofor Taltabull, passaria per revisar també els diferents aspectes socials i culturals
que la nodriren i la condicionaren. Demanaria tractar, doncs, els fets historics que varen encarrilar
—en algun cas sobtadament—, no només la trajectoria de Taltabull, sind els diferents camins que va
prendre la mdsica i I’art catala al llarg de tot aquest segle. El present treball, perd, no té per
objecte I’estudi ni I’aprofundiment biografic del personatge sind fer, en aquest moment, una
presentacio esquematica del seu trajecte vital, aturant-nos en els punts que més relacio tenen amb
els materials estudiats.

D’entrada, I’itinerari geografic que va recorrer Taltabull al llarg de la seva vida
(Barcelona-Munic-Barcelona-Paris-Barcelona), és, en bona mesura, conseqiiencia d’un projecte
professional aparentment sotmes a una certa improvisacio, i en part, tambe, conseqlencia
d’esdeveniments historics circumstancials que el varen empenyer a prendre unes decisions amb
les quals no comptava.

En primer lloc, amb 19 anys, i després de fer els estudis generals als Jesuites de Casp i
estudis de muasica amb Claudi Martinez i Josep Font (piano) i havent rebut també consells de Felip
Pedrell, Taltabull va viatjar a Alemanya (1907-1908) per realitzar-hi un curs complet d’ampliacio
d’estudis musicals. El lloc escollit va ser el Conservatori de Mdsica de Munic, en el qual es va
matricular a les classes d’analisi, estetica i teoria musical dels professors Wiedermeyer i  Klose.
Va rebre també, segons tots els indicis, classes particulars de Max Reger, bé desplacant-se a
Leipzig on s’acabava d’instal-lar el compositor alemany, bé aprofitant les possibles anades i
vingudes de Reger a Munic, on havia treballat i residit durant els ltims sis anys. Pel que fa al
piano, tot i no haver-n’hi constancia, cal suposar que va seguir perfeccionant-lo ja que es va
presentar i va guanyar un primer premi en el concurs anual del conservatori.

Amb tot, el que més sembla enorgullir i reconfortar Taltabull quan I’estiu de 1908 torna a
Barcelona, son les vivencies musicals (especialment I’assisténcia a representacions d’operes de
Wagner) que recordara a I’article De retorn d’Alemanya publicat al namero del gener de 1909 de
la Revista Musical Catalana. El jove modernista —com I’han anomenat els seus biografs—,
proclama als quatre vents, juntament amb la grandesa de la musica de Wagner, la dels compositors
alemanys de tots els temps que ha pogut escoltar en inoblidables concerts.” L’ impacte principal ha
estat, pero, el contacte amb el mén wagneria més genui:

«...quan arriva’l torn a Wagner encara’n parlem ab més entusiasme qu’abans, ja que,
naturalment, coneixent I’ample camp de la mdasica germanica, ressalta més
marcadament la potentissima personalitat de son geni y I’esfor¢ y lluyta sobrehumans
que va sostindre fins a lograr el triomf de ses idees plenes de novissima y feconda
llevor. Y, verament, veure y sentir un Tristany, uns Mestres, uns Nivelungs en un teatre
com el de Munic, per exemple, es una impressi6 inoblidable.»*
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Il-lustracio num. 1: Fotografia de Cristofor Taltabull realitzada a Munich i datada el
22 de febrer de 1908.

Els tres o quatre anys que es succeeixen fins la partida a Paris, el 1911, sén forca
desconeguts si bé queda clar que, per les iniciatives que porta a terme, intenta obrir-se cami
professionalment en el context musical barcelonés. La iniciativa de marxar a Paris podria ser
deguda —almenys en part— a I’amistat que I’uneix amb Vicen¢ Maria de Gibert (1879-1938) que el
1907 havia arribat de Paris havent estudiat amb Vicent d’Indy.* En qualsevol cas, és evident que
la petjada que pogué deixar I’any d’estada a Alemanya queda ben minsa enfront els vint-i-vuit
anys de residencia a Paris. | aquest fet aflora perfectament —pensem nosaltres— en I’estudi dels
materials que s’exposaré al llarg d’aquest document.”

A Paris, en primer lloc, hi va principalment per continuar la seva formacio. Després, un
cop casat amb Léa Masson (a Portbou, el 16 de setembre de 1914), s’hi instal-la definitivament on,
a part de treballar com a lector arranjador per a I’editorial Durand i Salabert i de pianista als
cinemes Gaumont, entre altres, segueix inquiet per prosseguir la seva formacio i per escriure
masica. Resseguint la bibliografia fins ara disponible, es pot establir una relacié de diferents
personatges que varen influir, directa o indirectament, en la maduracié musical de Taltabull. La
primera pista que trobem sobre la questio son les informacions procedents de dues fonts
tradicionsals: I’entrada Taltabull al Kurzgefasstes Tonkilnstler-Lexicon i al Riemann Musik
Lexicon.
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La primera d’aquestes dues fonts esmenta estudis de Taltabull a Madrid, Leipzig i Paris. A
Madrid no esmenta amb qui estudia (tot i que després se’ns parlara de Taltabull com a deixeble de
Felip Pedrell), a Leipzig —segons aquesta mateixa font— estudia amb Reger i a Paris amb Koechlin.
Es de remarcar, en primer lloc, la data de I’entrada (ca. 1937) que no ha estat renovada a les
successives edicions (revisades i ampliades per Burchard Bulling, Florian Noetzel i Helmut
Rdsner). Ens dona, per tant, dues informacions importants: Taltabull podria, efectivament, haver-
se desplacat a Leipzig per rebre classes de Reger i, confirmant proves i testimonis diversos que
anirem aportant al llarg del llibre, més tard hauria rebut classes de Charles Koechlin.

A la segona publicacio, la informacié és més rica i, alhora, més sorprenent. A part, la
possibilitat de que I’autor de I’entrada sigui Carl Dahlhaus dona, sens dubte, un valor afegit a
aquesta font. Per comencar, es reitera la noticia sobre els estudis a Madrid de Taltabull, quan la
bibliografia catalana i els testimonis directes no n’han fet mai esment. La possibilitat més
versemblant podria ser la de que Taltabull rebés classes o consells de Felip Pedrell quan aquest
visitava Barcelona, i que a partir d’aleshores —com es desprén de la correspondencia entre els dos
musics— s’aferma una gran amistat.” Sobre els estudis a Leipzig amb Reger, a part del fet que
Taltabull mai esmentés haver estat en aquesta ciutat, les dates que aporta (1907-1910) sorprenen,
doncs Taltabull torna a Barcelona el 1908 i no tenim cap noticia d’un nou viatge a Alemanya. Cal
pensar —creiem nosaltres— en una possible confusié de la publicacié alemanya. Per ultim, la
referéncia als estudis a Paris no és menys sorprenent, doncs se li atribueixen, per primera i Unica
vegada, estudis amb André Gedalge i Charles Tournemire. Les dates d’aquests estudis també ens
interessen (1912-1914), doncs sembla que confirmen una primera estada parisenca de Taltabull
amb caracter exclusivament formatiu. Els noms de Gedalge i Tournemire, com també el de
Koechlin, son els principals protagonistes dels materials que analitzo al capitol 3 de I’estudi.

Sembla clar que el que va provocar la tornada de Taltabull a Barcelona va ser la Segona
Guerra Mundial i el perill que es corria a Paris.® Aixi és com el 1940 Taltabull, la seva muller i la
seva filla, tornen a Barcelona i s’inicia I’Gltima etapa en la vida del mestre, que dedica
especialment a I’ensenyament musical, a la tasca d’arranjador, de compositor i de director de cor.
Etapa no més facil, quan als mitjans de subsisténcia, del que havia estat la seva vida a Franca. | es
pot dir, en aquest sentit, que la seva terra el va acollir amb una certa indiferéncia i, sens dubte,
amb un tracte molt allunyat del que havia estat objecte abans del primer viatge a Paris, just quan
se I’aclamava com el jove modernista que venia d’Alemanya. Va triomfar, aixo si, en uns cercles
molt concrets. D’una banda, introduit dins una serie de families de la burgesia catalana, amants i
practicants de la masica, que el rebien a tothora, doncs I’havien convertit en I’home de mdsica de
la llar. D’una altra, un conjunt d’alumnes dotats que trobaren en Taltabull el mestre que no havien
trobat en els centres oficials, que els obri els ulls i els forma tant com va saber. Alguns d’aquests
deixebles han esdevingut, anys després, alguns dels principals protagonistes de la vida musical
catalana de la segona meitat del segle XX.

2.2. Taltabull compositor

La tasca de reivindicar I’obra i la figura de Taltabull com a compositor ha estat una tasca
que, principalment, I’ha portat a terme el compositor Josep Soler, qui ha endegat iniciatives de tot
tipus per tal que I’obra del compositor fos recuperada i novament interpretada. Amb aquesta
finalitat, ha promogut enregistraments i concerts, hi ha fet tasques d’instrumentador, en algun cas
també de reconstructor de les obres parcialment conservades del mestre.
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Dit aix0 —i val a dir que I’analisi i valoracio de I’obra musical de Taltabull no figura entre
els objectius d’aquest treball-, cal mencionar, en primer lloc, el cataleg que, dins I’apendix
documental realitzat per Joana Crespi, s’ofereix a la monografia de Casanovas i Casablancas
esmentada anteriorment. Cataleg que caldria rectificar en detalls prou importants, en part gracies a
la recerca efectuada recentment per Teodor Roure i que sembla que I’ampliaria amb algunes obres
corals fins ara inédites.

Fruit el treball que exposaré, sorgeixen també una serie dades que afecten el cataleg
esmentat. D’una banda, a I’entrada del Riemann Musik Lexikon, trobem citades les seglients obres
gue no conteé el cataleg esmentat: El ballet Les noctambules (1930), dues sonates per a piano, i
dues obres corals sobre textos de Charles d’Orleans i Frangois Villon, respectivament. Aquestes
obres haurien d’afegir-se a I’apartat d’obres atribuides i no localitzades.

Per altra banda, hi ha com a minim dues obres erroniament atribuides a Taltabull i que
figuren en aquest cataleg. Em refereixo a Trois petits préludes per a piano de 1949 que son obra
del pare Ireneu Segarra. També és un fet comprovat que les Cinc peces per piano, guardades a la
Biblioteca de Catalunya, son copia feta per Taltabull d’una obra de Karol Szymanowski, i no son
obra del mestre catala a qui errdniament s’havien atribuit en un primer moment.® Es tracta, per
tant, de dues importants correccions que caldra fer en el moment d’una nova edicié del cataleg.

L’obra de Taltabull ha de ser interpretada, en un primer moment, com a producte del
fervords wagneria que era, ates que la seva primera obra important, Waldemar Daae, de 1907 (la
partitura de la qual resta avui perduda), com també el Proleg Simfonic per a un Drama, de 1909,
son obres inserides plenament en I’alenada del wagnerianisme que va envair Catalunya durant el
periode modernista. Pel que fa a la primera de les obres, tenim la referéencia d’una noticia
apareguda després de la seva estrena al Butlleti de I’Orfeé Catala (octubre de 1907):

«(...)La sobrietat de que fa gala em plau moltissim: és qualitat que pocs se resignen de
tenir-la. Perd no és aquesta I’Unica: la masica es inspirada y ho descriu tot ordenadament, sense
disgressions inutils y ab creixent interés. L’orquestra esta ben tractada y hi ha algun moment que
porta bona empenta. L’idea musical esta fortament influenciada: el motiu cavalleresc, sintesi del
prelulgi, que representa Waldemar, ab aquell grupet caracteristic, es de filiacié6 wagneriana.
(..)»

A la segona obra cal suposar-hi la maduracié tecnica i musical assolida al llarg d’aquests
tres anys. Al Butlleti de I’Orfe6 (febrer de 1910) hi llegim aquesta vegada:

«En Taltabull, doncs, ab son Proleg simfonic per a un drama, dixa verament sorpres
I’auditori, que no esperava trobar pas en el novell autor tal mestria, ab la qual ha pogur
dotar la seva obra de valuoses qualitats dignes de la més alta estima y de I’admiracié més
: 11

justa.»

Pero és logic que, després de I’experiéncia alemanya, I’obra tingui una proximitat encara
més gran al simfonisme germanic. D’aquesta mateixa epoca €s la Sonatina per a piano, obra que
combina el classicisme formal amb un llenguatge postromantic paral-lel en sobrietat i concisio al
de la masica instrumental abans esmentada. Aquestes dues darreres obres, que s6n les que han
donat més peu a parlar de la relacio entre Reger i Taltabull, tanquen —al meu entendre— una época
creativa molt concreta.” A partir d’aquest moment, i deixant de banda les obres que puguin haver
existit pero que no ens és possible avaluar, Taltabull es sotmet voluntariament a la influencia de
I’esfera parisenca i aixi comenca la transformacio del jove modernista i de la seva musica.
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Il-lustracié nam. 2: Primera pagina del manuscrit de la Sonatina per a piano (1910) de Taltabull,
amb la dedicatoria de I’obra a Max Reger.

Sera dificil parlar de Taltabull com a compositor impressionista 0 postimpressionista,
doncs per aix0 ens caldria, primordialment, disposar de les obres d’aquest periode: la musica de
cambra que en principi se li atribueix, aixi com les esmentades simfonies i I’obra coral. En el
suposit de que les dues suites que es guarden a la Biblioteca de Catalunya fossin seves (el cataleg
oficial les inclou tot i que —com s’especifica— no hi consta ni I’autor ni I’any de composicid), es
podria comengar a parlar d’una produccié marcadament neoclassica. L’obra més important de
I’época anterior a 1940, tot i ser inacabada, és La Passio. El titol és el que li va posar Josep Soler,
qui la va completar i orquestrar seguint les indicacions d’instrumentaci6 de I’original.® La versié
incompleta guardada a la Biblioteca de Catalunya porta prou indicacions en frances com per poder
assegurar que va ser comencada a Paris, i després incorpora unes parts en catala o parts traduides
del francés al catala, que denoten una continuacié del treball un cop a Barcelona. L estructura que
s’endevina és propera al que seria una cantata o oratori, i cal pensar —per les dimensions de I’obra
i la seva complexitat— que estem davant d’un dels treballs més ambiciosos del mestre. | per aixo
mateix, perqué posa en aquesta obra el bo i millor de la seva ploma, ens mostra quin és el ventall
dels seus recursos musicals. Tal i com han indicat diferents comentaristes —cosa que hem verificat
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també sobre el manuscrit holograf—, I’obra amalgama harmonies impressionistes (escales de tons,
acords de quartes, paral-lelismes homofonics, enllagos modals, etc.) i elements molt propis de la
sintaxi stravinskiana. També—, s’ha esmentat en algun moment (Josep Casanovas, per exemple)
s’ha fet esment a un cert expressionisme en aquesta obra de Taltabull, com ara a La coronacid
d’espines. Per aquesta qliestio, pensem que cal tenir molt present la tasca de Josep Soler, qui —sens
dubte i amb la millor intencié— dona una impremta alhora personal a I’acabament de I’obra.
Questid també present i palpable a les Cancons xineses (en resten cinc de les trenta originals
escrites, possiblement, entre 1930 i 1946), en les quals la relacié amb Josep Carner i la depuracid
de les seves textures han permes parlar —a banda aqui de la intervencio de Josep Soler— d’un
Taltabull d’afinitat noucentista.

Aquesta diversificacid estetica i I’eclecticisme del seu llenguatge és plenament concordant
amb els trets més destacats de la seva pedagogia. Aquest fet coincideix també amb els comentaris
recollits a les entrevistes que figuren a I’apendix, on la visid de Taltabull com a personatge
eclectic s’hi reflecteix la majoria de vegades. Aquesta segueix essent la constant en una obra
considerada molt significativa que té per titol Comiat de I’anima. Obra composta per a cor mixt i
piano, sobre un poema de Guerau de Liost (Satira I11), dedicada a la memoria de Doménech
Rovira, deixeble del mestre mort el 1946. Esmenta Josep Soler en el comentari a I’edicié de
I’obra, el caracter germanic de la composicid. Pensem que tan aquest qualificatiu com el pretés
paral-lelisme amb certes obres de Reger esta forca condicionat per la mateixa imatge que Taltabull
volia donar de si mateix, reforcant el deute que guardava de la relacié amb Reger, com es podra
veure més endavant a I’estudi dels materials del Fons. A les parts del cor, el contrapunt és
abundant pero sempre d’una gran claredat i diatonisme harmonic, recorrent preferentment al doble
canon a lI’octava. La part del piano no participa en cap moment del joc contrapuntistic, la qual
cosa I’allunya ja de I’escriptura més purament regeriana, i es desenvolupa en unes figuracions
molt propies del I'impressionime pianistic (domini de diferents presentacions de I’arpegiat en
figuracid de treset). Es molt més rica I’escriptura del piano a Cant de Maig, cant d’alegria (1945),
sobre un poema de Joan Maragall, obra de gran inquietud harmonica i propera, en concepcio i
esperit, al lied romantic.

Hi ha encara un seguit d’obres, algunes prou conegudes i interpretades —com serien el
Madrigal, La Fidelitat del Peregri, les Salves Montserratines, Les Set Paraules de Crist a la
Creu, etc.—, que son la constatacié de que, tornant de Barcelona, Taltabull va compondre gairebé
de forma exclusiva pel mitja coral, medi amb el que treballava —va dirigir primer el cor de la
secci0 de madrigalistes de la Societat Bach de Barcelona i després va fundar la coral
Madrigalistes d’lluro o Coral Victoria de Marar6— i des del qual sorgeixen els encarrecs de la
majoria d’aquestes obres. Es necessari, per fer honor a la veritat, ressaltar I’opini6 que es desprén,
de forma reiterada, a les entrevistes amb els deixebles: Taltabull, almenys després de tornar de
Paris, no tenia cap interes especial per compondre ni es considerava a si mateix compositor.
També es recull la idea de que Taltabull era victima del seu gran coneixement i que tot allo que
escrivia —o0 hauria pogut escriure—, li recordava quelcom que ja havia estat escrit amb anterioritat.
S’ha fet també esment a seva poca autoestima o la gran modéstia de la seva persona, com a causes
de la poca ressonancia que adquireix la seva obra. Que mai parlava de la seva musica, i que
sempre que es donava I’ocasio li restava importancia.

Els nous llenguatges del nostre segle li varen interessar i va poder conéixer amb admiracio
les darreres grans obres de I’Escola de Viena gue no havia conegut a Paris i que aqui a Catalunya,
a principis dels anys 60, tot just comencaven a arribar. Ha estat molt difosa la frase que sembla
que va pronunciar a Mestres-Quadreny quan aquest li porta, entusiasmat, la musica d’Anton
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Webern per tal d’analitzar-la a una de les darreres llicons: «Es interessant, i potser es tracti de la
musica del futur, perd per a mi ja arriba massa tard». Tenint en compte que aix0 passava pels volts
de 1957, no deixa de ser un cert anacronisme, pero cal pensar que anacronic era també, en molts
sentits, I’estat de la cultura musical catalana en aquella época. L’esclat de les segones
avantguardes sembla deixar-lo indiferent. Logicament, no es va identificar amb cap moviment
concret, i va seguir repetint, fins els seus ultims dies, que li quedaven encara moltes coses per
aprendre de la gran masica.

2.3. El mestre Taltabull i els seus deixebles

No és facil separar les diferents facetes que conformen una personalitat de trajectoria tan
diversa i dilatada com la de Cristofor Taltabull. Pero si per alguna cosa se I’anomena i se’l segueix
recordant com a mestre és perqué ensenyava i transmetia tot el que sabia de forma natural i
espontania. Era un pedagog vocacional i els qui anaven a parar a les seves mans aixi ho varen
entendre. Com també és cert que les classes particulars es convertiren en el seu mitja de vida
d’enca del retorn a Catalunya, i ho eren encara quan, a I’edat de 75 anys, mori sense haver
obtingut mai una feina oficial que li pogués proporcionar una jubilacié digna i merescuda.'*

S’ha de parlar, en primer lloc, de les diferents motivacions i graus de preparacié amb qué
els deixebles arribaven a les seves classes. De forma general, s’ha de dir que Taltabull és dedica a
I’ensenyanca de les materies que precedeixen la composicio (harmonia, contrapunt, fuga, etc.), i
en molts casos el que va fer és ampliar o corregir les ensenyances que aquests deixebles havien
rebut anteriorment. Per alguns d’ells, Taltabull va ser primordial i insubstituible. Per altres, va ser
un mestre destacat entre molts més. Pero si és ben cert que, atenent a la vessant humana, el record
del mestre Taltabull es manté en tots ells des d’una actitud de gran veneracio.

La llista oficial dels deixebles, que és incompleta —com ja s’aclareix—, es pot trobar en el
treball de Josep Casanovas al que ens venim referint, i és aquesta: Sebastia Benet, Xavier
Benguerel, Lleé Borrell, Maria-Teresa Borras, Manuel Cabero, Jordi Carbonell, Josep Casanovas,
Josep Cercos, Angel Cerda, Joan Comelles, Maria-Lluisa Cortada, Edmund Eckart, Gregori
Estrada, Eugeni Gassull, Maria-Teresa Giménez, Enric Gispert, Margal Gols, Joan Guinjoan,
Palmira Jaquetti, Lluis Lanau, Joan Masjoan, Josep Massuet, Josep-Maria Mestres-Quadreny,
Lluis Millet, Salvador Moreno, Domenec Rovira, Ireneu Segarra, Felix Strohecker, Jordi Sivilla,
Josep Soler, Jordi Torra. A aquesta llista nosaltres hi afegim els noms de Francesc Antras, Joan
Gamissans i Antoni Massana, amb la seguretat de que resta encara incompleta.

Professionalment, hi ha tres procedéncies i —més clarament— tres dedicacions posteriors
d’aquest alumnes que sén les principals: compositors, organistes i directors de cor i d’orquestra.™
| és aquesta una caracteristica prou destacada com per poder avancar-ne ja alguna conclusio:
Taltabull era un home que interessava a aquells que volien aprofundir en el coneixement intern de
la musica i als qui tenien necessitat de formacio técnica i practica cares a compondre. Els
organistes, com és sabut, son els instrumentistes que més formacié harmonica i contrapuntistica
necessiten, doncs els és fonamental per a la improvisacié o I’harmonitzacié a vista que
habitualment els reclama I’ofici. Els directors que varen anar a les classes de Taltabull volien,
principalment, coneixer els fonaments técnics de la musica cares a aprofundir-ne I’analisi. |
volien, també, que algu els expliqueés el llenguatge d’obres de compositors més moderns que els
inclosos als programes de conservatori, com ara Stravinski, Hindemith, Bartok, Milhaud, etc.
Finalment, aquells que després es dedicaren a la composici6 varen trobar en Taltabull, primer un
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mestre rigoros que els proporciona una formacié técnica estricta i, alhora, prou flexible com per a
motivar-los en la creacid. 1, en segon lloc, un amic amb qui poder intercanviar les seves inquietuds
i, més important encara, entreveure els nous referents estetics que Taltabull coneixia com a
consequéncia de la seva llarga estada a Franca.

Sobre quina era la personalitat pedagogica del mestre, sobre quins eren els seus recursos, i
sobre que varen aprendre aquells que varen passar per les seves mans, en trobarem un important
document a les entrevistes de I’apendix.

Una altra via per aprofundir és I’estudi dels materials que utilitzava Taltabull i les fonts de
les que es servia el mestre, la qual cosa ens transmet importants dades referents a la seva
metodologia i, al mateix temps, als origens de la seva propia formacio. Es, també, un exercici
d’objectivacio i clarificacié davant la imatge mitificada que queda quan desapareix un personatge
de les seves caracteristiques. | son els deixebles els qui, amb I’agraiment i el respecte que li han
professat, han contribuit a mantenir viu i valorat el seu record.
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3. EL FONS TALTABULL DE LA BIBLIOTECA DE CATALUNYA:
TEORIA | HISTORIA DE LA MUSICA

3.1. Naturalesa i origen dels materials

Un aspecte basic d’aquesta investigacio és I’estudi de les fonts per tal d’establir el grau
d’originalitat o, en cas contrari, la procedéncia dels materials que varen nodrir el corpus teoric de
Taltabull. Una part d’aquesta informacié ens arriba del testimoni directe dels deixebles
entrevistats, tot resseguint el seu itinerari formatiu, si bé la classificacio més substanciosa es la
que s’ofereix com a resultat de la recerca.

Hi ha, en primer lloc, dos tipus de documents de naturalesa ben distinta. D’una banda, els
documents que son testimoni del Taltabull estudiant, alumne a Munic i a Paris i, de I’altra, els
documents que ens apropen directament al Taltabull mestre, a la preparacié de les classes i al tipus
de treball que feia amb els deixebles. Aquestes dues procedéncies, en alguns casos dificils de
destriar, es confonen, a la catalogacio general del fons, en la classificacid dels escrits teorics. Hi
ha per0, a mes, una tercera procedencia que és la dels apunts que Taltabull agafava de tractats que
consultava —cal suposar— a les biblioteques o llibreries de musica, o de tractats que tenia a casa i
que resumia seleccionant-ne el que li era Gtil. En algun cas, fins i tot, cal parlar d’un treball de
traduccid, majoritariament inedit, que hauria pogut tenir ambicié editorial. D’aquesta tercera
procedencia n’oferim una catalogacio detallada de les fonts originals, que és el fruit directe de la
contrastacio dels materials i les obres de procedencia.

Els obstacles que s’han presentat en el moment d’aportar una mica de llum sobre aquesta
heterogeneitat, han estat principalment els segients:

1. Ladatacio és absent a la majoria dels manuscrits.

2. Manca sovint I’atribucio dels textos, I’origen dels exemples i la procedencia de les propostes
de treball o exercicis.

3. Alguns manuscrits son parcials i n”ha desaparegut alguna part.

4. En alguns casos tenim varies copies del mateix material, en llengiies diferents (frances i
castelld) i holograf o mecanografiat.

5. Hi ha buits importants pel que fa a la biografia de Taltabull, especialment de tot el periode
francés.

6. Els llibres de teoria i les partitures del mestre no estan localitzats i, per tant, no es pot
procedir a la contrastacid del que seria una font tan important com aquesta.

Adequar-se a aquests inconvenients i treballar per posar ordre a alguna d’aquestes qiiestions ha
estat una premissa fonamental.

3.2. L’Harmonia Elemental (M.3024)

Els materials dedicats a estudis d’harmonia elemental comencen amb un plec de 31
capitols que porten per titol: Armonia Elemental - 11° grado (cal pensar, doncs, en uns apunts

previs corresponents al primer grau). Segueixen dos temes que s’enuncien com a Estudios
complementarios de Armonia Elemental, i tres temes més presentats com a Preparacion a la
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Ampliacién de Estudios de Armonia. Finalment, la Ampliacion a los estudios de Armonia, amb 31
capitols més.

Pel que fa al primer bloc d’apunts, he reconegut I’origen d’aquests materials al Tractat
d’Harmonia de Rimskij-Korsakov, possiblement en I’edicio francesa publicada per Leduc (Paris),
donat que la primera edicié completa, en llengua castellana, és de 1946 i, especialment, perqué els
apunts de Taltabull no inclouen les ampliacions fetes a la novena i tretzena edicions russes.
Ampliacions i correccions que milloren i clarifiquen notablement el tractat en els capitols
referents a la primera inversio, la modulacio, I’acord de novena i I’enharmonia, aixi com en la
proposta d’exercicis. Taltabull, doncs, a Paris o ja a Barcelona tradueix I’harmonia de Rimsky-
Kosakov.'® D’aquesta manera, cal pensar que molts deixebles la varen treballar amb aquests
apunts sense saber-ne la procedéncia, si bé Josep Casanovas en fa ja esment:

«...I’ensenyament tedrico-rigorés de la tecnica de la composicié solia basar-se amb
els famosos quaderns de treball, que eren uns apunts basats en el tractat d’harmonia
de Rimskij-Korsakov,(...)»"’

Els capitols d’aquest primer bloc, que és una traduccio-adaptacid de I’harmonia de
Rimskij-Korsakov, sén els segiients:*®

I. Enlace arménico i melddico de los acordes perfectos.
I1. Enlace de los acordes fundamentales del 1° al IV°y del I° al V° y viceversa.
I11. Armonizacién de un bajo dado con los acordes de I°, IV°y V° grados.
IV. Enlace directo de los acordes del 1V°y V° grados.
V. Acordes en sexta (primera inversion)
VI. Enlace de los acordes de sexta del 1V°y I1° grados.
VII. Cadencias perfecta, auténtica y plagal.
VIII. Acorde de sexta del IV°y I1° grados.
IX. Semicadencia.
X. Primera inversion del acorde de 52 disminuida sobre el VII° grado.
Xl1. Acorde perfecto fundamental del 11° grado y su primera inversion.
XI1. Acorde perfecto fundamental del VI grado (cadencia rota o evitada).
XI1. Acorde perfecto del Iller grado de la escala menor-natural.
XIV. Armonizacion de corales - sin modulaciones.
XV. Aplicacion del acorde perfecto menor de subdominante y del acorde de 62 del 11° grado de la
escala armonica mayor artificial.
XVI. Acorde de séptima de dominante.
XVII. Inversiones del acorde de séptima de dominante.
XVIII. Acorde de séptima de sensible (VII° grado). 72 menor y 72 disminuida.
Acorde de séptima de 11° grado y su primera inversion.
Resumen practico sobre los acordes de séptima.

XXII1 (bis). Observaciones sobre el libre empleo de los grados de la escala.
XXIV. La modulacion.
XXIV (bis). Diversos procedimientos modulantes.

Modulacién inmediata entre tonos vecinos.

Notas caracteristicas de la modulacion.

Modulacion cromética.
XXV. Modulacion pasajera. Cambio de tono.
XXVI. Armonizacion de melodias modulantes.
XXVI. Modulacion imperfecta
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Tonalidades lejanas
El pedal.
/XXVIII /. No s’ha conservat.
XXIX. Retardos.
XXX. Retardos ascendentes y retardos simultaneos.
XXXI. Figuracion melddica (notas de adorno).

Aquest tractat d’harmonia de Rimskij-Korsakov, és un tractat tradicional que fa un
recorregut teoric mes o menys similar al dels altres tractats de I’época. Podem deduir diferents
raons per explicar per qué Taltabull va escollir-lo com a manual: primerament, pel fet de ser I’obra
d’un compositor admirable en moltes questions, cosa que es repeteix en les fonts utilitzades pel
mestre; també, pel fet d’ésser una obra clara, precisa, practica i sintética. Finalment, cal afegir-hi
I’atractiu que tenia tot el que provenia de Russia en el context de la cultura francesa on es va
formar i va viure Taltabull durant més de vint-i-cinc anys .

A continuacid, i tal i com es guarden a la Secci6 de Musica de la Biblioteca de Catalunya,
amb referéncia de manuscrit M. 3024, segueixen uns apunts més breus que son, aparentment, el
pont entre els estudis elementals (Rimskij-Korsakov) i els estudis d’ampliacié (Koechlin). Es
tracta dels dos capitols dels Estudios complementarios de Armonia Elemental:

I. Resumen de los puntos principales.
-Revision de los acordes de VII° i 11° grados y de sus primeras inversiones.
I1. Armonizaciones con acordes de 72y sonidos auxiliares.

| tres capitols a la Preparacion a la ampliacion de los estudios de armonia:

A. |- Acordes de sexta - 12 inversion del acorde perfecto.
I1-[No s’ha conservat]
I11- Revision retrospectiva de los acordes perfectos.

B. Empleo de los acordes de 62 en los cantos dados.

C Acordes de sexta y cuarta. 22 inversion del acorde perfecto.

Cal concloure que aquests son capitols de repas i no aporten res de nou al primer bloc. No hem
trobat la font amb I’exactitud dels altres materials i la connexié amb aquests no deixa de ser
convencional.

Del manuscrit Ampliacion de los estudios de Harmonia, també de 31 capitols, se n’ha
identificat perfectament I’origen. Es tracta d’una traduccié-adaptacio del primer volum del tractat
d’harmonia de Charles Koechlin'®, també en dues copies: una holdgrafa, en molt mal estat de
conservacid, i una de mecanografiada, on falta passar-hi els exemples musicals i els exercicis.
Lluis Millet, antic deixeble del mestre, recorda perfectament haver treballat aquest tractat
d’harmonia amb Taltabull, amb uns exemplars en francés que aquest tenia de la familia. No
recorda, en canvi, que Taltabull tingués aquesta traduccio.

Aquest apunts comencen amb el que en el tractat original és el capitol 11 de I’obra original
i es pot considerar que estan pensats, per part de Taltabull, com a continuacié natural de
I’harmonia elemental. Els titols dels capitols que la componen sén els segiients:

I. Acordes de quinta disminuida 'y sus inversiones. Acorde de quinta aumentada.
I1. Cadencias. Marchas armonicas.
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I11. Revision retrospectiva de los acordes perfectos. Revision retrospectiva de los acordes de sexta
y cuarta. XXI (?).Modulacién inmediata empleando el acorde perfecto del tono al cual se
modula. Cambios de tono y modulaciones pasajeras.

IV. Modulaciones: estudio de algunas notas caracteristicas, falsa relacién cromatica entre las
voces, tonos cercanos y tonos lejanos.

V. Modulaciones (continuacion): importancia de la linea vocal, modulaciones indirectas,
importancia de los tonos lejanos, utilizacién del acorde Ilamado sexta napolitana.

VI. Modulacion a tonos lejanos.

VII. Revision de los capitulos tratando las cadencias y las modulaciones. Ejercicios.

VIII. Acordes de séptima. Acordes de 7% de dominante y sus inversiones. Resolucion de los
acordes de seéptima y sus inversiones. Reglas diversas para los acordes de 72 de dominante.

IX. Resoluciones excepcionales de acorde de V-7 y sus inversiones. IX bis. Supresion de la
fundamental en la 72.

X. Distintos acordes de séptima.

XI. Supresién de notas en los acordes de 72.

XI1. Supresion de notas en los acordes de 72.

XI111. Resoluciones excepcionales de las 72 secundarias.

XIV. Observaciones sobre los acordes de 72. IV (?).Acordes de 72 de sensible.

XV. Revision de los diversos acordes sobre distintos grados.

XVI. Acordes de novena: novena de dominante, disposiciones, inversiones, marcha o progresion
armonica modulante.

XVII. Otros acordes de novena: acordes diatonicos de novena sobre todos los grados.

XVIII. Retardos.

XIX. Ejercicios de retardos. Retardos en 72 dism. sus inversiones.

XX. Alteraciones de: la 32 mayor, la 3* menor, la 72 mayor, la 82, alteracion ascendente de la 82,
XXI. Alteracién descendente de la 52.

XXII. Alteracion descendente de la 5% en acorde de 72, 92 y también en la triada.

XXIII. El pedal.

XXIV. Notas extrafias a la armonia.

XXV. Ejercicios sobre notas de paso y bordaduras.

XXVI. Apoyaturas y notas de paso.

XXVII. Notas de paso (continuacion).

XXVIII. Notas escapadas.

XXIX. Apoyaturas.

XXX. Apoyaturas sobre diversos acordes.

XXXI. Apoyaturas en el bajo.

L harmonia de Koechlin, que s’inscriu dins de la tradicié de I’academicisme frances,
suposa un aprenentatge progressiu de I’harmonia classica partint dels principis elementals de la
teoria harmonicac de Rameau, fins a incorporar bona part de la tradicié harmonica del segle XIX i
comencaments del segle XX. Es tracta, molt probablement, del primer tractat d’enfocament
historicista, com sera, molt més tard, el llibre de Diether de la Motte.?’ Si bé no té I’orientaci6 de
tractats d’harmonia moderna com els d’Eaglefield-Hull i de Lenormand, inclou ja referencies
normalitzadores dels processos harmonics de Gabriel Fauré, Cesar Franck i del mateix Alexander
Scriabin. Serveixi d’exemple, com a mostra de I’esperit de I’autor, I’advertiment amb que finalitza
el capitol XII després de proposar una série d’exercicis de dificultat considerable. Aquesta és la
traduccio que en fa Taltabull:

«Alguna de estas lecciones requieren fijar toda su atencion siendo necesaria
mucha paciencia para descifrar los acordes indicados. Los ejercicios presentan quizas
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algunos acordes que puedan parecer incomprensibles a primera vista con este cifrado
complicado; pero cuando esto suceda, bastara con representarse el mismo acorde sin
alteraciones para adivinar su sentido tonal y armdnico, este procedimiento presentara el
acorde en su forma primitiva dejando ver claramente las alteraciones producidas en las
notas que lo componen. Para completar este estudio de las alteraciones sera muy
provechoso el examen detallado y analitico de algunas obras de C. Franck como sus
corales para organo Yy, principalment, su Preludio, Coral y fuga para piano.[...]Como
complemento al estudio de los retardos se debera examinar a fondo los preludios y fugas
del clave bien temperado de J.S. Bach.» %

Efectivament, els exercicis que es proposen al tractat de Koechlin presenten generalment
una dificultat considerable pel que fa a la interpretacid harmonica dels baixos i cants proposats.
Sén, en alguns casos, les anomenades lecons de concours, compostes pels mestres meés
prestigiosos del moment i destinades a I’adjudicacid dels premis de fi d’estudis.

Pel que fa al segon volum de Koechlin, el trobarem més endavant, en els apunts sobre
harmonia moderna (M. 3205), exactament el segon dels capitols (Style contrapuntique), que s’ha
conservat nomes parcialment.

En aquests manuscrit s’hi guarda també una llibreta pautada amb la copia de part del
contingut del tercer volum de I’harmonia de Koechlin que no és altra cosa que la realitzacid dels
exercicis proposats als dos primers volums. El desgast, molt visible, és certament atribuible al
gran Us que en va fer Taltabull. El exercicis que hi ha copiats son els que van des del capitol V (112
parte-modulaciones) al capitol XXXI (darrer del primer volum). I, a continuacio, els exercicis
corresponents als capitols A, B, i comencament del C, dels capitols de la Preparacion para la
ampliacidn de los estudios de Armonia, dels quals no se n’ha identificat la procedencia.

Deduim, per tant, que Taltabull va utilitzar abastament els apunts d”’harmonia de Koechlin,
durant els anys que va ensenyar a Barcelona, va treballant-los com a complement de I’harmonia
de Rimskij-Korsakov; que proposava els exercicis de Koechlin i després els contrastava amb la
realitzacié de I’autor i —perqué era la seva practica habitual- devia tocar-los al piano. També si
Taltabull va traduir aquesta obra, com en va traduir tantes altres, podria ser per facilitar-ne la
comprensié dels deixebles, per no haver de comprar els llibres —doncs passava necessitats
economiques—, o per proposar-ne la seva publicacio.

Finalment, si prenem com a certes les informacions sobre els estudis musicals de Taltabull a Paris,
segons les fonts comentades en el capitol 2.1, haurem de pensar que Taltabull escull aquest tractat
pel fet de ser I’obra d’un dels mestres amb qui havia treballat i de qui devia guardar, en algun
moment de la seva vida, apunts directes de les seves lligons.

3.3. L’harmonia moderna (M.3205)

Amb la signatura M. 3205 es guarden en el Fons Taltabull de la Biblioteca de Catalunya
tots els manuscrits de I’harmonia moderna. Com a tal, cal entendre, basicament, tots els recursos i
processos harmonics que, encara dins del sistema tonal o bé ja fora d’ell, se sumen —entre finals
del segle XIX i principis del segle XX~ a la practica de I’harmonia tradicional. L’harmonia
moderna, tal com la va treballar Taltabull i segons els tractats que va consultar, és una harmonia
recopilatoria que examina principalment procediments harmonics de Debussy, Ravel, Milhaud,
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Schoenberg i Scriabin. També, procedent del tractat d’harmonia de Koechlin, es treballa una
harmonia tonal cromatica i amb un teixit contrapuntistic important, fonamentada en exemples dels
classics i en I’harmonitzacié de melodies i baixos de Tournemire, Massenet, Gedalge, etc. Malgrat
estiguem parlant de musiques que Taltabull coneixia perfectament, des de I’experiéncia i la
vivéncia directa, d’haver-les interpretat i d’haver conegut els compositors personalment, cal dir
que, un cop més, no estem davant de cap teoritzacio original sortida del mestre. Almenys, no en el
seu conjunt. El que Taltabull va resumir i, en algun cas, traduir del frances, son els llibres teorics
més avancats que varen publicar-se, a principis de segle, com a auténtica primicia de la revolucio
en el llenguatge musical viscuda en el canvi de segle.?? Es tracta de I’Etude sur I’Harmonie
Moderne (Paris, 1913) de René Lenormande i La Armonia Moderna (Madrid, 1915) d’Eaglefield-
Hull.®® El primer treball tracta exclusivament la msica francesa centrada a I’entorn de
I’impressionisme i gairebé tot el que no és francés (Scriabin, Schoenberg o Stravinski) no hi té
cabuda. Es una obra d’indubtable interés historic malgrat la parcialitat d’una visio clarament
alineada al nacionalisme frances i al moviment cultural antigermanic del moment. La segona obra
és una obra molt més oberta i, alhora, molt més practica, que inclou fins i tot exercicis que —com
es veura— Taltabull utilitzava abastament.

Queden, amb tot, manuscrits dels quals no podem precisar-ne les fonts amb I’exactitud i la
seguretat que ho fem en altres casos. Sén apunts possiblement de la mateixa naturalesa que els
anteriors, és a dir, traduccions, recopilacions i resums que Taltabull va realitzar, en primer lloc,
com a procés d’estudi personal i, en segon lloc, com a eina didactica.?*

El primer full d’aquest manuscrit, que es presentava erroniament com a portada de tot un
plec que no li corresponia, porta el titol: La Armonia Moderna, sense especificaciéo d’autor.
Acompanyant el titol esmentat, trobem, a sota: Extractos de las lecciones dadas. | al costat i entre
parentesi: Cada leccion contiene de 20 a 25 ejemplos. Sota aquest titol, es relacionen els 15
capitols que formen el tractat i que son, sense cap alteracid, la copia integra de I’obra d’Eaglefield
Hull. També, revisant tot el manuscrit, s’ha pogut trobar el contingut del capitol num. 15, el darrer
de I’obra, ara sense numeracié i amb alguna modificacié de I’enunciat. Aquest Ultim capitol conté
la relacié dels exercicis que proposa I’autor.

Els enunciats d’aquests capitols son els seguents:

1°. Sistema de formacion de acordes, distintos del de superposicion de 3* desiguales.

2°. La escala de 12 notas como base de la Armonia y melodia, escala que no debe confundirse con
la escala cromatica.

3°. La escala tonal con sus grados iguales.

4° Explicacion de una comprension musical cada vez més amplia, a causa de todas las
transiciones y acordes innecesarios.

5° La libertad en la teoria antigua, con numerosos ejemplos.

6°. Escalas modales, con numerosos ejemplos.

7°. La escala duodécuple o de 12 notas -Admision de un centro tonal- Sin ningin centro tonal-.

8°. Escala de tonos enteros o escala tonal -Algunas otras escalas- Manera de construir nuevas
escalas-

9°. Notas alteradas y notas afiadidas. -”’Nuevos métodos de construccion de acordes™.

10°. Acordes por intervalos iguales de distinta calidad. -Intervalos iguales de la misma calidad.
11°. Estructuras de intervalos mezclados.

12°. Nuevo sistema de Resoluciones y revisiones de cadencias.

13°. Método impresionista - Métodos horizontales - La forma moderna.-
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14°. Ultimas tendencias armonicas.-La melodia moderna- El ritmo moderno-
15°. Ejercicios practicos en forma de realizaciones. -Bajos dados- Melodias dadas - Figuras y
ritmos dados.

Aquest llibre d’Eaglefield-Hull si té, a diferéncia del tractat de Lenormand, un relleu
historic destacat, doncs normalitza la musica de compositors que I’autor frances qualificava
d’inintel-ligibles i dels quals en donava també exemples sota un enfocament certament dubtés.?®
El fet que Taltabull hagués estudiat els dos tractats demostra la seva inquietud teorica i ens
mostra, un cop més, quina era la seva metodologia, ja no només com a pedagog siné també com a
estudids. Aquest sistema d’estudi podria haver estat subjecte a les mateixes hipotesis havans
plantejades, com ara el fet de que es proposés la traduccio de certs llibres amb una ambicio
editorial o de que es veiés necessitat d’agafar apunts i copiar algunes obres per tal d’estalviar-se
de comprar-les.?

Joaquim Zamacois, que a finals dels anys 40 publicava els tres volums del seu Tratado de
Armonia, obra que s’institucionalitzaria com tractat oficial dels estudis d’harmonia del
Conservatori Superior Municipal de Barcelona i del Conservatori Superior de Liceu, esmenta
Lenormand i Hull en els darrers capitols del tercer volum. Els presenta com a tractadistes de
I’harmonia moderna (si bé nosaltres no pensem que aquests llibres puguin ser considerats tractats),
i se’n serveix considerablement amb cites abundants. Amb tot, el tractat de Zamacois no arribara
en cap moment al grau de modernitat d’aquests dos autors —menys encara en el cas de Hull-, sind
que els integra en una formulacid, ara si, propia d’un tractat academic com és el de Zamacois.
L autor espanyol no arriba a I’algada del llibre de Hull, en primer lloc pel recel velat i el poc
entusiasme amb que exposa els diferents elements nous, propis dels compositors que ell anomena
moderns i, segon, perqué els exemples musicals que ofereix donen una visié molt més reduida.”’
Si parlem en aquest moment de Zamacois és perque, per diverses raons, cal veure a Taltabull —ja
que aixi és com el veieren la majoria de deixebles que passaren per les seves mans— com la
alternativa a la mentalitat i el métode oficialitzat d’aquests teoric i pedagog.

Uns altres apunts inclosos al manuscrit M.3205 son els dedicats a la mdsica d’lgor
Stravinski. Es tracta dels apunts que trobarem, ja mecanografiats, al capitol dedicat a Stravinski a
Técnica de los cuatro sistemas armonicos modernos (Arnold Schoenberg, Igor Stravinski, Darius
Milhaud, Bela Bartok).”® Aquests apunts holografs es divideixen en dos capitols i no deixen de
presentar problemes de classificacié i ubicacid. El primer apartat es titula: Estudio de los
procedimientos y de las bases del sistema armonico de Igor Stravinski, i fa una enumeracio de les
caracteristiques harmoniques i estilistiques del primer Stravinski. EI segon apartat, Los
procedimientos armonicos de Strawinsky -analisis arménico de varios pasajes-, porta una
indicaci6 que desorienta qualsevol intent per situar I’origen dels materials: Leccién V Arm.
Moderna (1), i no es tracta de cap capitol pertanyent a les obres d’harmonia moderna abans
esmentades. Aixi, es pot suposar que hi hauria una altra recopilacié de llicons d’harmonia
moderna de la qual, ara mateix, en tenim nomeés aquest cinqué capitol.

La relacio entre la musica de Stravinski i la trajectoria biografica de Taltabull conté alguns
episodis historics remarcables, com ara el fet que Taltabull va ser un testimoni directe de I’estrena
de La consagracié de la primavera o I’anécdota (recollida per Xavier Benguerel) de que
Stravinski va corregir, en una llibreria musical de Paris, una errata d’edici6é d’una seva obra en un
exemplar que acabava de comprar el mateix Taltabull. Perd, a més d’aquests records, és sabut que
Taltabull admirava I’obra del compositor rus i que va estudiar i va transmetre I’obra d’aquest als
seus deixebles. | aixo quan, ja entrats als anys 50, la musica de Stravinski era ignorada en molts
ambits musicals de Catalunya, tant educatius com culturals. Només cal, si no, fer memoria i
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recordar que les obres de Stravinski (com les de Bartok, o les de la Segona Escola de Viena) no
varen entrar en els programes oficials d’estudis d’alguns Conservatoris de Musica fins —ben bé-
els anys 70, si no més tard. Per tant, provinguin d’on provinguin aquests apunts i els seus
exemples, el valor que tingueren en el seu moment ve donat, essencialment, pel context cultural i
educatiu en el qual Taltabull desenvolupava la seva tasca. El fet que Taltabull parlés als seus
deixebles, amb tota normalitat i amb complet coneixement de causa, técnica i esteticament parlant,
de la masica de La historia d’un soldat, de I’Ocell de foc, de Petrouchka o de la Simfonia dels
Psalms, és un fet extraordinariament notable i que —pensem nosaltres— ens apropa a la dimensio
més rellevant i significativa del mestre.

Seguint amb la fragmentacioé que caracteritza aquest manuscrit, trobem finalment diversos
apunts, també holografs, sobre temes diversos, classificats per Taltabull com a estudis
complementaris d’harmonia moderna. La font dels capitols IlI, 1V, V, és el segon volum de
I*‘Harmonia de Koechlin. En concret, del capitol I, Style contrapunctique (Imitations, Basses et
chants donés, silences, entrées de parties, style fugué, canons) i del capitol XIII, Lecons de
concours - Analyses. A més d’incloure-hi la realitzacié del exercicis que aqui es proposen,
pertanyents, novament, al tercer volum de Koechlin. Aquests son els capitols del manuscrit:

I. Estudios Complementarios de Armonia moderna

I1. Pedal arménico superior.

I11. Estilo contrapuntistico. (11- Bajos y cantos alternos-, 111- Entradas y silencios)
IV. Juegos de contrapunto libre. -Escritura para 6rgano-.

V. Juegos de c.p. libre. (Continuacion)

Comentari: en aquest cas, el que cal comentar és el fet de I’atribucié incorrecta, per part de
Taltabull, d’una quantitat considerable d’exemples extrets de I’obra de Koechlin. Treballs
d’harmonitzacio, realitzats per I’autor del tractat, de melodies i baixos d’autors diversos, com ara
Tournemire, Giraud, Gedalge, Fauchet, Busser, Massenet, Caussade i del mateix Koechlin.
Melodies i baixos que Taltabull atribueix inexplicablement a Max Reger i al «Professor Klose de
Munic» quan aquests res hi tenen a veure. Sense voler donar una explicacié definitiva, creiem que
cal considerar tant la possibilitat d’un error involuntari fins a la trama d’una picaresca amb la qual
Taltabull hauria volgut legitimar la seva formacié germanica a la que tanta ressonancia donava
entre els seus alumnes.

Aquesta és la recopilacio de les atribucions incorrectes i I’autor real dels materials tal i com es
troba als volums 1 i Il de I’harmonia de Charles Koechlin:
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Materials atribuits a Max Reger Autor segons Charles Koechlin

(Capitol I11: Estil contrapuntistic 11 - baixos i cants alternats)

1. Baix donat en Do M Charles Koechlin
(amb notes de pas cromatiques)

2. Cant donat en Sol M Charles Koechlin
3. Cant donat en mi m Charles Koechlin

(amb recolzaments simultanis)

(Capitol IV: jocs de contrapunt lliure - escriptura per a orgue)

4. Baix donat en mi m André Gedalge
5. Baix i cant alternsen Reb M André Gedalge
(acaba en Si b M)

6. Baix donat en Do M Albert Giraud

7. Baix donaten do # m Pierre Fauchet

8. Cant donaten Mib M Jules Massenet
9. Cant donat en Do M Charles Koechlin
10. Cant donaten Mib M Charles Koechlin
11. Cant donaten Lab M Charles Koechlin

Altres atribucions erronies:

(Capitol V: jocs de contrapunt lliure, continuacio)

12. Cant donat en La b M atribuit al Autor: Charles Koechlin
Professor Klose de Munic

13. Cant donat en La M atribuit a Autor: Maurice Leroux
Charles Tournemire

14. Cant donat en La M atribuit a Autor: Charles Koechlin
Charles Tournemire

16. Cant donat en Sol M atribuit a Autor: Charles Koechlin

Charles Tournemire
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Exemple nim.1: Melodia de Jules Massenet recollida per Koechlin al segon volum de Traité de I’harmonie (1930:
54), un dels temes que Taltabull atribueix a Max Reger.
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Exemple nim. 2; L’auténtic autor de la melodia i de la realitzacié harmonica d’aquest fragment és Charles Koechlin,

tal i com recull en el primer volum de Traité de I’harmonie (1930: 61). Taltabull havia atribuit el soprano de
I’exercici a Max Reger.
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3.4. El contrapunt (M. 3206)

Aquesta és una de les disciplines que més renom va donar a les llicons de Taltabull.
L’ascendéncia germanica dels seus metodes, per la formacié que va rebre de Max Reger, li va
donar el prestigi de professor seri6s, rigorés i amb un profund domini de la tecnica
contrapuntistica. Son, d’altra banda, els apunts que més han estat utilitzats després de la seva
mort, doncs tan Josep Soler com Marcal Gols els han donat una gran utilitat durant molts anys,
com a professors de contrapunt.”® Concretament, sén tres volums que, en el seu moment, va
mecanografiar Margal Gols amb el consentiment i la col-laboracié del mestre. Aquests materials
es guarden a la Biblioteca de Catalunya com a manuscrit M. 3206, en la versio holografa i en la
mecanografiada. Manuscrits on hi consten, basicament, dues uniques fons atribuides: el
contrapunt de Marcel Dupre i uns canons de Max Reger. Altrament, tant per la forma del redactat
com pel fet que Taltabull inclou, també, algun exemple de mdsica propia (I’Unic cas entre tots els
materials estudiats), seria la segona part d’aquest manuscrit més personal i original del mestre.
Tant Marcgal Gols com Josep Soler sempre n’han parlat com «el contrapunt de Taltabull» i aixi
consta a les cobertes de les enquadernacions que s’han difds entre els alumnes d’aquests dos
mestres.

El manuscrit comenca amb un treball detallat i exhaustiu de les especies del contrapunt
escolastic, a la manera com podem trobar-ho exposat als tractats de Fux, que n’és el primer
antecedent historic, o els més moderns de Koechlin i Dupré. Segueix amb el treball del contrapunt
doble, triple i quadruple. I conclou amb el treball imitatiu i I’estudi del canon a 2 i 3 veus. A mode
d’apendix afegeix un capitol dedicat a la forma de variacions lliures, on hi reintrodueix el treball
del contrapunt doble.

Els deu capitols de qué consta la primera part sén una barreja del contrapunt de Charles
Dupré i d’una serie de propostes originals de Taltabull. Presenten, aixi mateix, nombroses
irregularitats en la numeracid, amb capitols o subcapitols establerts amb poca claredat, que fan
pensar en una amalgama d’apunts de diferents procedéncies. L’evolucié és gradual, partint d’una
Preparacion preliminar para el contrapunto escolastico, fins arribar al Contrapunto a quatro
voces en estilo “florido”. D’aquest bloc, en voldria destacar especialment el caire rigorés i alhora
tradicional, i una voluntat metodica tant en el procés expositiu com en I’observacid i reflexio de
cada questio. A I’enfocament académic i rigords propi del tractat francés, hi suma una série
d’exemples curiosos, com sén els dos relacionats a continuacio:

- Realitzacié d’una composicié a quatre veus sobre Amor robé mi alma, cango
espanyola del segle XVI, al Capitol VI (Aplicacion del contrapunto libre a la
composicion vocal).

- Composicio polifonica lliure, a quatre veus, sobre el tema de la “villanesca espiritual”
Verde prado florido (1589), de Cristdbal de Morales, Capitol VIII (Préctica del
contrapunto libre en la forma polifonica a quatro voces).

Una curiositat, també remarcable, és la referencia a Reger que podem trobar en el capitol

IX bis on, en els exemples sobre les 5es successives prohibides i tolerades, s’hi fa la seglent
observacio:
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«El maestro Max Reger admitia dos quintas prohibidas cuando la segunda era
disminuida y se producia al mismo tiempo la nota del bajo, pero condenaba las
quintas directas producidas sin el apoyo de otra voz, aunque la segunda fuese
disminuida y aconsejaba cambiar el contrapunto cuando se encuentran dos quintas
dudosas, vacias o de mal efecto».

Cal sumar, doncs, aquesta cita al conjunt de testimonis, directes o indirectes, escrits o
parlats, que ens apropen a la suposada relaci6 entre Taltabull i Reger.

Després del treball de les espécies, comenca el del contrapunt doble, a I’octava a dues veus
I a tres amb una veu lliure. Segueix el contrapunt doble a I’octava a quatre veus, i el contrapunt
triple a tres i quatre veus. Després dels capitols esmentats, acompanyats d’abundants exemples i
de proposta d’exercicis, segueix el capitol titulat. Aplicaciones de este género de contrapunto: a)
en el estilo vocal, b) en el estilo instrumental. En el génere vocal, la forma escollida és I’himne, i
en el genere instrumental és el passacaglia, on cita els exemples de Bach, Haendel, Reger i
Brahms. El segiient tema és el del contrapunt quadruple a I’octava, al qual acompanya un exemple
del propi Taltabull, que es tracta d’un madrigal sobre un text de Pere Serafi, poeta del segle XVI,
que és el mateix autor del text del famds Madrigal de Taltabull, sens dubte I’obra més interpretada
del mestre.*® Taltabull presenta aixi aquest exemple: «La pieza que a continuacion se expone,
aungue escrita en un estilo mas libre que el escolastico, estd compuesta con las cuatro
combinaciones del contrapunto cuadruple a la 8*. Seguidament en reproduim I’exemple.
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Exemple nim. 3: Aquesta és I’edicid de la masica d’un exemple del manuscrit sobre el contrapunt (M. 3206) i el text
que li correspon es transcriu més avall.*
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A farindondan i fardan i dondeta
la farifardina fardina fardan.

Qui vol oir la gesta
d’un jove enamorat,
que nit i jorn sospira
d’amor apassionat.

Un jorn de primavera
exit és de poblat.
Solet sense companya
del tot desesperat.

Dins una obscura cova
solet sen és entrat.
Trova serpents horribles,
de res no esta espantat.

Ensems lleons i tigres
li van de tot costat.
Mudan naturalesa,
d’ell tenen pietat.

Pere Serafi

El treball del contrapunt doble a la décima i la dotzava tanquen els capitols dedicats al

contrapunt doble. EI manuscrit conclou amb un decaleg de suggeriments i una analisi del que
Taltabull anomena “juegos de contrapunto”. Aquests consells son els seglents:

Una vez a la vista todas las inversiones y combinaciones del cantus firmus tratado en los

diferentes contrapuntos, se trata de amalgamar o fusionar estos materiales dispersos para
construir una composicion musical interesante.

PRIMERA tarea que se impone: Establecer un plan total y tonal.

SEGUNDA: No es posible presentar la serie de combinaciones e inversiones en la misma
tonalidad.

TERCERA: Se debe preparar el orden en que apareceran estas tonalidades en el curso de
la composicion.

CUARTA: Debe seleccionarse el material necesario para dicha composicion, pues es
evidente que no se utilizarén todas las combinaciones ni todas las inversiones del cantus
firmus escogido como base, dado que, en este caso, la pieza seria monstruosa.

QUINTA: Se tomaran solamente las inversiones y combinaciones mas musicales de entre
ellas y se presentaran en el orden que mejor convenga, puesto que el objetivo final es
hacer buena musica sirviéndose de las distintas combinaciones del contrapunto.

Sén un conjunt de consells que testimonien aquelles qualitats que tan remarcaran els seus

deixebles: flexibilitat, tolerancia, musicalitat i la falta de dogmatismes. Consells, d’altra banda, en
sintonia amb les indicacions que trobem a les obres teoriques de Koechlin, —de caire reflexiu i
alliconador. Valgui per a comparar-ho aquest exemple extret del manual de contrapunt d’aquest
teoric frances:
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«El contrapunt per a la vista no significa res; cal el sentit de cada part, i
encara més: cal que la unié de les parts es mantingui musical. Si I’alumne no té
aixo com a sentit Gltim del seu treball, no fara cap progrés. L’estudi del
contrapunt només és profitos si, malgrat el caire escolar dels exercicis, s’arriba
finalment a escriure masica.

Amb aquest Unic objectiu, aquest estudi us pot ser d’utilitat ; hi afegiré: cal que
a més esdevingui una tasca agradable la seva utilitat mateixa esta en funcio de
la recerca d’aquest plaer.»*

Segueixen els capitols dedicats al contrapunt imitatiu, previs al treball dels canons
(imitaci6 rigorosa). El treball de la imitacio és convencional, i exposa les diferents possibilitats
d’imitacié: directa, moviment contrari, per disminucié, augmentacio, etc.

L’estudi del canon té, en canvi, un plantejament que vol ser —i en part ho aconsegueix— del
tot original. Primerament, en I’estudi del canon a dues veus, Taltabull recorre a melodies de la
cancd popular a partir, exactament, del capitol titulat “Canon a 2 voces combinadas con 1 voz
libre”. Aquest fet ens permet parlar de Taltabull com a music interessat en el folklore popular,
interes que bé podriem relacionar amb Felip Pedrell, amb qui va estudiar just abans de marxar cap
Alemanya. A principis de segle, la relacié de cangons que apareixen en aquest capitol, bé com a
exemples realitzats bé en les propostes de treball, son les seglients: L’oreneta i el pinsa, Sota
I’olivera, L’hivern (popular de Franca), Els dos donzells, La filla de cosac (popular de Russia), La
pastoreta i Muntanyes regalades. L’exemple, en cada cas, és el segiient:

1. L’oreneta i el pin¢a. Canon a I’octava, amb veu lliure interior.

2. Sota I’olivera. (1) Canon a la sexta, amb veu interior lliure en forma de baix obstinat.

3. Sota I’olivera. (1) Canon a la quinta, amb veu lliure inferior (amb petites imitacions
canoniques)

4. L’hivern. Canon a la quinta entre les veus interiors.

5. Els dos donzells. Realitzar un canon on la melodia serveixi d’antecedent a la seva
imitacié i una veu lliure, i un altre canon entre les dos veus inferiors i la veu superior
lliure.

Acaba dient: «...el deixeble haura de buscar altres melodies populars que s’adaptin a
aquest genere per treballar-les com els models esmentats».

Als exemples seguents s’ofereix la transcripcio d’alguns d’aquests canons que Taltabull
introdueix de la segiient manera:

«Veremos pues ahora el canon a 2 voces combinado con un C.F. sacado de canciones
populares. El tema popular se podréa tratar de 2 maneras: 12, si el tema se presta a la
imitacion candnica servira de antecedente, siendo imitado por otra voz (consecuente),
ambas voces combinadas con una 3?2 (voz libre). 28, si el tema no resulta apto para la
imitacion se le dejara libremente en la voz superior con un acompafiamiento en forma
canonica a 2 voces».
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Ex. 4 (I) Canon a la 8* amb veu lliure inferior
Tema de I'antecedent: "L'oreneta i el pins&" (popular catalana)
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Exemple nim. 4: Canon a I’octava amb veu lliure a la part inferior. Com a tema de I’antecedent hi trobem la melodia
de la cancd popular catalana titulada L’oreneta i el pinsa.
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Ex. 4 (IT) Canon a la 6* amb veu Iliure inferior
Tema de I'antecedent: "Sota l'olivera”  (popular catalang)
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Exemple nim. 5: Canon a la sexta amb veu lliure inferior. El tema de I’antecedent prové de la cango tradicional
catalana que té per titol Sota I’olivera.
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El tipus de treball i I’enfocament que es proposa a I’estudi del canon a tres veus és també
original perque tots els exemples son canons de Max Reger extrets de la publicacié anglesa de
1928, dels quals en copia I’exposicié o n’agafa I’icipit, i proposa a I’alumne de continuar-lo
seguint-ne el mateix estil.** Els canons que selecciona, la numeracié dels quals pertany a la
publicacié esmentada, son, per ordre d’aparicid, aquests que segueixen:

1. (NUm. 29) Canon en Mi M. Les tres veus per moviment directe.

2. (NUm. 46) Canon en do# m . El primer consequent respon a la 5a de I’antecedent, el segon
respon a la 3a de I’antecedent i a la 6a del primer conseqient.

3. (NUm. 13) Canon en La b M. EI conseqiient respon a la 8a de I’antecedent i el segon a la 6a del
primer consequent i de I’antecedent.

4. (NUm. 22) Canon en La b M. Els dos conseqlents responen I’antecedent a I’8a.

5. (NUm. 8) Canon en sol m. El primer consequent respon I’antecedent a I’8a i el conseqlient
respon I’antecedent a I’8a i el primer consequent a la 4a.

6. (NUm. 26) Canon en Mi b M. EI primer consequent respon I’antecedent a la 4a i el segon
consequent respon I’antecedent a la 7a i el primer consequent a la 4a.

7. (NUm. 15) Canon en Re M. EIl primer conseqlient respon I’antecedent a la 4a, i el segon
consequent imita I’antecedent a la 7a i el primer consequent a la 4a.

8. (Num. 38) Canon en Re M. Els dos conseqients responen I’antecedent a I’8a.

9. (NUm. 4) Canon en Mi b M. Dos veus per moviment directe i la tercera per moviment contrari.
10. (Ndm. 25) Canon en Mi b M. EI primer conseqlient respon I’antecedent a la 5a, el segon
consequient, per moviment contrari, té el |1 grau com a nota comu amb I’antecedent i el 111 grau
amb el conseqent.

11. (Nim. 36) Canon en Si M. El primer conseqlent imita I’antecedent a la 5a i el segon
consequent, per moviment contrari, té el | grau com a nota comu amb I’antecedent i el 1ll grau
amb el primer consequent.

12. (Num. 18) Canon en Si b M. Una veu per moviment directe imitada per moviment contrari per
les dues altres veus.

13. (NUm. 41) Incipit d’un canon en Fa # M. Desenvolupar-lo en 20 compassos continuant les
dues veus canoniques.

14. (Num. 21) Incipit d’un canon en Fa M. Desenvolupar-lo en 16 compassos seguint I’estil del
tema.

15. (Num. 33) Incipit d’un canon en Lab M. Desenvolupar-lo en 16 compassos seguint I’estil del
tema.

16. (NUm. 16) Incipit d’un canon en re m. Desenvolupar-lo en 15 compassos seguint el mateix
estil.

17. (NUm. 27) Incipit d’un canon en mi b m. Desenvolupar-lo en 16 compassos seguint el mateix
estil.

(Canons a 4 veus)

18. (Num. 32) Canon en Do M. Les quatre veus imiten a I’8a.

19. (NUm. 14) Canon en Re M. Les quatre veus imiten a I’8a.
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Il-lustracio num. 3: Full del manuscrit sobre contrapunt (M. 3206) en el qual Taltabull havia
copiat fragments de diversos canons de Reger que després proposava com a material didactic
(nim.13 i nam. 15 del llistat anterior). Els dos canons els trobem també com a nim. 33 i nim. 41
de I’edicio anglesa publicada per I’editorial Augener el 1928.

Agquest manuscrit del contrapunt acaba amb un petit apéndix sobre el contrapunt doble a la
10a, en forma lliure de variacions. Apartat en el qual proposa com a exemples una Sarabanda
(sense identificar), i uns fragments de la muasica compostos per Taltabull per EI desdén con el
desdén, una comédia d’Agustin Moreto.*®

Com ja deiem a la presentacio d’aquests materials, es tracta —sens dubte— dels materials
més originals del Fons Taltabull, tant des del punt de vista de I’enfocament com dels materials
que s’hi recullen. Passant per alt els capitols dedicats a les espécies, que tenen un tractament del
tot convencional, ens interessa comentar, molt especialment, el capitol del canon a dues veus,
enfocat tot ell entorn a la can¢d popular. Més que una curiositat, es tracta d’una auténtica troballa
des del punt de vista metodologic i didactic. Es conegut que, en determinats conservatoris —com
ara el Conservatori Municipal de Barcelona i el Conservatori del Liceu de Barcelona— es proposa,
des de fa anys, I’harmonitzacié de cancons populars catalanes i que el treball amb aquests
materials s’ha generalitzat des de la implantacié de nous métodes pedagogics (principalment, el
metode de
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pedagogia musical del Pare Ireneu Segarra, inspirat en el metode Kodaly hongares); ara bé, no
hem trobat cap antecedent que fes referéncia a un treball similar en I’estudi del canon, ni en
aquella epoca ni tampoc en I’actual. L origen d’aquest interes, com déiem anteriorment, podria
haver-se originat en I’época que va passar Taltabull prop de Pedrell, el qual pogué influenciar-lo
en I’interes per I’estudi del folklore i el substrat de la musica popular. Els fruits del treball de
Taltabull, en aquesta faceta, s’amplien amb les maltiples harmonitzacions de cancons populars
(catalanes, asturianes, andaluses, gallegues, etc.) que podem trobar relacionades en el cataleg
incorporat al llibre monografic publicat per la Generalitat de Catalunya, entre les quals
destacariem les 12 cangons populars de Nadal.*®* Com a exemple del treball del mestre en aquesta
faceta, hem seleccionat I’harmonitzacié que va realitzar d’El cant dels ocells, publicada a
I’antologia esmentada i que reproduim i comentem I’exemple segtient.
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Exemple nim. 6: El cant del ocells en la versi6 harmonitzada per Cristofor Taltabull.
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Tot i que resulta impossible de confirmar amb les dades que tenim fins aquests moments,
podria pensar-se que és el contrapunt la matéria que Taltabull va treballar —o amb la que ho va fer
amb més intensitat— amb el mestre Reger. Amb tot, definitivament no trobem cap material original
que pogués ser atribuit a les classes rebudes per Taltabull, si bé son aquests els apunts que
inclouen, per primera i Unica vegada, uns materials correctament atribuits al compositor alemany.
Als escrits de la fuga —analitzats en el proper capitol- n’hi trobarem una gran quantitat
erroniament i incomprensiblement atribuits a Max Reger, com ja havia passat en els apunt
d’harmonia moderna. En els cas dels temes inclosos en aquests apunts de contrapunt, és molt clar
que Taltabull copia els canons de I’edicié anglesa per varies raons: tots, del primer fins I’altim, es
troben a I’edicié esmentada, i, a més, s’hi reprodueixen, de cap a fi, totes les indicacions de tempo,
dinamica i expressio.

Els exemples i exercicis sobre canons de Reger d’aquest manuscrit son els que els
deixebles de Taltabull varen treballar quan expliquen que el mestre els ensenyava «el contrapunt
de Reger». |, efectivament, el fet de treballar aquests temes i aquests exemples suposa una
aproximacio a I’estil del compositor, perd sense anar molt més enlla de I’interessant exercici
técnic que aixo suposa. No es pero, com hagués pogut passar, que es demostri que Taltabull
transmetia les ensenyances apreses a Alemanya —tret d’una Unica possibilitat a I’observacié sobre
les quintes esmentada anteriorment—, ni que seguis uns apunts o un meétode que s haurien
conservat des de la seva estada a I’estranger.

Només els records dels seus deixebles —vegi’s, per exemple, I’entrevista a Mestres-
Quadreny reproduida a I’Apéndix—, segons els quals Taltabull parlava d’'un Max Reger que
improvisava amb una gran fantasia sobre qualsevol musica que se li proposes, 0 bé —quan al seu
caracter— els comentaris sobre la bonhomia i el deler per la gresca del mdusic alemany,
proporcionen algun tipus de percepcié sobre el que hauria estat la relacié entre els dos
personatges.

3.5. La fuga (M. 3207)

El manuscrit M. 3207 de la Biblioteca de Catalunya, amb lletra del mateix Taltabull, porta
el titol seglent: La fuga escolastica - Estudio y realizacion con ejemplos procedentes de los
cursos de los profesores M. Reger y A. Gedalge. Aquests apunts estan repartits en dos blocs,
d’una banda una llibreta pautada que conte tots els fragments musicals, exemples corresponents
als apunts del text on hi ha els capitols teorics de I’altra part del manuscrit. Ambdues parts varen
ser reunides en el moment en que Marcal Gols va encarregar-se de que aquests fossin
mecanografiats, com havia fet amb els apunts de contrapunt.

En primer lloc cal dir que els apunts es corresponen, en traduccio literal, al tractat publicat
per Gedalge el 1904 el qual, a partir d’aquest moment, es va convertir en el llibre de text oficial
del Conservatori de Paris.” De poder confirmar que Taltabull hauria estudiat efectivament amb
Gedalge, podria pensar-se que son aquests els apunts que va fer servir com alumne del
conservatori i que va traduir-los per més comoditat, o per poder-los utilitzar un cop retornat a
Catalunya, sense descartar-ne, com en els altres casos, I’ambicio editorial.

La qlestid no mereixeria més comentaris —doncs I’adaptacié del tractat de Gedalge és
literal-, si no fos perqué Taltabull involucra novament Max Reger en I’atribucié de diferents
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materials. D’entrada, amb I’encapgalament del manuscrit que fa pensar en uns apunts procedents
de les classes amb Reger i amb tot un seguit d’exemples que —al llarg de tot el manuscrit—
s’atribueixen erroniament al mestre alemany. La tasca de revisar-ne els origens ha consistit en
anar seguint I’obra de Gedalge i comprovar com, de tant en tant, les atribucions d’exemples o de
temes que es proposen com a exercici varen ser modificades per Taltabull.

Aquesta és la relacio d’exemples que Taltabull atribueix a Max Reger i I’autor segons
consta al llibre de Gedalge.

Materials atribuits a Max Reger Autor segons Gedalge
Capitol 1l1: La respuesta

1. Subjecteen Mib M Anonim

2. SubjecteenLab M André Gedalge

Capitol 1V: El contrasujeto
3. Subjecte i contrasubjecte en mi m Anonim

Capitol V: Exposicion de la fuga

4. Exposicio de fuga a 2 veus en mim André Gedalge

5. Exposicio de fuga a 3 veus en fam (exercicis) André Gedalge
6. Subjecte en Sol M per a realitzar-ne I’exposicié a 2 veus André Gedalge

7. Subjecte en La M per a realitzar-ne I’exposicid a 2 veus André Gedalge

8. Subjecte en La b M per realitzar-ne I’exposicié a 3 veus Auber

Capitol VII: La exposicion®®
9. Exposicié sobre tema en re m* Onslow
Capitol XI: El divertimento o episodio

10. Divertimento de fugaen Sol M André Gedalge
11. Divertimento de fuga en Mi b M André Gedalge

Capitol XIII: El estreto
12. Stretto de fugaen Fa M André Gedalge

Models per a la construccié de la fuga: nam. 1

13. Subjecte i realitzacio d’una fuga en do # m André Gedalge
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Il-lustraci6 nam. 4: Primera pagina del manuscrit sobre la fuga on, en lletra de
Taltabull, s’atribueix I’origen dels exemples a llicons de Gedalge i Reger.
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L’estudi de la fuga es considerava, a I’aula de Taltabull, el moment culminant dels estudis
musicals encaminats a I’assoliment d’un domini técnic en les disciplines tradicionals. En aquest
sentit ens recorda Josep Maria Mestres-Quadreny com va exigir-li el mestre fins que no va
considerar que havia realitzat una fuga impecable. Tambg, ens en parla Josep Soler quan lamenta
la desaparicié del mestre abans que aquest no hagués pogut acabar tots els apartats que preveia el
manual de Taltabull (entengui’s Tractat de Gedalge). Sabem que tenia per model, molt
especialment, les fugues de Bach (justament perqué no serveixen com a patr6 estandard a imitar
pero si com a exemple en la combinacid de técnica i expressio) i, en el repertori més modern, les
fugues del Ludus Tonalis de Paul Hindemith. Pero, seguint els seus apunts, tal com ens explica
gue ho feu Joan Guinjoan, el cert és que Taltabull ensenyava una fuga d’escola, en la tradicio
francesa més genuina tal com es treballava, per exemple, en el Conservatori de Paris o0 el mateix
Conservatori de Barcelona. | els materials eren els procedents de la traduccid i adaptacio del
tractat de Gedalge, amb la perduracio dels treballs sobre els Thémes de concours, tan tradicionals
en el taranna academic d’aquest pais. Part d’aquests materials, justament, sén els que foren
objecte de manipulacié per part de Taltabull en voler implicar Max Reger com a coautor dels
apunts. D’aquesta manera, Taltabull documentava i justificava la formacié germanica que —en
bona manera— havia de distingir-lo dels professors del conservatori, majoritariament aferrats a
I’escola francesa. En conjunt, pero, veient les fonts que fornien els seus apunts de teoria, cal
apuntar —hi ja hi tornarem en el moment de les conclusions— que la formaci6é que transmetia
Taltabull als seus deixebles sobre la fuga era també, majoritariament, d’ascendeéncia francesa.

3.6. Les formes musicals (M. 3208)

Tot i que la majoria dels deixebles als qui hem entrevistat no recorden un treball sistematic
de les formes musicals en un sentit academic, tots, en un moment o altre, recorden haver treballat
aquesta materia bé interpretant —a quatre mans i amb el mateix Taltabull- peces dels autors mes
classics (les simfonies de Haydn o els quartets de Beethoven), bé analitzant la partitura (Bach i
Brahms principalment), o bé propiament en el decurs de la composicié d’alguna de les primeres
obres del deixeble. Sabem per aquests deixebles que Taltabull feia especial atencié a I’estudi de
les variacions, de la forma sonata, i de les peces de suite. A més, treballava les formes
contrapuntistiques amb tot el rigor d’aquesta disciplina, des de la invenciod i el canon fins a la
fuga. Perd no he trobat cap testimoni que ens confirmi que Taltabull hagués treballat les formes
musicals com una materia independent, com s’ha fet durant molts anys als conservatoris, amb la
teoritzacio i I’estandarditzacié que hi és habitual. Les treballava com a resultat d’una inquietud o
d’una necessitat del deixeble, o com a un repte que se li presentava. Es atenent aquest darrer
objectiu que Taltabull proposava, per exemple, treballs tot seguint I’esquema i les peculiaritats del
vals. Treball que alguns deixebles realitzaven —segons els comentaris recollits— no exemptes de
resignacio.

Amb la signatura M.3208 és guarden els apunts de formes musicals. S6n una apunts
fragmentaris, on s’hi barregen materials que no son el que s’entén académicament com a
continguts d’aquesta disciplina. Ara bé, el que si ens interessa molt és el fet que Taltabull
atribueix un dels apunts a les classes de Charles Tournemire, justament un dels noms que Carl
Dahlhaus esmenta quan enumera els professors de Taltabull a Paris. La relacio dels capitols és la
seguient:
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Apuntes tomados en el curso de composicion de Charles Tournemire
I. Ensayos de composicion para 6rgano a base de temas gregorianos.
-El canto gregoriano y la musica instrumental moderna-
I1. Modelo de variaciones sobre un tema gregoriano.
Il Plan de una fantasia sobre Justorum animae.
(Ofertorio de la fiesta de Todos los Santos)
IV. Plan constructivo del género fantasia para 6rgano.
V. Fantasia sobre victimae paschali laudes (plan de trabajo)
VI. Plan de una fantasia para érgano sobre el Vir erat.
Formas musicales
-Formacion y desarrollo de un tema melddico
Imitaciones. I.- Desarrollo por imitacion en movimiento contrario
-Formacion y desarrollo de un tema melddico (continuacion)
Ejercicios. Ejemplos empezados, que el alumno debe acabar, sobre:
Tema A: Aumentacion por mitad de valores
Tema B: Aumentacion por valores dobles
Tema C: Aumentacion por valores mayores
Tema D: Los mismos valores, el acompafiamiento en forma de vals
Tema E: Aumentacion por valores mayores en una parte interior
Tema F: La disminucion del ritmo alternado
V- El vals. Ejercicios sobre temas de valses
VI. Composicién de una serie de valses (continuacién)
VII. Composicion de una serie de valses (fin)
Cap. I-Il. Estudios sobre el vals vienés

“Plan de la sonate classique ou Symhonie, versio en francés (holografa) i castella
(mecanografiada)

Formas musicales I.
Capitulo primero: Estudio de las formas musicales

-El preludio cléasico. Ejemplos de J.S. Bach, pequefios preludios en Do M, Mi M, Re m y Re M.
-Invenciones a 2 'y 3 voces. Ejemplos de J.S. Bach.

-Zwolftonmusik (sistema arménico de composicién sobre 12 sonidos)
-Sistema arménico de Darius Milhaud

-El sistema armdnico de Bela Bartok
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-Note d’Olivier Messiaen *° (sistema modal)

Propostes de treball:

- Estudiar el coral de la Historia d’un soldat de Stravinski

- Estudiar passatges en contrapunt dissonant de la Missa de Stravinski

- Analisi del 2n moviment de la Simfonia dels Salms.

- Estudiar de Bartok els vols. 4, 5, 6 del Microkosmos per a piano. Del Concert per a violi, els
compassos 56 a 68 del 1r temps, del 105 al 117 del 2n temps, i del 297 al 319 del Final. El
primer temps de la MUsica per a corda, percussio i celesta, i els quartets de cordan® 1 i 6.

- Analitzar el Ludus tonalis de Paul Hindemith.

La fragmentacié d’aquest manuscrit fa dificil una percepcié global de com treballava
Taltabull les formes musicals. Coincidint amb la diversitat i la dispersié d’aquests apunts, els
deixebles parlen sempre d’observacions puntuals fetes en el decurs de la correccio o de la
interpretacio al piano d’alguna obra a quatre mans. Tambgé, en el decurs de les perllongades
converses, Taltabull resultava un precis observador sobre temes com els que apareixen en aquests
materials, sempre des d’una perspectiva oberta i sense distingir entre una disciplina o una altra.

Els apunts sobre el vals vienes i les propostes de treball sobre els seus esquemes, avalen i
exemplifiquen la informacié que sobre agquest tema es pot trobar a I’entrevista realitzada a Lluis
Millet. Aquests apunts, de procedéncia incerta, sén possiblement els més escolastics i poden
provenir d’algun manual frances ja que, per una o altra rad, cal situar la majoria d’aquests apunts a
I’época parisina de Taltabull. En alguns casos perque ens ho esmenta ell mateix i en altres perqué
es descobreix per I’idioma utilitzat.

Hi trobem, també, I’origen de la «técnica dels quatre sistemes harmonics moderns»,
esmentada al capitol 3.1., als quals caldria afegir els apunts sobre Olivier Messiaen que bé podria
constituir la cinquena de les técniques harmoniques modernes esmentades. | amb tot, no sén
exactament els mateixos apunts sind que semblen més aviat uns apunts preliminars.

Per ultim, assenyalar la curiositat de les propostes didactiques recollides en aquest
manuscrit que, tot i no ser exactament de formes musicals sind més aviat de contrapunt, sén una
demostraci6 del tipus de repertori que treballava amb els alumnes i, en el context especificament
catala, de I’originalitat dels seus plantejaments i dels seus referents.
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3.7. La Téecnica Musical moderna (M. 3209)

El manuscrit M. 3209 de la Biblioteca de Catalunya guarda tres versions de la Técnica
musical moderna. Una primera copia en frances, holografa, la lletra del qual no és de Taltabull;
una segona copia holografa, en castella, amb lletra de Taltabull; i una tercera copia
mecanografiada que atribueix I’autoria del tractat, per primera i Unica vegada, al mateix
Taltabull.** Aquesta seria, al nostre entendre, I’ordenacié cronologica de les tres copies. La
primera podria haver-se realitzat durant I’estada a Franga, la segona ja a Barcelona, i la tercera,
per part d’un deixeble o amic, els darrers anys de la vida del mestre.

La copia en frances porta per titol Consideration sur la technique musicale moderne que
passa a dir-se Tecnica musical moderna a la primera copia castellana, i —malgrat no se’n faci
esment en cap de les tres versions— podem confirmar que es tracta d’una traduccio literal de
L’harmonie ultramoderne del teoric frances Louis Villermin, la identificacié del qual ens ha estat
possible gracies a les extenses cites que en recull Zamacois en el tercer volum del seu tractat
d’harmonia.*? Fragments totalment reconeixibles, tant en el text com en els exemples, a la copia
d’aquest manuscrit. L’index d’aquesta obra, tal i com ens arriba de la copia francesa, és el
seguent:

1. Livre premier: Accords de 13° fondamentaux
2. Livre deuxiéme 1°° partie: accords dissonants
3. Livre deuxiéme 2° partie : polytonie

Només a la copia francesa, un quart bloc recull unes taules d’acords i uns exemples
musicals en base als continguts dels capitols teorics. Acaba, després de I’tltim exemple, amb el
seglient comentari:

«Vet aqui aixi acabada I’exposici6 dels grans principis referents a I’orientacio6 de les
harmonies per cromatisme. Aquesta obra, tal i com esta concebuda, referida a les
harmonies, donara peu a la publicacié d’un tractat elemental basat sobre aquest
: 43

sistema.»

Per tant, d’una copia en frances feta de I’original de Villermin, en tenim una traducci6 de
la ma de Taltabull, en versié holografa, i una copia mecanografiada I’autor de la qual, sense
identificar, atribueix erroniament I’obra en questio a Cristofor Taltabull. Les dades que ens aporta
el manuscrit sobn només aquestes. Seguint la tonica general del conjunt de materials estudiats ens
trobem novament amb uns materials dels quals no se n’indica I’autor original i una de les versions
indueix a una atribucié erronia de I’obra al mateix Taltabull.
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Il-lustraci6 num. 5: Primera pagina de la versi6 mecanografiada de la “Técnica
Musical Moderna”, on s’atribueix erroniament I’obra al propi Taltabull.
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L’obra de Villermin és una de les primeres teoritzacions dels acords de tretzena i de la
politonia. Taltabull, que era un entusiasta estudiés de I’harmonia stravinskiana, utilitza en
comptades ocasions la bitonalitat (per exemple, a la primera de les cinc cangons xineses, Una
paraula al vent), i sabem que s’havia interessat per aquests temes amb la lectura de treballs com
els d’Eaglefield-Hull i Lenormand. Amb tot, i pel que es pot deduir de les entrevistes realitzades
als seus principals deixebles, Taltabull no va divulgar ni ensenyar cap teoria especifica sobre
harmonia o tecnica musical moderna, si no va ser en el decurs de converses informals amb
deixebles interessats en la questiéo que li demanaven opinid sobre aquest o aquell altre tema.
Sovint entraven en matéria a partir d’una partitura o de I’audicio d’algun disc acabat d’arribar. Per
tant, cal donar primerament valor al fet de que Taltabull conegués a fons la teoria de Villermin
(que també va interessar a Zamacois, doncs el cita generosament als darrers capitols del seu
tractat), en realitza una traduccié —la funcié de la qual, novament, no queda clara—, que no va
divulgar sistematicament als seus deixebles, ni va aplicar tampoc en les seves composicions. El
valor d’aquest manuscrit és doncs, al nostre entendre, el d’aportar-nos una nova dada sobre el
ventall de coneixements als que havia accedit Taltabull, i de la seva bibliografia, que copiava i
traduia de manera metodica.

3.8. La Historia de la Musica (M. 3213)

El dia 12 de febrer de 1955, Taltabull comencava un cicle de conferencies sobre Historia
de la MUsica organitzades per Josep Maria Llorens.** Es realitzaren al Salé Arrahona (Barcelona)
i es conserven, en total, 12 manuscrits holografs complets de les conferéncies num. 1, 3, 5, 6, 7,8,
9, 10, 11, 12, 13, 14. La num. 2 esta extraviada i de la nim. 4 ens en falten les deu primeres
planes.

La primera qliestio, no aclarida fins el moment, és la de si foren només 14 les conferéncies
que va impartir Taltabull o si foren moltes més. En tot cas, i pel que fa al nombre de sessions,
podem afirmar que foren forca més de 14, doncs moltes d’elles consten de dues parts. Aquestes
dues parts es varen fer, amb tota probabilitat, en dies diferents perque, per la informacidé que
trobem en una tarja d’invitacié per a la primera conferencia conservada junt als manuscrits, les
sessions es realitzaven els dissabtes de 7 a 8 de la tarda. Descartem una altra alternativa com la de
pensar en dues sessions en un sol dia perque el temps total, incloent-hi les audicions programades,
sobrepassaria, en diverses ocasions, les 3 hores llargues de durada.

Els temes de les conferencies, que relacionem a continuacio, van de la mdsica grega i el
gregoria a Bach i Haendel, comengant amb una conferéncia introductoria on estableix el seu
posicionament ideologic i metodologic, on podem entreveure algunes de les qualitats de Taltabull,
del seu taranna i la seva personalitat.

Aquests s6n els temes de les conferéncies realitzades:*

12 . Introduccion: la masica como hecho cultura y etnoldgico.
2% . La masica griega i el gregoriano.
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3% . Trovadores y juglares. La cancion popular.

42 | Las cantigas del Rey Alfonso X el Sabio.

52 . La primera polifonia.

62 . El arte polifonico del siglo XVI.

7% . Madrigales y canciones polifonicas de la escuela espafiola del siglo XVI.
82 . Origenes de la 6pera y del oratorio.

92 . La Opera francesa.

102. El siglo XVII.

112, Aparicion de Bach y Haendel en el siglo XVIII.
122 . J.S. Bach (continuacion).

132 . Haendel.

148 Haendel en Londres.

Ja he comentar que res ens indica que les conferencies haguessin de concloure amb la
namero 14, doncs ni ho esmenta al comengament ni s’acomiada de I’auditori al final de la que
seria, aparentment, la darrera de la serie.

El que ens interessa és, evidentment, I’estudi del que en queda constancia. Es a dir, els
textos de les conferéncies que es conserven amb la signatura M. 3213 a la Seccié de Musica de la
Biblioteca de Catalunya. Textos que demostren una preparacio detallada i molt ordenada que esta
en contradiccié amb la reputaci6 que acompanyava Taltabull d’home desordenat i bohemi.
S’intueix que Taltabull llegia literalment els apunts que havia preparat, doncs contenen, fins i tot,
els detall d’interlocucié previstos amb el public. Hi ha, sortosament, I’anotacié de totes les
audicions i dels exemples programats que, juntament a la referéncia de les fonts consultades, ens
ha semblat el més interessant cares a fer-ne una valoracio.

L’estudi que fem a continuacié recull i sistematitza, conferencia a conferéncia, la
informacio sobre les questions que s’han considerat meés significatives. Aquestes son: la
programacié del contingut, les fonts d’informacio referides, els exemples musicals mencionats
(acompanyen els textos en reduccio pianistica i cal suposar que Taltabull ho tocava al piano), i les
audicions proposades (amb disc o interpretades al piano per Josep Maria Llorens). Finalment, es
recullen algunes cites de fragments que es consideren significatius de I’esperit historiografic del
mestre.
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CONFERENCIA NUM. 1: «Introduccié. La masica com a fet cultural i etnologic».

Programaci6: Sobre I’apreciacié de la musica antiga (les Cantigues com a exemple).
Sobre com explicara la historia de la musica, contextualitzant amb la maxima amplitud i fugint de
la mera citacié de dades. Advertiment sobre la no evolucié de la musica i si la transformacio
d’aquesta. Sobre la problematica de I’execucié musical. Sobre I’ordenacid dels continguts del
cicle (musica homofonica, musica polifonica i musica instrumental). Sobre els exemples musicals.

Fonts/autors referits: De Carl Stumpf, llibre de 1911 on parla de la musica com a
manifestacié originaria de I’home primitiu.*® De Hans von Biilow, la segiient cita: “en el principio
era el ritmo! Y el ritmo era mdsica y la musica era ritmo”. D’Higini Anglés, I’edicio de les
cantigues.

Exemples i audicions: no n’hi ha.

Estractes: “Explicaré el ambiente de la época, la sensibilidad musical adecuada al género
que se cultivaba y la historia de los compositores célebres produciendo sus obras maestras segun
el gusto y las necesidades de los cargos que ejercian”.

“...La historia de la musica debe considerarse como la historia de la vida del sonido y de

las formas aéreas resonantes, como la historia en fin, de la sensibilidad siempre variable con la
cual la humanidad ha sentido la emociéon del sonido y ha formado con ella un arte”.

CONFERENCIA NUM. 2: «La musica grega i el gregoria». (extraviada)

CONFERENCIA NUM. 3: «Trobadors i joglars».
Programacio:

Trobadors i joglars. Els Minnesinger. Les cancons per a dansa. La cango popular.
Fonts/autors referits:

Ramon Menéndez Pidal, Jean Beck, Pierre Aubry, Friedrich Ludwig, Francisco Baldello.
Exemples musicals:*’

1.Cant a la primavera, can¢é de Minnesinger de Witzlar von Rigen (s. XIV).
2. Dansa, de Cancons per a danses de Nithart.

Audicions:
(Canciones de trovadores)

1. Quand le rossignyol s’ecrie. Autor desconegut.
2. Plany sobre la mort de Ricard Cor de Lle6. Gaucelm Faidit.

(Cancons de Minnesinger)
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3. Canco de primavera. Witzlav von Rigen.
4. Cango per a dansar. Nithard von Revental.

(Cancons populars)

5. Pastourelle. Transcripcio de Pierre Aubry.

6. Adieu mes amours adieu. Cang6 de soldat. Popular provencal.

7. Cango popular francesa traduida al catala per Francisco Baldelld.

8. La canc¢o6 d’Els 3 tambors a diferents paisos: Espafia (versié catalana), versio provenzal, versio
anglesa, versio francesa, versid italiana.

CONFERENCIA NUM. 4: «Les cantigues del rei Alfonso X “el sabio”». (Falten les 10
primeres planes)
Programacio (del que ha quedat):

la transcripcid i el ritme modal segons Friedrich Ludwig, les fonts gregorianes d’algunes
cantigues. Les cantigues de loor. Els goigs marians i la seva tradicio.

Fonts/autors referits:

Julian Ribera, Higini Anglés, Friedrich Ludwig.
Audicions:

(Cantigas de Santa Maria del rei Alfonso X “el sabio”)*®

1. Vispera de la Asuncion.

2. Resurreccion del Sefior.

3. Adoracion de los 3 Reyes Magos.

4. Interseccion de St? Maria.

5. Ascension del Sefior.

7. Los siete gozos de St® Maria.

CONFERENCIA NUM. 5: «La primera polifonia».
Programacio:

L organum. Principis i desenvolupament del contrapunt: organum, discantus i fabordd. Ars Nova.
Fonts/autors referits:

Paul Beker, Hugo Riemann, Walter Odington, Jean de Muris.

Exemples musicals:
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1. Ora profundis. Exemple de discantus extret del Handbuch de Riemann.*®

2. Quem aethera.

3. Speculum musicae. De Jean de Muris.
Audicions:

1. Caccia de Ghirardellus (a 3 veus).

2. Lied: tristia vestra (a 3 veus) de Paul Hofhaimer.

3. Motet: Rogad vos, Virgen, rogad (a 3 veus), de Lope de Baena.

CONFERENCIA NUM. 6: «L’art polifonic del segle XV1». (En dos parts)
Programacio:

La polifonia dels flamencs. Palestrina. Victoria. EI madrigal i la cang6 polifonica.
Fonts/autors referits:

Vincent d’Indy.>
Exemples musicals:

1. Hosanna de la Missa I’Homme Armé de Josquin des Pres.

. Stabat mater de Palestrina.
3. Plange quasi virgo de Palestrina.

N

Audicions musicals:

. Vere languores. Tomas Luis de Victoria.

. Ave Maria. Tomas Luis de Victoria.

. Villanesca espiritual. Cristobal de Morales.

. Prado verde y florido. Cristdbal de Morales.

. Menz Just und Freud. Hans Leo Hassler.

. Say, Love. John Dowland.

. Tutti venite armati. Napolitana de Giovanni Gastoldi.

~No ok, wnN
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CONFERENCIA NUM. 7: «Madrigals i cancons polifoniques de I’escola espanyola del segle
XVI».

Programacio:
Els madrigals de Pere Vila. Els madrigals de Joan Brudieu. Les ensaladas. Mateu Fletxa el vell.
Fonts/autors referits:
Madrigals de Pere Alberch Vila. Arte poética espafiola de Diaz Rengifo.
Exemples musicals:
1. Fantasia de amor. Madrigal de Joan Brudieu.
2. Jubilate. Ensalada de Mateo Flecha el vell.
3. La Viuda. Ensalada de Mateo Flecha el vell.
4

. El Fuego. Ensalada de Mateo Flecha el vell.

Apendix de la conferencia num.8: La mdsica instrumental des de I’ Edat Mitjana fins el segle
XVI.

Programacio:
Introduccio. Els instruments de corda.
Audicions:
1. Pavana per a llalt. Luis Milan.
2. The carman Whistle, per a virginal. William Byrd.
CONFERENCIA NUM. 8: «Origens de I’dpera i I’oratori».
Programacio:

La Cameratta Fiorentina. Claudio Monteverdi. L’0pera veneciana: Francesco Cavalli i Antonio
Cesti. L’oratori italia: Giacomo Carissimi i Alessandro Stradella.

Fonts/autors referits:
Tratados del bajo continuo de Johann Mattheson.
Audicions:

1. Dormite beglia mi, dormite, cor de I’Orfeo de Luigi Rossi.
2. Lasciate mi morire (1608), madrigal de Claudio Monteverdi.

- 48 -



Fons Taltabull per Miquel Alsina

3. Escena final d’Orfeo (Mantua,1607), opera de Claudio Monteverdi. (Observacié sobre la
riquesa de la instrumentacio. Referencia a un escena dramatica del Combattimento di Tancredi e
di Clorinda on s’aplica per primera vegada el tremolo orquestral.>
(Opera veneciana)
4. O mio core, de Francesco Cavalli.
5. Non Scherzi con amor, d’Antonio Cesti.
(Oratori italia)
6. Baltasar. Recitatiu de Giacomo Carissimi.
7. Allemanda, courante i gigue, de Johann Matthesson®.
CONFERENCIA NUM. 9 (A): «L’0pera francesa.
Programa:
Jean-Baptiste Lully.
Audicio:

1. Obertura de Rolland (1685) de Jean-Baptiste Llully.

CONFERENCIA NUM. 9 (B): «L’0pera anglesa. MUsica instrumental a Franga».
Programa:

Henry Purcell. Frangois Couperin i la masica per a claveci. La suite. Johann Rosenmiiller i la
sonata de cambra.

Fonts/autors referits:

Orquestografia (1588) de Thoinot Arbeau.
Exemples musicals:*®

1. Ouverture de Rolland. Jean-Baptiste Lully.

2. Didon et Enée. Chant de Didou. Henry Purcell.
3. Pavane, gaillarde. Pierre Attaignant.
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Audicions:

1. El ruisefior enamorado. Francois Couperin.**

2. Primer acte de “Los fastos de la grande y antigua Menestrandise”: presentacion de los notables
y jurados llamados Menestrandeurs. F. Couperin.

3. Segon acte: ...entran los musicos ambulantes tocando la viela. Desfilan masicos y mendigos.

4. Tercer acte: llegada de los juglares, equilibristas y saltimbanquis llevando osos atados y monos
amestrados.

5. Quart acte: cortejo de los invalidos, cojos i mancos falsos.

6. Cinque acte. (Sense comentaris)

(Segona part de la conferéncia)>

7. Pavana i gallarda (1530), Pierre Attaingnant.

8. Soeur Monique, Frangois Couperin.

9. Le tic-toc-choc ou les Maillotins, de Frangois Couperin.
CONFERENCIA NUM. 10: «El segle XVII».

Programa:

Frescobaldi. Titelouze. Swelink. Scheid. Froberger. Pachelbel. Buxtehude. Rameau. Domenico i
Alessandro Scarlatti. El desenvolupament de la masica vocal.

Fonts/autors referits:
Traité de I’harmonie de Jean-Philippe Rameau.

Exemples musicals:
Reduccid pianistica d’escenes de Les Indes galantes de Jean-Philippe Rameau.

. El Céfiro jugando con las flores.

. El comico furor de los indios salvajes.

. Rondeau de Dardanus.

. Marcha de estrada de Castor y Polluse.
. Rondeau en rigoudon.

O b wWwdN e

Audicions:

. Toccata di durezze, de Girolamo Frescobaldi.

. Toccatta en re m per a orgue de Johann Jakob Froberger.

. Sonata de Domenico Scarlatti.”®

. Abri che la pena mia mi guida a morte, aria d’Alessandro Scarlatti.

A OWDN B

CONFERENCIA NUM. 11: «Aparici6 de Bach y Haendel en el segle XVI11».

Programacio:
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Teoria del baix continu. J.S.Bach, vida, obra i significacio.

Fonts/autors referits:

Dr. Beker (teoria harmonica), Philipp Spitta, Arnold Schering, Johann Mattheson.

Audicions:

1. Dulce Jesus, vos sois todo para mi. Coral de J. S. Bach.
2. Concert de Brademburg nim.2. J. S. Bach.

3. Ah, si hoy la hora llegara. Coral de J. S. Bach.

4. Praeludium.

Taltabull: Cita de Goethe: Cuando una misma familia se mantiene a través de varias
generaciones se puede observar que la naturaleza produce un individuo en el cual se concentran
las cualidades de sus antepasados y en quien se encuentran reunidas y completadas todas las
aptitudes aisladas y en germen de los otros. “...estas palabras de Goethe pueden aplicarse
perfectamente a J. S. Bach”.

CONFERENCIA NUM. 12: «J. S. BACH» (continuacio)

Programa:

J.S. Bach a Leipzig. Les cantates. La mdsica per a orgue. Semantica i descriptiva de la musica
instrumental. Les dues passions.

Fonts/autors referits:
Philipp Spitta. William Cart. Bach com a director d’orquestra (1800), de Nicholas Forkel.
Audicions:
1. Concerto italiano. J.S. Bach.”’
2. Tocata y fuga de J.S. Bach por la orquestra de Filadelfia.
CONFERENCIA NUM. 13. «Haendel».
Programa:
Haendel estudiant a Halle. L’0pera Rinaldo. Els viatges de Haendel.
Fonts/autors referits:
Romain Rolland, Johann Mattheson, Ernst David.

Audicions:®
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1. El herrero armonioso. Haendel.
2. Variacions de Haendel sobre el tema d’ El herrero armonioso.
3. “Oigamos para terminar...”*

CONFERENCIA NUM. 14: «<Haendel a Londres».
Programa:

Haendel com a music del Duc de Chandos. L’estil vocal. Els oratoris.
Fonts/autors referits:

Maiwaring, Hawkins.
Audicions:

1. Messiah, aria. Haendel.
2. Messiah, Alleluya. Haendel.

Aquestes conferéncies suposen un gran atractiu pel fet d’apropar-nos a la personalitat de
Taltabull i a la seva manera de veure i de tractar el fet musical. Ens permet tenir, aixi mateix, una
visio de la cultura musical de Taltabull en uns temes, els de I’anomenada mdsica antiga, encara
poc divulgats a Catalunya, fora de I’ambit estrictament musicologic. Creiem, en primer lloc, que
la proposta d’impartir aquestes conferencies havia de suposar, d’entrada, un repte considerable pel
mestre, avesat més aviat a les disciplines practiques, com I’harmonia i el contrapunt. A part
d’aix0, Taltabull havia d’estar molt més preparat per abordar la historia de la musica a les époques
que justament no entren en aquest cicle: els segles XIX i XX. D’aquesta mdsica, en concret,
n’hauria pogut parlar, amb tota seguretat, sense la preparacio previa que li suposaren els temes
treballats. Per aquesta mateixa rad cal destacar, primerament, la minuciositat amb que trobem
preparades cadascuna de les diferents sessions, que —com s’ha comentat anteriorment— hauria
llegit literalment dels apunts que s’han conservat. L’esperit obert i engrescador que traspuen, aixi
com I’anim eminentment practic dels seus plantejaments, responen plenament a la personalitat que
tant magnetisme i acceptacio va despertar entre els seus deixebles.

Si entrem especificament en el contingut d’aquests apunts, cal dir que el nivell que ofereix
és estrictament de divulgacid, condicionat segurament pel tipus de pablic amb que comptava i per
la mateixa formaci6 musical del conferenciant. Es obvi, també, que el rigor i la validesa de moltes
afirmacions son francament quiestionables i denoten que Taltabull es va cenyir, en molts moments,
a estereotips més propis d’una historiografia musical decimononica, que no de la ciéncia
musicologica moderna. Aixo no treu que Taltabull consultés, efectivament, obres i autors de gran
valua, i que els exemples que va seleccionar siguin remarcables i, en molts casos, ben originals.
D’altra banda, el tipus de plantejament didactic de les sessions, amb la inclusié d’interpretacions
en viu, havia de donar un caliu especial a les vetllades.
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4. VALORACIO | CONCLUSIONS

A banda dels comentaris que s’han fet a mida que examinavem els diferents manuscrits,
sembla també oportd extreure unes conclusions generals que donin un sentit global a tota la
recerca.

En primer lloc, es pot afirmar que els materials que es guarden en el Fons Taltabull de la
Biblioteca de Catalunya, classificats com a escrits de teoria musical del mestre Taltabull, contenen
—efectivament— els apunts, exemples i exercicis que aquest va utilitzar a les llicons d”harmonia,
contrapunt i fuga, que impartia a les classes particulars, entre els anys 1947 i 1964. L’autor de la
practica totalitat d’aquests escrits no és, pero, el mestre catala. Es tracta, essencialment, de resums
i traduccions inédites d’obres ja publicades, els autors dels quals haurien estat, en bona part,
mestres de Taltabull.

Tal i com s’ha vist, la progressiva identificacio dels diferents autors d’aquests materials
expressa, en primer lloc, la relacié de Taltabull amb autors francesos fins ben poc comentada:
Gedalge, Koechlin i Tournemire. | rebaixa, d’alguna manera, el deute d’aquest amb Max Reger i
de I’any de formacié a Munic, sovint citada com fita Unica en la formacio academica de Taltabull.
L’interes del mestre per donar relleu al seu lligam amb Alemanya i a la relaci6 amb Reger, va
portar-lo a canviar I’autor vertader d’una quantitat considerable d’exemples i models d’exercicis
dels tractats —descoberts ara com a francesos— a favor del mestre alemany. Es el cas,
especialment, d’exemples de I’harmonia de Koechlin i la fuga de Gedalge.

De tot el conjunt, els apunts que presenten una major originalitat son els del contrapunt.
No pas els corresponents al treball tradicional de les espécies, que provenen del tractat de Dupré,
sind els del treball canonic basats en cangons populars i en I’estudi i imitacio de canons a tres veus
de Max Reger. De fet, és el contrapunt allo que els deixebles recorden haver estudiat amb
Taltabull «a I’estil de Reger», perd queda descartada també la possibilitat de que els materials
utilitzats provinguessin directament de les classes de Taltabull a Alemanya. Aquests canons a tres
veus i la traduccio castellana, inedita i incompleta, de Beitrdge zur Modulationslehre
(Contribuciones al estudio de la modulacion, 1903), serien, finalment, les Uniques traces
autentiques de Reger a la totalitat dels escrits teorics.

Un dels elements també més destacats en el conjunt d’aquests materials és I’abundancia
d’apunts sobre harmonia i sistemes de composicid moderns, dedicant especial atencié a
compositors ben representatius de la primera meitat de segle XX (recordem les obres de Hull i
Lenormand). Els autors impressionistes i Stravinski, pel que respecta I’harmonia moderna, i
Schoenberg, Messiaen i Bartok (completen aquesta faceta els apunts sobre la Técnica de los
cuatro sistemas armoénicos modernos: Schoenberg, Stravinski, Milhaud i Bartok, guardats per
Josep Soler en versié mecanografiada i presents al fons Taltabull només de forma fragmentaria).
Es aquest el testimoni d’un dels grans valors del mestre Taltabull: el seu coneixement i la seva
capacitat per parlar de la musica del seu segle amb absoluta credibilitat i, alhora, des d’una posicio
neutral i ecléctica.

En un altre ordre de coses, I’estudi dels textos de les conferéncies sobre historia de la
musica ens apropa molt estretament a la personalitat de Taltabull. Es pot apreciar com, lluny de
I’erudit o de I’intel-lectual reflexiu i rigords, Taltabull representa, primerament, el mestre
apassionat que transmet el seu amor per la musica amb senzillesa i sense pretensions. La seva
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fixacio per I’exemple, per la il-lustracié sonora, que reflecteix, alhora, la didactica que el
caracteritzava a les classes particulars.

Per ltim, pensem que es pot afirmar que Cristofor Taltabull va utilitzar
indiscriminadament aquests materials segons les necessitats i les demandes de cada deixeble. Tot i
que hi ha uns apunts que son, pel que fa a la didactica, els principals: I’harmonia tradicional, el
contrapunt i la fuga. Entre els altres n’hi ha, probablement, d’Gs personal del mestre, doncs cap
deixeble entrevistat recorda haver-los utilitzat d’una manera sistematica. S6n els apunts de
I’harmonia moderna i els dels quatre sistemes harmonics del segle XX. El fet d’haver-los treballat
personalment, junt a la seva basta cultura musica, permetia a Taltabull analitzar, a les seves
classes, obres de Stravinski, Hindemith, Debussy, Ravel, Bartok, etc. Essent aquesta una de les
claus principals del seu renom i —vist ara des de la perspectiva assolida— un dels elements més
remarcables de la seva tasca pedagogica.

A banda d’aquestes constatacions que desvelen I’aspecte més cientific de I’estudi, també
voldriem pensar que aquesta nostra dedicacié a I’estudi d’aquest fons aporta una contribucid
general que pot ser util per altres musicolegs dedicats a I’estudi de la mdsica catalana del segle
XX. | el més important, que s’ha fet un pas més en el reconeixement de la important tasca
d’aquest masic catala, per bé que la posada sobre el paper dels resultats finals en pugui haver
desmitificat algun dels aspectes a priori més atractiu. Alhora, pensem també que aquest millor
coneixement del mestre i dels seus métodes ha de servir, logicament, com a recolzament per
I’estudi del que pot considerar-se el bo i millor del seu llegat: els seus deixebles. Aixi doncs, ens
resta només confiar que la utilitat d’aquest estudi es materialitzara en tots aquells que, seguint els
camins que se’n deriven, se sentin motivats, amb el temps, a extreure’n alguna nova conclusio.
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ENTREVISTA AMB 10 DEIXEBLES DE CRISTOFOR TALTABULL

El present apéndix recull les entrevistes realitzades a deu antics deixebles de Taltabull, ja
que el contacte amb els qui varen rebre les classes del mestre era un objectiu molt important,
doncs es tracta d’una font d’informacio insubstituible i del tot necessaria per complementar els
resultats de la investigacié més empirica. Del primer fins I’UItim, personatges destacats dins la
vida musical catalana de la segona meitat del segle XX, que ens han rebut magnificament i han
col-laborat amb entusiasme en tot allo que els hem consultat. Les converses mantingudes ens ha
aportat importants pistes que han orientat la recerca, i han permés construir una imatge global del
que Cristofor Taltabull va representar, pedagogicament i humanament, per a tots ells. A part
d’oferir aquestes entrevistes com a document testimonial, creiem necessari extreure’n algunes
conclusions generals, doncs aquesta és la rad per la qual el model del gliestionari s’ha mantingut
invariable amb tots els entrevistats. La seva configuracio, d’altra banda, respon a la voluntat de
recollir dades concretes i contrastables, amb una incidéncia especial, com és logic, en el que és el
tema especific del treball. La tria dels entrevistats s’ha fet en funcid de I’accessibilitat d’aquests,
buscant també el maxim de representativitat. Aixo no treu que quedin testimonis importants a tenir
en compte.

El conjunt de les deu entrevistes ens permet confirmar que el perfil pedagogic de Taltabull
es caracteritza per dos elements principals: el tracte huma que establia amb I’alumne i la seva
preparacié musical. El primer element el va convertir —i aixi es manté encara en el record— en un
home estimadissim pels seus alumnes, i es caracteritzava, en la relacié amb el deixeble, per la seva
generositat, discrecio i delicadesa de tracte. Com també, i d’una manera molt destacada, per la
seva capacitat per motivar-lo i d’ajudar-lo a avancar. En segon lloc, la preparacié i capacitat
musical del mestre eren apreciades des del primer moment. Es més, era aquest I’origen de la seva
anomenada i la rad per la qual hi acudien més i més deixebles.

La imatge humana que es configura és la d’un home obert i tolerant, exigent pero amatent
a les inquietuds individuals. No semblava coneixer el retret, ni menys encara I’esbronc, i la seva
correccio dels treballs es feia a base de suggeriments, i amb una metodologia permanentment
recolzada en I’audicio al piano. Aquesta era I’educacio principal: la conscienciacio auditiva i la
revalidacié entre el que el deixeble volia fer i la realitat sonora resultant.

La solvéncia musical de Taltabull es manifestava en diferents vessants: el domini
exhaustiu i rigorés de les disciplines tradicionals (harmonia, contrapunt, etc.); el coneixement del
repertori i una visié amplia del fet musical, que anava de la musica medieval als compositors i
llenguatges que li eren contemporanis; i qualitats com a music a nivell practic, tant en la
composicio com en la interpretacio al piano o la direcci6 coral.

Per acabar, les entrevistes ens confirmen que Taltabull utilitzava, de forma generalitzada,
els apunts d’harmonia, contrapunt i fuga, que han estat I’objecte del nostre treball de recerca. |
que, a partir d’'un moment determinat, treballava amb el manual d’harmonia de Hindemith, que
estimava per la seva utilitat practica i la simplicitat dels seus plantejaments. També recomana
altres llibres, pero en casos més puntuals i segons les disponibilitats del deixeble. Majoritariament,
se’ns confirma I’al-lusié del mateix mestre al seu contacte amb Max Reger, i amb alguns mestres
francesos, especialment Charles Koechlin. Com també, de manera generalitzada, es descriu la vida
de Taltabull a Barcelona sota condicions de vida deficitaries que I’obligaven, per poder subsistir
economicament, a treballar dia i nit en les classes particulars i en orquestracions per encarrec.

- 57 -



Fons Taltabull per Miquel Alsina

Aquesta situacid laboral precaria, sense possibilitat de jubilar-se, és el que el va portar,
malgrat el mal estat de salut en qué es trobava, a exercir la docéncia musical fins els Gltims dies de
la seva vida.

58 -



Fons Taltabull per Miquel Alsina

Num.1 (Barcelona, 9.1V.1997)
ENTREVISTAT: XAVIER BENGUEREL PROFESSIO: COMPOSITOR EDAT: 66

1. Relacié alumne-professor amb Cristofor Taltabull.

Anys: De 1956 a 1957 Periodicitat de les classes: 2 hores a la
setmana
Estudis previs: Basicament autodidacta. Estudis posteriors: No, sempre autodidacta.

Obres/treballs realitzats sota el seu mestratge: EI «Concert per a piano i cordes». La «Missa sine
Nomine» i el «Divertimento per a flauta i fagot».

Valoracié que se’n fa: ElI mes interessant varen ser les converses amb el mestre. Vaig poder-hi
parlar de Bela Bartok. Taltabull tenia una cultura musical europea i no estava vinculat a cap
musica nacionalista que era la que predominava en el panorama catala.

2. Itinerari curricular.

Iniciacio/sensibilitzacid/llenguatge musical: Abans d’anar amb Taltabull, amb mestres particulars
(Xile).

Harmonia tradicional: Amb Taltabull, pero molt poc.

Contrapunt escolastic i fuga: EI contrapunt és el que més recordo, i que m’avorria forca (no
m’agraden les disciplines). De fuga no en vaig fer.

Formes musicals: No, si de cas n’aprenies perque et feia tocar amb ell a quatre mans, quartets i
simfonies de Haydn i musica de Brahms.

Historia de la musica / repertori: N’aprenies pel que t’explicava de vivéncies propies, com ara
d’haver assistit a I’estrena de la Consagracio de la primavera. Explicava que Saint-Saéns se’n va
anar molt ofes i que Debussy estava molt pal-lid. També explicava haver vist a Liszt a Barcelona
i com els seus fans el varen passejar sobre les espatlles.

Harmonia moderna / nous llenguatges: En arribar la masica dodecafonica, els anys 20, Barcelona
es va convulsar Després, el periode dodecafonic, de muasica d’aqui, va ser molt curt pero molt
intens. Recordo en aquell temps haver discutit molt fort amb Zamacois sobre la questio. Taltabull,
en canvi, no va prendre part en la disputa, i no crec que el tema I’entusiasmés especialment. Per
Taltabull no hi havia res com Brahms.

Instrumentaci6 / composicié: No n’he estudiat mai amb ningl. Les partitures i els discs han estat
els meus mestres.
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3. Bibliografia referenciada i naturalesa dels materials didactics.
Manuals i tractats académics: No en recordo cap.

Tipus de propostes didactiques: Ell donava les seves fulles, amb models i exercicis. Eren a
maquina, pero no sé qui els havia passat (potser la seva dona?).

Orientacid i correccid dels treballs: Els corregia escolasticament. Sempre t’animava. Em repetia
una i altra vegada que estava dotat per la masica. Si, si, et motivava.
Utilitzacid dels materials del Fons Taltabull : Els de contrapunt.

4. Iniciacié a la composicié moderna i introduccié a les avantguardes europees.

Iniciacio als llenguatges del segle XX : Bartdk i Stravinski, amb les converses que teniem. Res
escolar ni teoric.

Repertori contemporani treballat / fonts: No ho recordo.

Sistema de treball (audicid, lectura, analisi...): Donava els fulls i de tornada, a la classe segtient,
els corregia. A mi I’estudi escolastic de la musica m’avorria molt. I a més, malauradament,
Taltabull tenia el mal de la son i sovint s’endormiscava a classe. No sabia pas com reaccionar!
Criteris i judicis de valoracié estetica: Era un home molt obert i tolerant. No posava cap tipus
d’imposicio i dirigia molt poc a I’alumne. Potser era massa flexible i tot.

5. Efectes i consequiencies del treball amb Taltabull.

Adquisicions técniques i teoriques: EI contrapunt, encara que no el vaig aplicar mai. Era una
informacid. Segurament vaig aprendre mes del que he cregut mai i del que ara mateix puc

recordar.

Orientacid tecnica/estetica de les primeres obres: No em va influir perqueé jo ja havia decidit el
cami que volia prendre. Es a dir, ja havia triat els compositors de referéncia.

Motivacié o determinacié professional: Si que em va motivar. Em deia que tenia instint per la
musica.
6. Valoracié de la docencia i del relleu pedagogic de Taltabull.

Dins el context de I’educacié musical a Catalunya: Era el professor que tenia més prestigi, encara
que no el varen deixar entrar al Conservatori, la qual cosa és una vergonya.

Assimilacié/acceptacio de diferents orientacions estétiques: Per I’época era extremadament obert.
Taltabull era un home modern, gens escolastic malgrat ser un mestre de disciplines rigoroses.

De l'aula de Taltabull als llenguatges personals: Amb Taltabull va coincidir la meva etapa
bartokiana i de la primera epoca de Schoenberg. Després a les seglients etapes (que estudiara
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molt bé la tesis que fa en Rodriguez Picd) ja no estava amb en Taltabull. Son les etapes del
domini del color, del serialisme lliure i de I’etapa polonesa. Tornant a Taltabull, ell defensava el
sistema de Schoenberg, n’havia parlat amb en Leibowitz. Va ser una febre que va durar poc.

Reconeixement de trets comuns entre els deixebles?: No hi ha una estetica de grup, és evident.
Sortosament, també. Es que al segle XX no hi arts comuns. Cada compositor és un mén.
7. Altres observacions.

En aquella época, ésser avantguardista era una necessitat i gairebé una obligacio.
Taltabull deia que molts compositors de la seva epoca havien fracassat per haver volgut imitar a
Wagner. Pero ell ja va agafar una altra orbita.

Recordo també que Taltabull feia musica per a un empresari, I’Altisent, i que aquest la

feia passar com a propia. Lamentable, pero és que realment en Taltabull passava molt just doncs
vivia exclusivament de les classes que feia.

NUm. 2 (Barcelona, 7.1V.1997)
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ENTREVISTAT: MANUEL CABERO PROFESSIO: COMPOSITOR EDAT: 71

1. Relacié alumne-professor amb Cristofor Taltabull.
Anys: De 1958 a 1961/62 Periodicitat de les classes: 1 hora setmanal

Estudis previs: Tots al Conservatori Municipal, Estudis posteriors: No
amb Zamacois que era interessant perd molt escolastic.

Obres/treballs realitzats sota el seu mestratge: Peces corals i harmonitzacions.

Valoracié que se’n fa: Taltabull em va servir per accedir a un repertori que al Conservatori no es
veia, el repertori del segle XX. | a més vaig poder treballar uns llenguatges harmonics més rics i
amb més flexibilitat.

2. Itinerari curricular.

Iniciacid/sensibilitzacio/llenguatge musical: Al Conservatori Municipal.

Harmonia tradicional: Al Conservatori amb Zamacois.

Contrapunt escolastic i fuga: Al Conservatori amb Zamacois.

Formes musicals: Al Conservatori amb Zamacois.

Historia de la masica / repertori: Al Conservatori amb en Lluis Millet.

Harmonia moderna / nous llenguatges: Amb en Taltabull. Vaig treballar-hi els llenguatges
europeus: Debussy, Ravel, Bartok, Hindemith, Honegger, Reger, Stravinski. Al Conservatori ni
se’n parlava d’aquesta gent.

Instrumentacié / composicio: No, els meus treballs eren d’experimentacié i sense massa
pretensio.

3. Bibliografia referenciada i naturalesa dels materials didactics.

Manuals i tractats académics: El d’Harmonia de Hindemith.

Tipus de propostes didactiques: Harmonitzacions i treballs diversos, explicacions i exemples al
piano. Jo li feia consultes, li duia coses per analitzar, etc.

Orientacid i correccio dels treballs: Donava molta Ilibertat. Amb mi més perque representava que
ja en sabia. A mi no, pero a alguns alumnes, a més, segurament els acabava la peca. Era molt
col-laborador i molt entusiasta amb els treballs.

Utilitzacio dels materials del Fons Taltabull : No els vaig utilitzar. Jo feia unes classes més aviat
de divulgacid, sobre els nous llenguatges. Hi buscava una informacié d’ampliacio.
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4. Iniciaci6 a la composicié moderna i introduccio a les avantguardes europees.
Iniciacio als llenguatges del segle XX : L’Impressionisme, Bartok, Stravinski, Hindemith.
Repertori contemporani treballat / fonts: Recordo molt les cangons de Hindemith.

Sistema de treball (audicid, lectura, analisi...): Analisi, molt de treball sobre la taula (Zamacois
ens havia acostumat a sentir la masica sense tocar-1a).

Criteris i judicis de valoracio estética: Era molt tolerant. Depenia de I’actitud del deixeble. Era,
també, molt influenciable i s’emmotllava molt a les qualitats de qui tenia a davant.

5. Efectes i consequencies del treball amb Taltabull.

Adquisicions técniques i teoriques: Coneixements generals, ampliacié , contacte amb la seva
obra. Em va obrir a un estadi on no havia arribat.

Orientaci¢ tecnica/estética de les primeres obres: Sobre els estils treballats (Hindemith).

Motivacié o determinacio professional: Motivacio per la musica d’aquest segle. Professionalment
ja estava orientat.

6. Valoracié de la docéncia i del relleu pedagogic de Taltabull.

Dins el context de I’educacié musical a Catalunya: Tasca molt efectiva i providencial. Taltabull
era un oasi en el desert. Feia una feina paral-lela al Conservatori respecte del qual no era critic
malgrat no haver-lo acceptat. Cal dir que la seva vida, per una rad o per una altra era forca
desordenada, i el treball que feia tambeé. Possiblement per necessitats de subsistéencia.

Assimilacio/acceptacio de diferents orientacions estetiques: Prevalia la tolerancia. Recordo que
en aquella epoca ja parlava molt bé d’en Soler. Era la nineta dels seus ulls.

De I’aula de Taltabull als llenguatges personals: No hi va haver evolucio perqué no he seguit
composant.

Reconeixement de trets comuns entre els deixebles?: Si, en I’aspecte d’haver reeixit. N’hi ha
encara que ells, els que han fet composicid, no ho reconeguin. No son idéentics, és clar, per aixo
son compositors.

7. Altres observacions.

Crec que arribat de Paris, alguns representants de la burgesia barcelonina varen acollir a
Taltabull com un music de cort. Li pagaven forca bé (encara que menys del que haurien pogut), i
Taltabull, que en alguns aspectes era un tipic «panxacontent», es quedava tot el dia a casa seva.
Els interpretava masica, els hi feia composicions, i menjava amb ells. Tenia una gran do de la
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conversa. Alguns noms que jo recordi, que I’acollissin d’aquesta manera: Josep Massuet
(Manresa), Joan Masjoan (Matard), I’Altisent (per a qui composava en nom seu), els de
I’Associacio Bach de Barcelona... En el cas de Mataro, i com ja és sabut, hi va crear un caliu
musical molt interessant i va fer-hi una tasca coral important. Per acabar, una darrera pregunta
que em faig és que va passar alb el seu testament i amb la quantitat i quantitat de llibres i
partitures de Taltabull. Sé que en Salvador Moreno va ser el dipositari d’una bona part i que va
anar repartint algunes coses segons un criteri que desconec.

NUum. 3 (Montserrat, 30.V1.1997)
ENTREVISTAT: GREGORI ESTRADA PROFESSIO: MONJO EDAT: 79

1. Relacié alumne-professor amb Cristofor Taltabull.
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Anys: De 1947 a 1950. Periodicitat de les classes: 1 classe setmanal.
Estudis previs: Amb Josep Barbera, classes Estudis posteriors: A Paris, fuga amb Charles
particulars d’harmonia i contrapunt i Koechlin i orgue amb André Marchall.

amb Josep Muset, orgue al Liceu.

Obres/treballs realitzats sota el seu mestratge: Variacions per a orgue sobre el «Maria stella», un
responsori, i revisié d’una sonata que havia fet amb Barbera.

Valoracidé que se’n fa: Molt bé. Feia revisar moltes obres d’altres autors: Ravel, Stravinski,
Hindemith (que havia estat company de Taltabull!), etc.
2. Itinerari curricular.

Iniciacio/sensibilitzacio/llenguatge musical: A I’Escolania de Montserrat, amb Anselm Ferrer,
Angel Rodamilans i Ildefons Civil.

Harmonia tradicional: Amb Josep Muset (un sistema molt estrany) i amb Josep Barbera.

Contrapunt escolastic i fuga: Amb Josep Barbera i amb Cristofor Taltabull. Finalment, a Paris,
amb Charles Koechlin.

Formes musicals: Mai de forma metodica.

Historia de la musica / repertori: L’he treballat tot sol, especialment el segle X1V, concretament el
Llibre vermell de Montserrat del qual n’estic fent un estudi.

Harmonia moderna / nous llenguatges: Ho he fet tot sol, sobretot a partir del llibre de Krenek,
Taltabull ens va dir que ell amb el dodecafonisme no hi entrava. Després, a I’orgue, he tocat molt
Messiaen, i aix0 ensenya molt.

Instrumentaci6 / composicio: No n’he fet mai.

3. Bibliografia referenciada i naturalesa dels materials didactics.

Manuals i tractats académics: No en recordo cap. Si recordo que ens parlava de Koechlin i de
Gedalge, pero no recordo cap llibre concret.

Tipus de propostes didactiques: Especies, canons, contrapunt doble, i molts treballs sobre cants o
baixos donats.

Orientacid i correccié dels treballs: Tocava els exercicis al piano (amb el cigar agafat!), i
s’aturava aqui o alla tot preguntant: aixo li agrada?...bé, bé —i ja sabies que a ell, en veritat, no li
agradava gens. No deia mai que una cosa estigués malament. Era molt discret i molt suau en la
manera de dir les coses.

Utilitzacio dels materials del Fons Taltabull : Els de contrapunt, que vaig copiar i encara guardo.
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4. Iniciaci6 a la composicié moderna i introduccio a les avantguardes europees.

Iniciacio als llenguatges del segle XX : El dodecafonisme encara no I’acceptava, despres sembla
que si que ho va fer. El llenguatge d’ Stravinski, especialment.

Repertori contemporani treballat / fonts: Que pugui recordar en aquests moments, Ma mere I’oye
de Ravel, la Simfonia dels salms de Stravinski.

Sistema de treball (audicio, lectura, analisi...): Molt practic, fent veure les coses. Ens ensenyava
peces que ell feia o havia fet per al cinema i es lamentava de que es tractés de fragments tan curts
i de les limitacions del génere.

Criteris i judicis de valoracio estetica: No es definia. | semblava interessar-li forca tot, excepte el
que ja he dit del dodecafonisme.

5. Efectes i consequencies del treball amb Taltabull.

Adquisicions tecniques i teoriques: Domini del contrapunt.

Orientacid tecnica/estetica de les primeres obres: Corregia i deia el que li semblava sempre amb
molt de respecte.

Motivacié o determinacio professional: Em va orientar a treballar el Llibre vermell, del qual em
va proposar que n’estudiés el contrapunt, cosa que encara no he pogut fer perque de moment
m’he dedicat a la seva edicio. Pero m’agradaria fer-ho quan acabi aquesta primera etapa.

6. Valoracié de la docéncia i del relleu pedagogic de Taltabull.

Dins el context de I’educacié musical a Catalunya: Un dels millors mestres de musica de I’época,
sens cap dubte.

Assimilacio/acceptacio de diferents orientacions estétiques: No, varem treballar aspectes técnics
del contrapunt.

De I’aula de Taltabull als llenguatges personals: Amb les muasiques que he anat coneixent.
Reconeixement de trets comuns entre els deixebles?: A casa de Taltabull hi anava sempre amb
I’Ireneu Segarra i feiem les classes junts. Alla, de tan en tan, ens trobavem amb en Xavier

Benguerel, en Josep Cercos i amb en Joan Masjoan. Pero era sempre casual i no hi havia cap
mena d’intercanvi.

7. Altres observacions.
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Va ser Higini Angles qui, en morir Barbera, ens va recomanar d’anar amb Taltabull, que en
rebre’ns el primer dia ens va dir: no sé si la meva manera de veure la musica sera la més
adequada per a la musica religiosa.

Taltabull ens havia explicat que a Paris havia conegut a Tournemire i també li havia passat una
anecdota molt divertida amb Stravinski. Parlava molt de les Iligons amb Reger i deia que el seu
sistema per ensenyar el contrapunt era el de Max Reger. També esmentava a Jochum, com a
mestre de contrapunt.

Desprées de ser deixeble seu, varem tenir una relacié epistolar sobre el tema de les salves

montserratines, Taltabull en va compondre dues, una que encara canta I’escolania i una altra
-que guardo jo perqué el mestre me la va oferir- que no es canta perque és massa curta.

Num. 4 (Barcelona, 16.VI1I. 1997)
ENTREVISTAT: EUGENI GASSULL PROFESSIO: ENGINYER QUIMIC EDAT: 61

1. Relacié alumne-professor amb Cristofor Taltabull.
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Anys: De 1957 a 1959. Periodicitat de les classes: 1 classe setmanal.
Estudis previs: A I’escolania de Montserrat. Estudis posteriors: No.

Obres/treballs realitzats sota el seu mestratge: Exercicis corresponents d’harmonia, basicament
(del llibre de Hindemith).

Valoracié que se’n fa: Excel-lent. Estimulava la teva creativitat. Imposava certes restriccions,
pero com a disciplina, no metodicament. La seva gran formacié inhibia la seva propia creativitat,
qualsevol cosa que escrivia li recordava alguna obra d’un altre compositor. Era el tipic erudit,
amb un visié molt ampla de les coses.

2. Itinerari curricular.

Iniciacio/sensibilitzacié/llenguatge musical: Amb el meu pare i a I’escolania, que considero que la
vaig aprofitar molt (4 anys). Vaig tenir com a mestres el Pare Agusti, el Pare Ireneu, el Pare
David i el Pare Gregori Estrada.

Harmonia tradicional: Amb Taltabull.

Contrapunt escolastic i fuga: En vaig fer una mica amb Taltabull.

Formes musicals: Amb en Taltabull, concretament obres que m’interessaven (obra coral).

Historia de la musica / repertori: L’he treballat pel meu compte. El del violi perqué he fet la
carrera i dins del mén coral especialment repertori del Renaixement.

Harmonia moderna / nous llenguatges: No, per a Taltabull I’harmonia moderna era el que
resumeix el proleg de Hindemith: el major Us de la dissonancia i de les notes estranyes.

Instrumentacio / composicio: No n“he fet mai.

3. Bibliografia referenciada i naturalesa dels materials didactics.

Manuals i tractats academics: L’harmonia de Hindemith.

Tipus de propostes didactiques: Donava baixos i sopranos, perd anaves forca de pressa per la
mateixa dinamica del manual.

Orientacid i correccio dels treballs: Tocava el piano i parava. Et demanava que busquessis una
solucio —si no li agradava prou- i si no la trobaves te la proposava. Et tractava molt bé, amb
molta ma esquerra. Sovint et feia resoldre les coses alli mateix.

Utilitzacid dels materials del Fons Taltabull : No.

4. Iniciacié a la composicié moderna i introducci6 a les avantguardes europees.
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Iniciacio als llenguatges del segle XX : Amb Taltabull no ho varem treballar. Des de Joventuts
Musicals de Barcelona, entre els anys 1955-1965, hi havia molta activitat. La musica del segle XX
era per a tothom la del dodecafonisme. Sobre aixd es muntaven concerts, conferéncies, etc.

Repertori contemporani treballat / fonts: Amb Taltabull no en vaig estudiar. Després ho he fet, en
part, pel meu compte.

Sistema de treball (audicid, lectura, analisi...): Ens basavem en el text de Hindemith, feia els
exercicis i ell corregia.

Criteris i judicis de valoracio estética: Era un personatge enormement eclectic. Ho valorava tot.
Era, penso, un postwagneria que no sabia quin cami seguir, no havia pres partit. Exercia com a
pedagog i no com a compositor, per aixd mateix ens ho ensenyava tot i s’ interessava per tot.

5. Efectes i consequencies del treball amb Taltabull.

Adquisicions tecniques i teoriques: Una capacitat molt més solida per entendre la mdsica
Orientaci¢ técnica/estética de les primeres obres: No he escrit musica.

Motivacié o determinacid professional: A I’hora d’anar amb Taltabull ja havia pres la decisio de
fer I’enginyeria i dedicar-me a la mdsica només complementariament.

6. Valoracié de la docencia i del relleu pedagogic de Taltabull.

Dins el context de I’educacié musical a Catalunya: Va ser un home molt important, sense menys
tenir en Zamacois que també va formar grans musics. Segurament Catalunya no hauria estat
musicalment el que ha estat sense Taltabull. Taltabull va saber orientar aquells que tenien
intuicions per buscar un cami propi i els va donar les eines a través d’una formaci6 tecnica

indispensable.

Assimilacio/acceptacio de diferents orientacions estétiques: En sabia tant de tot que tenia
recursos per a qualsevol cosa.

De l'aula de Taltabull als llenguatges personals: Els llenguatges personals s’han anat definint
després de Taltabull. EIl va ser molt respectuds amb la personalitat de cadascu.

Reconeixement de trets comuns entre els deixebles?: Penso que la gent que va anar amb Taltabull
i va voler aprendre es caracteritza per una solidesa técnica molt remarcable i per una
consciencia en el moment de fer les coses. Els auténtics deixebles son gent de formacio solida.

7. Altres observacions.

Recordo perfectament que Taltabull explicava haver estudiat amb Max Reger a Alemanya i amb
Koechlin a Paris. D’aquest darrer en parlava amb molt d’entusiasme.
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Es indubtable que es feia estimar, feia les classes amb molta vocaci6. Estava introduit en els
cercles musicals no oficials (com eren els de Zamacois i el Consevatori Municipal, Toldra,
I’Orquestra Municipal, etc.). Si que tenia bona entrada a Montserrat, pero es feu sobretot amb
tota una gent que es dedicava a la musica amb caracter amateur (a part dels deixebles).

NUm. 5 (Barcelona, 30.1V.1997)

ENTREVISTAT: MARCAL GOLS PROFESSIO: MUSIC EDAT: 68

1. Relacié alumne-professor amb Cristofor Taltabull.

Anys: De 1960 a 1964 Periodicitat de les classes: 1 classe setmanal.
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Estudis previs: Tots els estudis a Veneguela Estudis posteriors: Direccio d’orquestra amb
amb Primo Casale (deixeble de Petrassi). Celibidache.
| estudis de piano, clarinet i violoncel.

Obres/treballs realitzats sota el seu mestratge: Els treballs de les diferents materies des d’una
optica de revisio del que havia treballat a I’escola italiana, molt menys rigorosa.

Valoracié que se’n fa: Aquells quatre anys em varen resultar un enriquiment enorme. Taltabull i
Celibidache son els qui han conformat la meva personalitat musical. També va ser una
personalitat enriquidora des del punt de vista huma i cultural (per tot el que explicava
d’anécdotes i records). Va ser un exemple de treball rigoros, pero sempre amb guants de seda i
molta flexibilitat.

2. Itinerari curricular.

Iniciacio/sensibilitzacid/llenguatge musical: A Veneguela.

Harmonia tradicional: A Venecuela i després una revisio amb Taltabull.

Contrapunt escolastic i fuga: A Veneguela i despres una revisié amb Taltabull.

Formes musicals: Molt amb Celibidache, i amb Taltabull teniem intercanvi d’idees pel fet que jo
li comentava les classes de direccid i li feia consultes. Li vaig transmetre I’enfocament
fenomenologic de Celibidache, aixi com I’analisi Schenkeria, i junts varem mirar alguns llibres

d’aquesta orientacio.

Historia de la musica / repertori: Parlava sobre tots els estils i tocava al piano qualsevol tipus de
repertori.

Harmonia moderna / nous llenguatges: A Venecuela vaig estudiar la musica de Petrassi. Amb
Taltabull, fins a Wagner, I’Impressionisme i Stravinski.

Instrumentacio / composicio: No.

3. Bibliografia referenciada i naturalesa dels materials didactics.

Manuals i tractats académics: Em va fer comprar I’harmonia de Hindemith. També parlava de
Koechlin.

Tipus de propostes didactiques: Els exercicis que proposava dels quaderns. Jo, com a estudiant de
direccio, li duia obres i a classe les estudiavem.

Orientaci0 i correccio dels treballs: Respectava molt el que s’havia fet i suggeria amb un «que li
semblaria...» que volia dir que possiblement allo estava horrords. Era molt delicat i sensible amb
I’alumne.
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Utilitzacio dels materials del Fons Taltabull : Els de contrapunt i els de fuga. Els vaig anar
treballant a classe i després els vaig anar mecanografiant (finalment a través d’una altra
persona), sempre amb I’avinentesa de Taltabull.

4. Iniciacié a la composicié moderna i introducci6 a les avantguardes europees.

Iniciacio als llenguatges del segle XX : No.

Repertori contemporani treballat / fonts: No.

Sistema de treball (audicio, lectura, analisi...): Lectura i analisi. EIl sempre acabava al piano.
Criteris i judicis de valoracio estética: Era un home obert i semblava que tot li anava bé pero no
era ben bé aixi. Tot el que es feia de més contemporani ho trobava interessant pero deia que no
era del seu mon. Deia que era massa tard per ell.

5. Efectes i consequencies del treball amb Taltabull.

Adquisicions técniques i teoriques: Major desimboltura en I’harmonia, el contrapunt i la fuga.
Millor comprensid de la masica en general.

Orientaci6 tecnica/estética de les primeres obres: No he compost.

Motivacié o determinacio professional: Ja estava encarrilat, pero Taltabull va ser una gran ajuda
professionalment i per les meves classes amb Celibidache. M’ajudava a preparar les partitures
que haviem de treballar a I’estiu, durant el curs de Sienna.

6. Valoracié de la docéncia i del relleu pedagogic de Taltabull.

Dins el context de I’educacio musical a Catalunya: Hagues estat fonamental posar-lo en un lloc
adequat per poder ensenyar en condicions i ben reconegut. Del context d’aquella época no en puc
parlar massa per desconeixement. Jo vaig anar a parar amb Taltabull -recomanat per algi que
ara no recordo- , després d’haver volgut estudiar orquestracié amb Ricard Lamote de Grignon i
haver-ne marxat decebut perqué em va dir que no podia ensenyar-me res.

Assimilacio/acceptacio de diferents orientacions estetiques: Treballavem les obres que donava
Celibidache, és a dir, que no podiem escollir res.

De I’aula de Taltabull als llenguatges personals: No he compost.

Reconeixement de trets comuns entre els deixebles?: Del poc que conec diria que no n’hi ha. Tots
son diferents.

7. Altres observacions.
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El curs 62-63 li varen oferir una Catedra al Liceu, pero amb el sou de 300 pts al mes. Va dir que
no i recordo que va comentar: «Pujar aquelles escales per 300 pessetes...», el seu estat de salut
era ja molt dolent i francament que aquell esfor¢ havia de fer-li front. Estava molt cansat, havia
treballat tant...

Es pot dir que a través meu hi va haver un intercanvi d’idees entre Celibidache i Taltabull doncs
jo parlava a cada un d’ells en nom de I’altre. Celibidache es va interessar molt per qui era el
mestre que m’havia ensenyat a fer aquelles modulacions. | Taltabull estava molt interessat en tot
el que jo li pogués explicar. Deia, increiblement, que li quedava encara molt per aprendre.

Com a valoracio final, Taltabull era un home d’uns coneixements i una memoria increibles, i al
mateix temps d’una modestia i una bondat fora de mida. No parlava mai de les seves obres, que
deia que no mereixien la pena. | segurament hagués pogut treballar més en la seva masica si no
hagués estat per la feina que tenia orquestrant (o composant de cap a peus) obres per I’Altisent.
No oblidaré mai quan m’ensenyava els fulls d’aquests treballs i em deia: «Miri, miri... ja ho veu,
nomeés quatre notes aqui i alla i tota la feina és mevax.
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NUm.6 (Barcelona, 9.1V.1997)
ENTREVISTAT: JOAN GUINJOAN  PROFESSIO: COMPOSITOR EDAT: 65

1. Relacié alumne-professor amb Cristofor Taltabull.

Anys: De 1960 a 1962. Periodicitat de les classes: 1 hora setmanal.
Estudis previs: Professorat i perfeccionament Estudis posteriors: Schola Cantorum (Pierre
de piano al Liceu i a Paris. Harmonia amb el Wissmer) i a I’O.R.T.F. (Jean-Etienne Marie),
pare Muset (Liceu). Paris, de 1962 a1964.

Obres/treballs realitzats sota el seu mestratge: La Simfonia Imperial Tarraco (Simfonia nim.1) i
moltes peces que jo feia amb caracter més autodidacta i després les hi ensenyava, per a piano i
per a cant i piano. Algunes s’estan publicant ara a I’editorial Boileau com a «Guinjoan, 12
etapa».

Valoracié que se’n fa: Va ésser fonamental. Era com els mestres del segle XVIII, i amb unes
qualitats humanes enormes. Era un amic i un guia. No importava la orientacioé que prenguessis
(estetica), si li semblava que funcionava ho acceptava. Mai havia trobat un mestre tant motivador
ni tant complet. Era un pou de saviesa que mai s’esgotava. |, a més, feia les classes amb un clima
distés i seré, tal com una conversa entre amics.

2. ltinerari curricular.

Iniciacio/sensibilitzacid/llenguatge musical: Ho havia fet al Liceu.

Harmonia tradicional: Amb Taltabull vaig fer tota I’harmonia de Hindemith doncs la més
tradicional ja I’havia fet al Liceu.

Contrapunt escolastic i fuga: Amb Taltabull, primer a I’estil del Renaixement (segons el tractat de
Dupré) i després a I’estil de Max Reger, que servia, amb un grau molt més gran de possibilitats,
per introduir-te a la masica d’aquest segle. La fuga la vaig fer tota amb els seus apunts.

Formes musicals: Ja les havia treballat al Liceu (les tradicionals). Amb Taltabull vaig treballar-les
sobretot quan vaig fer la simfonia.

Historia de la masica / repertori: La vaig fer amb I’Enric Roig, al Liceu. Les partitures les vaig
comencar a estudiar a Paris i després al llarg de tota la meva etapa com a director de Diabolus
in Musica. Amb Taltabull ens varem dedicar principalment a les disciplines.

Harmonia moderna / nous llenguatges: No, ho vaig fer despreés.

Instrumentacio / composicié: Només amb la simfonia. Quan Taltabull instrumentava una cosa
podies estar segur de que allo funcionava, i la seva orientacid era sempre de gran ajut.
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3. Bibliografia referenciada i naturalesa dels materials didactics.
Manuals i tractats academics: Com a manual. Només I’harmonia de Hindemith.

Tipus de propostes didactiques: Recordo especialment els treballs d’espécies dels seus apunts i els
treballs sobre temes de Reger.

Orientacid i correcciO dels treballs: Sempre es tractaven com a exercicis breus, sense arribar a
ésser obres acabades. Els Ultims exercicis de Hindemith, les sonatines, si que eren treballs més
acabats. Taltabull corregia de forma tradicional, sovint tocant al piano, i suggerint millores.
Utilitzacio dels materials del Fons Taltabull : Els apunts de contrapunt i els de fuga.

4. Iniciacié a la composicié moderna i introducci6 a les avantguardes europees.

Iniciacio als llenguatges del segle XX : formal i estilistica, Aixd no ho vaig fer fins a Paris i
després de passar per I’Schola Cantorum. En aquest centre treballavem amb un llenguatge atonal
Iliure, buscant una coherencia pero d’informacié o analisi de musica d’aquest segle no en feiem.
Ho vaig fer sol, com a director.

Repertori contemporani treballat / fonts: Cap.

Sistema de treball (audicio, lectura, analisi...): Explicava, donava feina, corregia i suggeria.
Tocava els exercicis al piano i, sobretot, et motivava a seguir treballant.

Criteris i judicis de valoraci¢ estética: Feia valoracions, perd0 molt objectives. Era antidogmatic.
No era el tipic professor, amb les seves regles i normes sind, més aviat, una font d’alimentacio
constant.

5. Efectes i consequencies del treball amb Taltabull.

Adquisicions tecniques i teoriques: Molt solides, la demostracio és el fet de que vaig passar
«l'atelier» de composicid, a Paris, a la primera prova. Sovint penso en ell, en la seva manera
d’exposar les coses, amb la seva relativitat i flexibilitat.

Orientaci6 tecnica/estetica de les primeres obres: Va ésser decisiu en la questio técnica pero no
en I’estetica. Crec que el cami de la composicid, en Gltim terme, se I’ha de fer un mateix
embrutant paper i cercant constantment.

Motivacié o determinacié professional: Quan vaig anar amb Taltabull ja havia pres la
determinacio de passar del piano a la composicio, havent vist que amb el piano tenia unes
limitacions (personals) i la composicié m’oferia un camp encara per explorar. Taltabull em va
motivar a treballar i a sequir perqueé ell era aixi amb tothom.
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6. Valoracié de la docéncia i del relleu pedagogic de Taltabull.

Dins el context de I’educaciéo musical a Catalunya: Era una excepcio, els altres mestres eren
extremadament tancats. Si ara hi ha una musica catalana és indiscutiblement gracies a ell.

Assimilacio/acceptacio de diferents orientacions estétiques: Tot el que es va descobrir i divulgar
de musica del segle XX a Catalunya va ser gracies a Taltabull. Salvant les distancies, va fer la
tasca que havien fet Messiaen a Franca i Petrassi a Italia. Tenia un bagatge excepcional sobre la
historia de la musica i ho va transmetre a tot aquell a qui li va interessar.

De I’aula de Taltabull als llenguatges personals: Va venir a Paris, amb Tres peces per a piano de
1965.

Reconeixement de trets comuns entre els deixebles?: Tothom treballava de forma individual.
Almenys, pel que ell coneix. | tothom ha seguit camins més o menys diferents.

7. Altres observacions.

Després d’estudiar amb Taltabull vaig ésser molt anticentreeuropeu, el meu temperament és
meridional. Amb tot sempre he estat un defensor de Schoenberg, I’he interpretat i el vaig visitar
quan vaig estar a America.

Crec que cal ser molt critic amb com se’l va tractar, rebutjant-lo quan va demanar feina al
conservatori i obligant-lo a malviure amb les seves classes particulars. Per no parlar dels qui es
varen aprofitar d’ell fent-li compondre musica que després ells firmaven com a propia. Crec que
encara s’esta en deute amb ell i que aquest treball pot ésser una bona oportunitat per fer-li un
reconeixement.

NUum. 7 (Barcelona, 28.111. 1997)
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ENTREVISTAT: J.M. MESTRES-QUADRENY PROFESSIO: COMPOSITOR EDAT: 68

1. Relacié alumne-professor amb Cristofor Taltabull.

Anys: De 1950 a 1957. Periodicitat de les classes: 1 hora setmanal.
Estudis previs: Solfeig i piano (nivell elemental)  Estudis posteriors: No.

Obres/treballs realitzats sota el seu mestratge: treballs academics que no han entrat en el meu
cataleg. En destaco: una peca per a veu i conjunt instrumental, un quartet de corda, una suite per
a piano, una fuga per a teclat. ElI 1957 vaig compondre la Sonata per a piano (Op.1) i Taltabull
jano hi va tocar cap nota.

Valoraci6 que se’n fa: fonamental i de supervivéncia. Valoro especialment com varem treballar la
fuga, fins aconseguir models técnica i musicalment perfectes, i sempre seguint els models de
Bach.

2. Itinerari curricular.

Iniciacio/sensibilitzacié/llenguatge musical: Ja estava fet.

Harmonia tradicional: Tota I’harmonia. Va ser el primer que varem treballar. La vaig treballar
amb els apunts de Taltabull, seguint el procediment que utilitzava amb tots els deixebles.

Contrapunt escolastic i fuga: Especies tradicionals, canons, invencions. Finalment la fuga, que
varem treballar amb molta exigencia.

Formes musicals: Sobretot suites, sonates, fugues i variacions. Perd sense teoria, solament
mirant exemples pels meus propis treballs.

Historia de la masica / repertori: No varem fer historia. Referents més treballats: Bach (preludis i
fugues i suites) i Brahms ( técniques de contrapunt per a les variacions )

Harmonia moderna / nous llenguatges: Principalment Stravinski (harmonia), Hindemith i Bartok
(escales modals)

Instrumentacio / composicid: Sobre els treballs amb les altres disciplines ( estudi de les formes ).
Per a la instrumentacié em recomanava sempre el llibre de Casella.
3. Bibliografia referenciada i naturalesa dels materials didactics.

Manuals i tractats académics: EI Contrapunt de Dupré, el Tractat de Fuga de Koechlin i el
Tractat d’Instrumentaci6 de Casella.

Tipus de propostes didactiques: Donava les llicons preparades (son els materials del Fons
Taltabull). El deixeble se les emportava a casa i les tornava amb els exercicis fets. Recordo
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especialment un treball que consistia en inventar la tercera veu d’una invencié de Bach original a
tres veus pero de les quals Taltabull n’havia copiat solament dues. Després Taltabull ho corregia
i ho comparavem amb I’original: sempre era millor el que havia fet Bach, evidentment.

Orientacié i correccid dels treballs: Taltabull recomanava copiar les llicons. Calia fer els
exercicis 1 a la classe seguent es corregien i es comentaven. El mestre donava suggeriments i ho
tocava sempre al piano.

Utilitzaci6 dels materials del Fons Taltabull : Els vaig utilitzar gairebé tots, segons el sistema
descrit.

4. Iniciaci6 a la composicié moderna i introducci6 a les avantguardes europees.

Iniciacio als llenguatges del segle XX : Debussy, Fauré i Ravel, pel que fa a I’harmonia.
Stravinski per I’harmonia i el contrapunt, i de Hindemith també el contrapunt. Explicacio de la
dodecafonia i de la musica de Schoenberg.

Repertori contemporani treballat / fonts: Stravinski: Octet, Simfonia dels Salms, la Consagracio
de la Primavera. Bartok: Musica per a Corda, Percussio i Celesta. Schoenberg: 3 peces per a
piano Op. 11 i Pierrot Lunaire.

Sistema de treball (audicid, lectura, analisi...): Lectura al piano ( Taltabull ho llegia tot!), lectura
de la partitura, analisi harmonic i formal.

Criteris i judicis de valoracio estetica: Taltabull era molt ecléctic. Li agradava tot el que estava
ben fet. Li agradava desenvolupar els gustos de I’alumne perd no marcava cap cami. Recordo
que va dir de Webern que era una gran innovacié amb possibilitats de futur.

5. Efectes i consequencies del treball amb Taltabull.

Adquisicions técniques i teoriques: Tots els coneixement de tecniques de composicid classiques
son de Taltabull. Vaig practicar la gimnastica mental de les disciplines académiques. Des de fa
30 anys he trobat el meu cami en la composicié mitjancant procediments matematics, pero aixo

no vol dir que d’allo altre no en quedi res. Segurament en queda més del que jo mateix em penso.

Orientacid técnica/estética de les primeres obres: Obres stravinskianes i forca contrapuntistiques.
La sonata Op. 1 és la consequiéncia d’analitzar masica de Webern (és la meva Unica obra serial).

Motivacio o determinacio professional: Abans d’estudiar amb Taltabull ja volia ésser compositor.
Sota el seu mestratge vaig acabar de reafirmar la meva vocacio.
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6. Valoracié de la docéncia i del relleu pedagogic de Taltabull.

Dins el context de I’educacié musical a Catalunya: Va fer una tasca providencial. Al
Conservatori, per posar un exemple, Debussy era quelcom desconegut (ni es tocava ni se’n
parlava). Per ser compositor s’havia de passar forgosament per Taltabull.

Assimilacio/acceptacié de diferents orientacions estetiques: Estava obert a tot allo interessant,
duia un bagatge de fora que el destacava dels altres mestres. Per tot aix0 estava al corrent del
gue passava a I’exterior.

De l'aula de Taltabull als llenguatges personals: EI meu llenguatge personal s’ha concebut
gracies al bagatge cientific. L’orientacid estética és la de Mird, Brossa, Pons... i Abraham Moles
(Paris) que em va introduir a la mdsica concreta recomanant-me bibliografia que m’ha estat molt
atil. El «clic» principal, pero, en aquells darrer any com a deixeble de Taltabull, va ser el
descobriment de la masica de Webern.

Reconeixement de trets comuns entre els deixebles?: No n’hi han, excepte el fet d’haver estat
deixeble seu. La doceéncia era individual, sense contacte. Uns quants ens varem trobar,
casualment, com a components del Cercle Manuel de Falla, perd no pas pel fet de ser alumnes de
Taltabull.

7. Altres observacions.
Sobre la relacié de Taltabull amb Max Reger, confirmo que Taltabull parlava de que,

efectivament, havia estudiat amb ell i destacava, sempre amb admiracid, com aquest improvisava
al piano o I’orgue prenent qualsevol idea musical propia o d’altri.
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NUm. 8 (Barcelona, 24.1V.1997)
ENTREVISTAT: LLUIS MILLET PROFESSIO: PERIODISTA | MUSICOGRAF EDAT:58

1. Relacié alumne-professor amb Cristofor Taltabull.

Anys: Des de 1961 a 1963. Periodicitat de les classes: 1 classe setmanal.
Estudis previs: Dins I’ambit familiar i al Estudis posteriors: Durant quatre anys,
Conservatori Municipal de Barcelona. Violi i direccio d’orquestra i cors al Conservatori
viola amb en Joan Massia. Richard Strauss de Munic.

Obres/treballs realitzats sota el seu mestratge: Només els exercicis corresponents d’harmonia i
contrapunt.

Valoraci6 que se’n fa: Per als qui procediem d’un ambit més o menys académic, Taltabull ens va
ajudar a trencar els esquemes massa rigids dels ensenyaments constrets per regles i prohibicions,
propis dels métodes habituals de conservatori, a casa nostra. D’altra banda, els seu domini de
I’ofici era exhaustiu i ell el sabia adaptar a allo que cada deixeble volia o necessitava.

2. Itinerari curricular.

Iniciacid/sensibilitzacio/llenguatge musical: Dins I’ambit familiar. Fins els 25 anys vaig viure al
Palau de la Musica Catalana, des d’on podia seguir de prop la vida musical de Barcelona.

Harmonia tradicional: Al Conservatori del Municipal i amb Taltabull (repas i ampliacio).
Contrapunt escolastic i fuga: Al Conservatori Municipal i amb Taltabull (repas i ampliacio).
Formes musicals: Les que es feien al Conservatori i, eventualment, també amb en Taltabull.
Historia de la musica / repertori: Al Conservatori, a Munich, i de forma autodidacta.

Harmonia moderna / nous llenguatges: Amb en Taltabull, varem abordar questions d’analisi sobre
els impressionistes francesos, Stravinski, Hindemith (recordo que ell apreciava molt el Ludus

tonalis) i alguna cosa de Schoenberg.

Instrumentacio / composicio: No n’he fet mai en el sentit estricte.
3. Bibliografia referenciada i naturalesa dels materials didactics.

Manuals i tractats academics: Vaig fer servir I’harmonia de Koechlin i de Hindemith, el primer el
teniem ja a la biblioteca de casa i el segon me’l va fer comprar en Taltabull.
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Tipus de propostes didactiques: Feiem els exercicis que es proposen en aquests dos manuals, a
mes d’exercicis independents, com ara la composicié d’invencions (més o menys a I’estil de
Hindemith).

Orientacid i correccio dels treballs: De la manera més tradicional. Tocava els exercicis al piano i
anava comentant el que li semblava, sempre et trobava els punts febles.

Utilitzacio dels materials del Fons Taltabull : Els de contrapunt, que potser —pel que recordo-
procedien de I’escola de Max Reger, crec que en Marcal Gols els copiava i els recopilava.
4. Iniciacié a la composicié moderna i introducci6 a les avantguardes europees.

Iniciacio als llenguatges del segle XX : Amb les analisi dels compositors que he esmentat
anteriorment.

Repertori contemporani treballat / fonts: Recordo, especialment, el Ludus Tonalis de Hindemith.
La Simfonia dels Salms de Stravinski, etc.

Sistema de treball (audicio, lectura, analisi...): Molt poc sistematic, li agradava tractar diferents
temes i canviar de conversa. Era, aixo si, un mestre rigoros.

Criteris i judicis de valoracio estetica: Era un personatge totalment eclectic, li interessava
practicament tot.
5. Efectes i consequiéencies del treball amb Taltabull.

Adquisicions técniques i teoriques: Vaig revisar la feina feta al Conservatori i vaig ampliar
moltissim els meus horitzons musicals.

Orientacid tecnica/estética de les primeres obres: No he compost.

Motivacié o determinacié professional: Ja estava presa.

6. Valoracié de la docéncia i del relleu pedagogic de Taltabull.

Dins el context de I’educacié musical a Catalunya: Era una persona amb una visié amplia de les
coses i amb pocs prejudicis. A part d’aixo, cal remarcar el seu caracter afectuos i planer, alié a
qualsevol afectacio i pedanteria, independent i un mica bohemi. Pero, per sobre de tot, d’una
gran bondat i qualitat humana. Com a professor, el seu mérit fou el d’estar obert a matéries (com
la técnica dodecafonica, entre altres) i consideracions que eren absents de I’ensenyament oficial
d’aquella epoca a Catalunya.

Assimilacid/acceptacio de diferents orientacions estetiques: Em va obrir a masiques que no havia
tractat a fons.

De I’aula de Taltabull als llenguatges personals: No he escrit mdsica.
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Reconeixement de trets comuns entre els deixebles?: Els seus deixebles —a banda dels grups de
compositors més o menys adscrits a I’area d’influéncia de les Joventuts Musicals del moment,
com Benguerel, Guinjoan, Mestres Quadreny, Josep Soler, etc.- eren molt diversos i de distintes
procedencies i necessitats. En aquest sentit, no es pot parlar d’una escola , ni tan sol entre els que
s’han distingit posteriorment com a compositors actius, que han manifestat orientacions
estetiques diverses.

7. Altres observacions.
A Paris, segons em sembla recordar, Taltabull hauria estudiat o — almenys- tingut relacié amb

Charles Koechlin de qui en parlava sovint. Com també ens parlava de Reger, de qui deia que bevia
molt i que era un autentic fenomen improvisant.
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NUm. 9 (Montserrat, 30.V1.1997)
ENTREVISTAT: IRENEU SEGARRA PROFESSIO:  MONJO EDAT: 79

1. Relacié alumne-professor amb Cristofor Taltabull.

Anys: Des de 1947 a 1950. Periodicitat de les classes: 1 classe setmanal.

Estudis previs: A I’escolania i amb Josep Barbera. Estudis posteriors: A Paris, piano amb Franz
Marschall i analisi i composicio amb Nadia
Boulanger (que era molt meticulosa i
tradicional).

Obres/treballs realitzats sota el seu mestratge: Que recordi, un salve regina, a 7 veus, a dos cors;
unes cancons de Nadal per a orquestra, peces per a piano, i una fuga en re m, a 4 veus, sobre la
salve solemne gregoriana. Aquesta fuga, justament, I’he publicada al final del VIlle volum del
metode que utilitzem a I’escolania i que es fa servir a tants altres llocs.

Valoracio que se’n fa: En Barbera era molt meticul6s, Taltabull en canvi deixava fer segons les
possibilitats i les inclinacions de cadascu. Tenia molt bon tracte amb els deixebles i deixava que
desenvolupessin la seva propia personalitat.

2. Itinerari curricular.

Iniciacio/sensibilitzacid/llenguatge musical: Al meu poble, Ibars d’Urgell, amb el vicari, i despreés
a I’escolania amb el metode de Lemoine.

Harmonia tradicional: Amb el Pare Anselm Ferrer, que era director de I’escolania, vaig fer els
inicis. Després amb Barbera durant tres anys i amb Taltabull.

Contrapunt escolastic i fuga: Dos anys de contrapunt i un de fuga amb en Taltabull.

Formes musicals: Amb en Barbera i amb en Taltabull. Mentrestant feia el piano amb el mestre
Marshall.

Historia de la musica / repertori: L’he estudiat pel meu compte.

Harmonia moderna / nous llenguatges: Taltabull, que arribava de Paris, ens va parlar del
dodecafonisme.

Instrumentacié / composicié: En part amb en Barbera (sonates i corals) i després amb en
Taltabull (suite de corda, peces per a orgue sobre la Nit de vetlla, obres corals, etc).

3. Bibliografia referenciada i naturalesa dels materials didactics.
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Manuals i tractats academics: Taltabull ens parlava de I’harmonia de Schoenberg, de la fuga de
Gedalge i de I’harmonia de Hindemith.

Tipus de propostes didactiques: Cants i baixos donats, i contrapunts fins a 8 veus.
Harmonitzacions, i donava temes de canon i de fuga que calia continuar.

Orientacid i correccio dels treballs: Primer s’ho mirava, com de lluny, després o tocava o ho feia
tocar i anava fent observacions. Es fixava, especialment, en la fluidesa, en el cant i en la unitat
del ritme.

Utilitzaci6 dels materials del Fons Taltabull : Els de contrapunt.

4. Iniciacié a la composicié moderna i introducci6 a les avantguardes europees.

Iniciacio als llenguatges del segle XX : Tocavem la Simfonia dels Salms de Stravinski al piano i
ens va fer apreciar aquella muasica perqué ell també I’apreciava.

Repertori contemporani treballat / fonts: Stravinski, Hindemith, Ravel, i la mUsica dodecafonica.

Sistema de treball (audicio, lectura, analisi...): Poca teoria, molt practic, i sempre amb molt bon
humor.

Criteris i judicis de valoracio estetica: No em va orientar cap a una estetica concreta, era molt
ample de mires. Com a exemple podrien servir els tres preludis per a piano, tots tres son molt
diferents, i aixo ho vaig escollir jo mateix.

5. Efectes i consequencies del treball amb Taltabull.

Adquisicions tecniques i teoriques: Em va ensenyar a escriure amb consciéncia. Espontani pero
amb sentit i no fer les coses perqué si. El treball amb dissonancies i amb una harmonia més
complexa. Aixo m’ha portat a no escriure amb facilitat, a no fer les coses senzilles, excepte quan
escric per al poble.

Orientacid tecnica/estética de les primeres obres: Et senties Iliurement aconsellat.

Motivacié o determinacio professional: Va ajudar-me a fer forca musica, de seguida i amb
abundancia, gracies a la gran motivacio que et donava.

6. Valoracié de la docéncia i del relleu pedagogic de Taltabull.

Dins el context de I’educacié musical a Catalunya: Era Gnic. Va portar la masica moderna a
Catalunya, musica gue no es coneixia.

Assimilacid/acceptacio de diferents orientacions estetiques: Si, era obert a tot allo nou i que fos
una mica interessant.
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De I’aula de Taltabull als llenguatges personals: Podria ser amb el Salve Regina de 1978, on vaig
atrevir-me a escriure amb un llenguatge més modern, a partir de la musica per a orgue de Peter
Even (organista i compositor xec que va visitar-los), i també m’hi vaig atrevir perqué era per a
cantar-ho amb I’escolania, amb els monjos no ho haguéssim pogut fer.

Reconeixement de trets comuns entre els deixebles?: Una vegada ens varem reunir tots aqui, pero
amb un sentit festiu, no pas per creure que representéssim alguna cosa. Va ser un homenatge al
mestre.

7. Altres observacions.

Taltabull parlava forca de Max Reger i, pel que semblava, anava a classes particulars a casa
seva.

S’han atribuit erroniament els meus tres preludis per a piano a Taltabull (al llibre de la
Generalitat) perque Taltabull se’n va quedar una copia i després la va enviar a uns amics sense
dir de qui era. Era una mala costum que tenia el mestre, copiava coses i no hi posava I’autor.

Barbera treballava I’harmonitzacié de cancons populars, amb Taltabull no, ho enfocavem més
sobre els temes religiosos.

Penso que Taltabull no es considerava compositor, feia obres gairebé per obligacié o perque li
insistien molt.

NUum. 10 (Barcelona, 29.111.1997)
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ENTREVISTAT: JOSEP SOLER PROFESSIO: COMPOSITOR EDAT: 62

1. Relacié alumne-professor amb Cristofor Taltabull.
Anys: De 1960 a 1964 Periodicitat de les classes: 2 hores setmanals

Estudis previs: Amb Rosa Lara a Vilafranca i de  Estudis posteriors: Cap d’altra.
forma autodidacta fins a 1960.

Obres/treballs realitzats sota el seu mestratge: Totes les obres escrites durant aquests 4 anys de
relacid. Es a dir, I’0pera Agamenon, la Cantata loel prophetae, L’angel del sol (conj. Instr.), el
Concert per a dos pianos, Das Stunden-Buch (soprano i piano), Sant Francesc d’Asis per a
orquestra, Canticum in honorem Sanctae Maria (S., cor i orqu.), El cantic dels cantics (S., T., cor
i orqu.), O lux beata trinitas per a orgue, El buen pastor (cor i orquestra), i I’0pera La tentation
de Saint Antoine, a més, el compositor i afegeix dos quartets de corda no inclosos en el cataleg.
Valoraci6 que se’n fa: La relacio va ser molt intensa, passant de la relacié mestre-deixeble a una
relacié d’auténtica amistat. Musicalment cal parlar d’un intercanvi, Taltabull em va oferir la
formacié academica i jo li vaig fer conéixer masica nova que tot just arribava al pais amb els
primers enregistraments (I’obra de Webern, per exemple).

2. Itinerari curricular.

Iniciacio/sensibilitzacid/llenguatge musical: A Vilafranca amb Rosa Lara.

Harmonia tradicional: L’harmonia de Hindemith que va treballar amb Taltabull.

Contrapunt escolastic i fuga: Vaig treballar el contrapunt segons les llicons que tenia preparades
Taltabull, aixi mateix havia comencat a fer amb la fuga pero el mestre va morir quan encara no
haviem acabat.

Formes musicals: No

Historia de la musica / repertori: No

Harmonia moderna / nous llenguatges: Parlavem de tot tipus de musica, sense distingir la
tradicional de la moderna. Tot ens interessava.

Instrumentacio / composicio: Discussio dels treballs/composicions que jo li portava respecte dels
quals Taltabull opinava i suggeria

3. Bibliografia referenciada i naturalesa dels materials didactics.
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Manuals i tractats academics: Harmonia, de Hindemith; Contrapunto del siglo XX, de Searle; La
estructura de la masica, d’Erickson; El arte de dirigir la orquestra, de Scherchen; Principios de
Orquestacion de Rimskij-Korsakov.

Tipus de propostes didactiques: Jo composava per propia iniciativa i Taltabull opinava i
suggeria. A més, hi havia els treballs de les disciplines academiques que es feien amb les Ilicons
que el mestre tenia preparades.

Orientaci6 i correccid dels treballs: Feia una correccié estricta dels treballs, de manera ben
academica. Sempre donava opcions més musicals que les de I’exercici i sempre tocava els
exercicis al piano.

Utilitzacio dels materials del Fons Taltabull : Els de contrapunt i els de fuga. Que després jo
mateix he utilitzat per ensenyar aquestes materies.

4. Iniciacié a la composicié moderna i introducci6 a les avantguardes europees.

Iniciacio als llenguatges del segle XX : Intercanvi en I’accés a nou repertori. Jo li proporcionava
discos i partitures que ell no es podia permetre d’adquirir.

Repertori contemporani treballat / fonts: Ens reuniem a casa meva, els diumenges a la tarda, per
escoltar i llegir obres noves que arribaven en primer enregistrament, principalment obres de la
Segona Escola de Viena. Taltabull no tenia possibilitats economiques per comprar-los.

Sistema de treball (audicio, lectura, analisi...): Principalment lectura al piano i analisi de la
partitura. També feiem sessions d’audicié amb les partitures que anaven arribant.

Criteris i judicis de valoracio estetica: Admirava i valorava especialment Wagner, Bruckner i
Mahler. També Ravel i Debussy. Pero, en canvi, no era gens amic de I’opera italiana.
5. Efectes i consequencies del treball amb Taltabull.

Adquisicions técniques i teoriques: A més de les disciplines tradicionals, una ética i una moral
com artista, principalment d’autenticitat i compromis amb un mateix.

Orientaci0 técnica/estética de les primeres obres: No va influir, menys en el «Cantic dels cantics»
on em va proposar fer una obra més aviat tonal.

Motivacié o determinacié professional: Abans d’anar amb Taltabull ja estava decidit a ser
compositor, pero amb el mestre vaig trobar una orientacio insubstituible.
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6. Valoracié de la docéncia i del relleu pedagogic de Taltabull.

Dins el context de I’educacié musical a Catalunya: El tema dels conservatoris era molt gruixut,
amb un ambient irrespirable i un «superacademicisme» absolutament nociu. Al Bruch no
s’escoltava mai musica i al Liceu encara podia ser pitjor (amb les excepcions pertinents).
Taltabull, per tant, va fer una tasca imprescindible i fonamental.

Assimilacio/acceptacio de diferents orientacions estetiques: Mai va influir decisivament, sempre
va estar obert a qualsevol proposta i va valorar els meus treballs pel seu interés intrinsec, per la
tecnica i I’ofici que hi podia demostrar.

De I’aula de Taltabull als llenguatges personals: Ja treballava amb un llenguatge propi que era el
serial i que després ha anat evolucionant. Taltabull va fonamentar les bases academiques de la
meva escriptura.

Reconeixement de trets comuns entre els deixebles?: No hi havia intercanvi, els horaris no
coincidien mai (entre els qui després hem seguit composant). Els qui després ens varem trobar va
ser a través del cercle Manuel de Falla i de Joventuts Musicals de Barcelona. Després de tot, i en
un sentit basicament técnic, és amb Guinjoan amb qui sento una afinitat considerable.

7. Altres observacions.

Només insistir en el fet de que dec la quasi totalitat de la meva formaci6 musical al mestre
Taltabull.

! Com ho demostra la presentacié que es fa del music catala en el programa d’un concert que va realitzar en un
conjunt format per onze masics, el 3 d’octubre de 1912, a la Taverne Alsacienne de Toulon: M. Taltabull (piano) ler
Prix du conservatoire de Munich (document conservat també al Fons Taltabull).

2 En aquest article esmenta concretament a Bach, Beethoven, Mozart, Brahms i Wolf.

® Extret de la cita més extensa recollida al llibre de Josep Casanoves i Benet Casablancas: Cristofol Taltabull.
Barcelona: Boileau i Generalitat de Catalunya, (1992). Col-leccié Compositors Catalans, (Nim. 2), p. 45-48.

* Ja durant la seva estanca a Alemanya, i segons una carta que va escriure a Pedrell des de Munic amb data del I’onze
de novembre de 1907, havia fet alguna escapada a Paris, on hauria entrat en contacte amb el seu ambient musical.

> En aquest sentit, penso que podem contribuir a enriquir la visi6 que fins ara es tenia de la formaci6 i les fonts a les
gue es remetia Taltabull, tant en la vessant pedagogica com també en la de compositor. Possiblement, fins el moment,
s’ha accentuat excessivament el lligam amb la formacié germanica (d’aquell Unic any!) i del contacte amb Max
Reger, deixant de banda I’evident petjada que havia deixat en el mestre (també a nivell pedagogic) la llarga estada a
Paris.

® Frank Altmann: Kursgefasstes Tonkiinstler-Lexicon, (2 vols.). Wilhemshaven, (1937).

Hugo Riemann: Riemann Musik Lexikon. (edicié ampliada de Carl Dahlhaus), B. Mainz, (1975).

El text de les dues entrades, pel mateix ordre, és el segiient:

“Taltabull Balaguer, Cristobal” *28.7.1888 Barcelona, Spanien.

Studien in Madrid, Leipzig (Reger) u. Paris (Koechlin).

Komp., lehrte in Paris u. Barcelona.

W: Oper, ballett, 3 Sinf, Sinfon. Dichtung, ChorW, KaM, Ldr.

“Taltabull Balaguer, Cristébal”, *28.7.1888 zu Barcelona; spanischer Komponist, studierte in Madrid bei Pedrell, in
Leipzig bei Reger (1907-10) sowie in Paris bei Gedalge, Koechlin und Tournemire (1912-1914). 1914-19 leitete er in
Paris das Orchester des Filmkunstunternehmens Gaumont und war dort bis 1940 als Musikpadagoge tatig. Dann Ubte
er den gleichen Beruf in Barcelona aus. Er schrieb die Oper La vida es suefio (1906), das Ballett Les noctambules
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(1930), Orcherterwerke (3 Symphonien; Symphonische Dichtung Valdemar Daae, nach einer Erz&hlung von Hans
Christian Andersen), Kammermusik (3 Streichquartette; Streichtrio; Klaviertrio; Trio fur Fl., Va und Vc; 2
Klaviersonaten) un Vokalwerke (Chére auf Texte von Charles d’Orléans und Francois Villon; Serie von 25
chinesischen Liedern fir Stimme und Klavier).

" Felip Pedrell s’havia instal-lat a Madrid el 1894 i el 1915 sera nomenat professor del conservatori de la capital.
8 Segons explicava el mateix Taltabull a amics i deixebles, la casa on vivien a Paris hauria estat bombardejada i
I’incendi posterior hauria cremat bona part de les seves pertinences.

° Hi ha, fins i tot, enregistrament discografic d’aquestes peces amb I’atribucié erronia de I’autor.

9 Sjgna: V.M. de G.

1 Sense signatura.

12 _a primera, per I’afinitat del titol i de la mateixa mUsica, amb Sinfonischer Prolog zu einer Tragédie op. 108 (1908)
de Reger; i I’obra per a piano, perqué el segon moviment consta d’unes variacions sobre un tema de Max Reger, a
més de la dedicatoria de I’obra al compositor alemany. Caldria afegir a aquestes dues obres, la fuga sobre un tema de
Reger, inacabada i sense dataci6, doncs I’original tampoc s’ha localitzat.

3 Segons aquest treball de recomposici6 realitzat per Josep Soler, I’obra va ser estrenada el 1967, al Palau de la
Mousica, per I’Orquestra i Cors de RTV.

YCristofor Taltabull va intentar diverses vegades entrar a I’Escola Municipal de Musica (Conservatori del Bruch),
sense que la seva peticio fos escoltada. Per al curs 62-63 el Conservatori del Liceu li va oferir una catedra amb un sou
de 300 pessetes al mes —que era molt poca cosa— i sembla ser que ho va rebutjar per aquesta rad i per les llargues
escales que hauria de pujar. (Veieu al respecte I’entrevista a Margal Gols a I’apéndix final)

A banda dels qui han seguit una orientaci6 professional totalment diferent de la musical.

18|_a primera edici6 russa és de 1886. La novena edici6 russa, de 1912, esta revisada i ampliada pels professors Josif
Vitol i Maximilian Steinberg. La tretzena edicid, de 1924, esta ampliada per Maximilian Steinberg. D’aquesta darrera
edicié en prové la traducci6 castellana publicada per Ricordi el 1946. Al prefaci d’aquesta primera edicié s’esmenta
I’existéncia d’algunes edicions en castella que provenen de la 32 edicid russa. El periode frances de Taltabull fa
pensar en la font francesa com a I’original, que fou també, per exemple, la font de consulta de Joaquin Zamacois en el
redactat del seu tractat.

) *obra a la que fa referéncia Taltabull és la segiient: Rimskij-Korsakov, Nicolaj: Tratado de armonia. Buenos
Aires, (1946).

¥De la majoria d’aquests capitols se’n conserva una copia mecanografiada on hi ha el text i els pentagrames reservats
als exemples i exercicis que no foren copiats. No sabem qui va realitzar la copia ni la seva finalitat, pero cal dir que
els originals estan molt mal conservats i que aixo sol podria ja ser-ne el motiu.

¥Charles Koechlin: Traité de I’Harmonie (3 vols.), Paris, (1928).

2Djether de la Motte: Harmonielehre, Kassel, (1976).

%A I’espai entre claudators hi trobem, al text original, una referéncia a les obres per a piano de Fauré.

*?|_libres que Zamacois havia consultat perd que esmenta, encara, en el 3r vol. del Tratado de Armonia, com a obres
pintoresques, exponents d’un génere rar i —sembla entendre’s— gens aconsellable de seguir.

Es probable que Taltabull hagués pres els apunts de I’original anglés o d’una traduccié francesa donat que els
enunciat i I’enumeracio dels capitols varien considerablement

%4Si bé, en el cas d’aquests apunts, aixd no s’ha confirmat per cap dels deixebles entrevistats.

%A la pagina 133 d’aquest tractat, i ja en el capitol de conclusions, Lenormand recull I’Gnic exemple musical de
Schoenberg present en el llibre: els dos primers compassos de I’opus 11, nim.3 (Drei Klavier-Stiicke), presentat, a
més, com a nota a peu de plana. Comenta Lenormand: “Nous avons dit dans les notes de la page 8, que nous osions a
peine citer M. Schoenberg, de Vienne, trouvant ses oeuvres inintelligibles. Deux mesures de cet auteur suffiront pour
expliquer notre réserve. M. Schoenberg est professeur au Conservatoire de Vienne” (Segueix I’exemple esmentat).
No hi tampoc cap exemple de Stravinski ni de cap altre autor estranger que no sigui Scriabin. El tractat de Hull, en
canvi, inclou, deu exemples sobre musica de Schoenberg presentada —si bé amb un analisi molt superficial- amb tot
tipus de normalitat. Inclou aixi mateix, abundants exemples de Scriabin (8) i alguns del primer Stravinski (3), a més
d’autors americans aleshores gens coneguts a Europa com ara Macdowel, Mackenzie, i del mateix Hull.

%Ja s’ha dit que Taltabull passa auténtiques necessitats al llarg de la seva vida, sigui a Franca com a Catalunya. Un
exemple d’aixo i una possible explicacid, també, de perquée Taltabull va recopilar tants apunts de teoria musical, és el
fet que, ja a Barcelona, va anar venent els llibres de teoria musical a Joan Massuet, que era de Manresa i anava a
Barcelona a fer classe amb Taltabull. EI Sr. Massuet, que provenia de familia benestant i amb possibilitats
economiques, aportava, amb aquestes adquisicions, uns diners que el mestre sovint necessitava amb una urgencia
llastimosa.
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?’A mode d’exemple, al tercer volum de Zamacois, capitol XI (Nuevas tendencias en los movimientos paralelos), es
diu: Esta posicion de los compositores modernos esta de completo acuerdo con la mantenida en todas las demas
materias. Puesto que la practica antigua gasté largamente los efectos arménicos fundamentados en la continuidad de
un movimiento paralelo de 3as 0 6as, la practica moderna, para hallar algo nuevo, forzosamente tenia que acudir a
las sucesiones antes inpracticadas. Y lo ha hecho pasando por encima de todas las ideas, prevenciones y reglas de la
musica anterior. O bé, com a mostra del to general, acaba el capitol amb aquestes paraules: No todas las excursiones
por estos senderos pertenecen al postwagnerianismo; mas si la mayoria, y, desde luego, las méas atrevidas, como
podra comprobarse.

Apunts que ens ha proporcionat Josep Soler, dels quals n’és el dipositari. A la Biblioteca de Catalunya no n’hi ha
cap copia sind fragments solts i desordenats dels quals només el de Stravinski té certa unitat.

%% Josep Soler com a professor de contrapunt al Conservatori Municipal de Barcelona i Marcal Gols al Conservatori
de Santa Cruz de Tenerife.

%0 Cristofor Taltabull: Madrigal (1946), per a cor mixt amb text fragmentari de Pere Serafi, Cor mixt. Publicat per
Boileau, Barcelona,1968. En coneixem les segiients versions discografiques: Coral San Ignacio y Coral Universitaria
de la Laguna S.l., CFE, 1983; Capella de ministrers de Valéncia, S.1.0. s.n., 1991 (536 CD); Orfeo Catala, F.P.
Record 6001 C.D., 1991.

31 A partir d’aquest model, el Madrigal evoluciona sobre les diferents combinacions possibles d’inversié de les quatre
veus, amb petites variacions de la clausula de cadéncia, segons aquest ordre: si el model de la primera estrofa és S-C-
T-B, a les tres restants és C-S-B-T, T-B-S-C, B-T-C-S. A I’exemple del manuscrit, el text no s’ha afegit a la masica,
la qual cosa hem fet amb la tornada i només pensant en la primera veu.

%2 e contrepoint pour I’eeil ne signifie rien; I’aisance de chaque partie est nécessaire, mais point suffisante: il faut
que la réunion de ces parties reste musicale. Si I’éléve en cherche pas ce but, il ni fera aucun progrés. L’étude du
contrepoint n’est profitable que si I’on arrive, dans ces exercices scolaires, a écrire de la musique. A ce seul prix, cette
étude devient utile; j’ajouterais: il faut qu’elle devient agréable; son utilité¢ méme est en raison de I’agrément qu’on y
trouve.”Charles Koechlin: Precis des regles du contrepoint. Paris, 1996, p.1.

*Max Reger: Canons a 2 i 3 veus (2 vols). Londres, 1928.

*Taltabull proposa, en aquests i en els segiients exercicis, el nombre de compassos corresponent al del canon original.
%A la Biblioteca de Catalunya, es conserva el manuscrit holograf, en forma de partitura gui6, de I’escena 3a, jornada
2a.

%12 Cangons populars de Nadal, Barcelona: Ed. Arménico, 1952. Harmonitzacié de Cristofor Taltabull i dibuixos
de J. Palet. Conté: Les dotze van tocant, Alla sota un penya, La Mare de Déu, La pastora, el cant dels ocells, El
rabada, El rei de la Gloria, El desembre congelat, Dubte de Sant Josep, La fugida a Egipte, El tunc que tan tunc, i
Fum, fum, fum.

% André Gedalge: Traité de Fugue, Paris, 1904. (traduit al castella, Madrid, 1989, amb un proleg d’interessant lectura.
El manuscrit de Taltabull en seria, un cop més, una primera traduccié inédita del llibre de Gedalge)

A I’edicio espanyola el tema de I’exposici6 s’exposa tot en el capitol VV mentre que al manuscrit de Taltabull ocupa
els capitols V, VI i VII. A partir d’aquest moment, doncs, la numeracié no coincidira.

¥Aquest és I’exemple escollit en el monografic sobre Cristofor Taltabull (Op. Cit.). D’aquesta exposicié se’n
reprodueix, en aquell llibre, la versi6 holografa que es troba al manuscrit M. 3207.

“Apunts en frances. La lletra, que no és de Taltabull, podria ésser de la seva muller.

*'El titol diu, exactament: Técnica musical moderna por el maestro Dn. Cristobal Taltabull.

*2Joaquin Zamacois: Tratado de Armonia. Vol. Ill. Barcelona, (1945), pp. 458-462. Hi ha una fitxa del Ilibre de
Villermin a la biblioteca del Conservatori Superior Municipal de Barcelona pero I’exemplar s’ha extraviat, ra6 per la
qual encara no I’he pogut consultar.

# "Voila donc terminée I’exposition des grands principes concernant I’orientation nouvelle des harmonies par
chromatisme. Cet ouvrage tel qu’il est congu en pouvant servir qu’aux harmonies, il sera publie plus tard un traité
élémentaire base sur ce systeme".

*De la identitat d’aquest personatge no n’hem pogut recollir més dades que les que es desprenen d’aquest manuscrit.
Cal aclarir, en tot cas, que no es tracta del musicoleg catala Josep Maria Llorens i Cistero, que no hauria pogut ésser
el protagonista de les interpretacions al piano esmentades a la memoria de les conferéncies.

*> Hem pogut conéixer el tema de la 22 conferéncia gracies a una referéncia recollida a la conferéncia nim.5.

*Carl Stumpf: Die Anfange der Musik, Leipzig, (1911).

*"Tots els exemples i les obres interpretades en d’aquesta conferéncia, excepte les tres darreres de la cangé popular,
provenen d’Hugo Riemann: Musikgeschichte in Beispielen (3 vols.), Leipzig, (1911-1921).

*8Sense cap altra especificacié que permeti una identificacié més exacta.

*Hugo Riemann: Handbuch der Musikgeschichte (2 vols.), Leipzig, (1904-1923).

Concretament, el comentari del O vos omnes de Victoria que apareix en el seu Traité de Composition.
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*\Venécia, 1624.

52 .Ejecutadas al piano por el profesor Llorens.

53Es conserva la transcripcid pianistica del mateix Taltabull.

> _.Interpretado por el maestro Llorens.

>Es un dels casos on s’esmenten dues parts que, si les sessions eren d’una hora, creiem que s’havien de realitzar al
Ilarg de dos dissabtes. Si no, serien, forcosament, sessions de dues hores amb una mitja part.

% _.ejecutada al piano por el profesor Llorens.

> 1d.

*1d.

S°E| text queda aqui, sense cap altra referéncia.
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