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«Qui est xant vol sovin xantar, amar hi pot multiplicar en conéixer Déu e
onrar»: singing the Names of God according to Llull

Resum
Proposta d’una reconstruccié musical dels Noms de Déu de Llull a partir de les seves
afirmacions sobre tradicié musical coranica i de tradicié litirgica medieval. La re-
construccid s’ha centrat en la recerca d’un sistema melodic, la qual cosa justifica tant
la referéncia a la litirgia arab com el model salmodic. L’argument principal d’aquesta
reconstruccio rau en els sistemes cognitius i la memoria.
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Abstract
Proposal for a musical reconstruction of Llull’s Cent noms de Déu based on his state-
ments about the Koranic musical tradition and the medieval liturgical tradition. The
reconstruction has focused on the search for a melodic system, which justifies both
the reference to the Arabic liturgy and the psalmic model. The main argument for this
reconstruction lies in cognitive systems and memory.

Key Words
Musical reconstruction, Koranic musical tradition, psalmic model, Hundred Names
of God

Agraiments

El text que presento té dos grans deutes sense els quals el meu treball d’interpretacio
musical no hagués estat possible: en primer lloc 1’article d’Oscar de la Cruz (2016),
i en segon lloc els de Simone Sari (2009 i 2018). Van ser tots dos investigadors que
em van suggerir i encoratjar a portar a terme aquesta reconstruccié musical i van
posar al meu abast tant els seus treballs de recerca com estudis precedents i materials
bibliografics. Aquest article s’emmarca en els treballs realitzats dins del Projecte d’In-
vestigacio «Transmision y circulacion de paradigmas culturales en el Nuevo Mundo,
Siglos XVI -XVIII». Universitat Autonoma de Barcelona. Investigadors principals:
Francisco Rico Manrique; Guillermo Serés Guillén. Ministerio de Economia y Com-
petitividad (MINECO).
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Portar a terme una reconstruccié arqueologica (arquitectonica, literaria,
musical, pictorica) és un repte de gran utilitat per als investigadors, ja que €s
en el moment que procedim a la reconstruccidé quan ens adonem de tots els
elements que intervenen en 1’obra a reconstruir. El cas de la musica medie-
val és representatiu d’aquesta confluéncia d’elements, ja que hem d’abordar
aspectes tan evidents com la fixaci6 dels intervals, I’acompanyament musical
o el ritme de la musica, i d’altres no tan evidents pero també essencials com
la respiracio, la memoria, la gestualitat, o la representacié o performance.
Alguns d’aquests elements tenen gran incidéncia en el text literari del reper-
tori a reconstruir, ja que métrica i musica en els repertoris orals son interde-
pendents. A més —seguint la tradicio literaria i el mestratge d’Ulrich von
Wilamowitz-Moellendorff pel que fa a la reconstruccié de textos deturpats a
partir de criteris métrics i ritmics, i sense entrar en polémica amb el metode
lachmannia d’edicié de textos— la métrica en aquest cas (i, per tant, també
la musica) es pot convertir en un factor decisiu per a la reconstruccio literaria
d’un text i la seva edicio.

No podem deixar d’apuntar que la distancia entre obra recuperada (i/o re-
construida) i I’obra original medieval pot ser molt gran. Tota reconstruccio
d’una peca musical medieval que no s’hagi conservat per tradici6 oral suposa
només una hipotesi i dificilment es pot afirmar que avui cantem tal com es
cantava a 1’edat mitjana. Aixd no obstant tenim els elements suficients per
plantejar hipotesis, documentar-les i procedir a la reconstruccié arqueologica,
en aquest cas de la musica. Cal afegir que la nostra proposta de reconstruccid
musical no fa referéncia a una melodia concreta, sind a un sistema musical,
amplament documentat en la musica litargica i paralitirgica medieval i amb
unes connotacions metriques que avalen la nostra proposta. Necessariament
tota reconstruccid ha d’acabar amb la representacié practica o performance,
i no sera fins al moment en qué aquesta hipotesi es porti a la practica que el
procés de reconstruccid es doni per completat. I aquest és el nostre objectiu
amb la composicié de Ramon Llull que ens proposem investigar, reconstruir
musicalment i interpretar.

Simone Sari (2018a) aborda la interpretacié musical dels Cent noms de
Déu (100ndD), i en I’apartat tercer, titulat «Come recitare i Cent noms de Déuy,
I’investigador introdueix dos termes pel que fa al tipus de musica amb que
s’hauria pogut cantar aquest text: la «recitacié» i la «cantilena». Avui esta
molt estesa la idea que una recitacio €s una al-locucid sense musica, no obs-
tant la tradicié musical en I’ambit litirgic entén que la recitacié és una forma
simple de cantar un text. A Rossell 2016 posava I’exemple de ’epopeia de
Sérbia i la descripcié que en feia Ramoén Menéndez Pidal, que afirmava
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que ’¢pica serbia es recitava. Si avui escoltem aquesta épica tal com I’havia
escoltat I’eminent hispanista reconeixem que es tracta d’un cant amb una melo-
dia senzilla. Menéndez Pidal, home de gran cultura, tenia com a referéncia els
recitatius dels textos liturgics del cant gregoria, textos cantats amb una melodia
simple, i que tenen una naturalesa i dimensio musical molt allunyada d’un text
recitat en veu alta sense musica. Quant a la cantilena hi ha diferents opinions
sobre la seva naturalesa musical, i en alguns treballs filologics dedicats a la
interpretaci6 oral de textos medievals s’afirma erroniament que es tracta d’una
«lectura» en veu alta d’un text narratiu, on el terme lectura s’oposa al de mu-
sica i descarta qualsevol transmissié mitjangant una melodia.! Aixo no obstant,
per a la tradicié musicoldgica es tracta sempre de textos cantats, i s’assimila la
cantilena al sistema musical salmodic.? Queda clar que tots dos termes, tant la
recitacié com la cantilena es refereixen a textos cantats amb una melodia i, per
tant, Sari atribueix als /00ndD una veritable interpretacio musical.

Podriem concloure ara i aqui el nostre text afirmant que els /00ndD de Llull
es cantaven mitjangant un sistema salmadic, tal com llegim en el text que es-
menta Sari: «En cascu del Cent noms [de Deu] preposam posar .x. Versos, los
quals hom por cantar segons q[ue]-1l psalps se canten en la s[anc]ta sclesiax».’

Pero comptem també amb una altra versio del text del mateix Llull en qué
la manera de cantar de la tradicio litirgica arab s’assimila amb la manera de
cantar els /00ndD:

5. En casct dels cent noms 5. Ponimus autem in quolibet

preposam posar.X. verses, los quals dictorum centum nominum decem

hom pot cantar. E asso fem per so uersiculos, ut possint decantari ad

cor los sarrains canten I’Alcora en la mesquita; instar psalmorum ecclesiasticorum,

per que aquests verses se poden cantar quod etiam facimus propter ea quod
segons que’ls sarrains canten.* Sarraceni ipsi decantant Alkoram eorum.’

Trobem aquest error en dos articles de Fernandez Rodriguez-Escalona i Guillermo del Brio Carretero (2003),
«Sobre la métrica del Cantar de Mio Cid. Deslindes previos», Lemir: Revista de Literatura Espaiiola Medieval y del
Renacimiento, 7, pp. 1-19 ; i dels mateixos autors (2004), «Sobre la métrica del Cantar de Mio Cid. Musica y épica: La
cantilacion de las gestas», Lemir: Revista de Literatura Espaiiola Medieval y del Renacimiento, 8, , pp. 1-37.

2 «Par ailleurs, on constate qu’a la forme liturgique la plus primitive, la lecture des psaumes (psal-

modie) ou des textes sacrés, correspond la forme musicale la plus ru-dimentaire qui est la cantillation, pure
déclamation sur une seule note» (Coeurdevey 1988: 8).

3 Ms. A, f. 2va. Cf. Sari 2018a, 219. En el mateix article Sari reprodueix: «Aquests son los Cent noms
de Deu los quals mestre Ramon Llull ha fets, dels q[ua]ls ha fets cent psalms los quals se poden cantar axi
con los psalms de David e dos proverbis» (ms a i f); cf. Sari 2018a, 221.

4 ORL XIX, 79-81.

3 Milano, Bibl. Ambrosiana, 81 Sup, fol 1r-v, s,XVI-XVII; De la Cruz 2016.
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Semblaria que Llull, segons aquesta versio de la seva obra, podria haver
optat per dues tradicions o per dues maneres de cantar, o bé assimilar-les totes
dues en un sol mode musical, tipus de melodia o sistema musical. La referén-
cia 1 identificacio de la seva obra amb 1’Alcora és la part més controvertida
de la interpretacio musical dels /00ndD. Si llegim atentament el text de Llull
cont¢ dues apreciacions que ens porten a assimilar els cants de dues liturgies
oposades i contraries:

En cascu dels cent noms preposam posar .X. verses, los quals hom pot cantar. E
asso fem per so cor los sarrains canten I’ Alcora en la mesquita;
[...] per que aquests verses se poden cantar segons que’ls sarrains canten.

A la primera citacio es parla de versificacid, i aqui podem pensar només
en una versificacio d’un text narratiu, o bé la distribucié dels diferents noms 1
atributs de Déu en cent parts o versos autonoms. Aixo es podria justificar només
per una distribucio6 regular en el sentit de fragments de text d’una mida igual o
semblant per a 1’organitzacié de la declamacio en veu alta (no parlem de regu-
laritat sil-labica), sense que aquesta primera afirmacio tingui una intencionalitat
musical, ni que es refereixi a la manera del cant litirgic arab. No obstant aixo,
a la segona afirmacio ja trobem un contingut inequivocament i especificament
musical. ;/Quina ¢és la concepcio6 de Llull pel que fa al vers, i qué el porta a seguir
el model arab? Si recuperem el text de la mateixa obra, «10. [... ] € no fem forsa
si en alcuns verses ha mais sillabes que en altres; car assd sostenim per so que
meylor materia puscam posar en est libre»,® sense cap mena de dubte Llull es
refereix al sistema métric de versificacio anisosil-labica, i tria aquest model per
la comoditat d’afegir «materia» —que podriem interpretar com a «text»—, €s a
dir, aquesta formula li permet una major llibertat metricotextual.

Tornant a la proposta de Llull d’interpretar el seu text a partir de la tradicio
litirgica arab, recorrem a 1’obra que suposadament inspira la de Llull o que
s’hi pot comparar, els 99 noms de Déu de la liturgia arab. Quan escoltem dife-
rents versions de la interpretacio oral d’aquesta obra, comprovem, des d’una
perspectiva musical de tradicid occidental, que totes les versions son diferents:

https://www.youtube.com/watch?v=239sn9AgClw
https://www.youtube.com/watch?v=gPrGW10AoFs
https://www.youtube.com/watch?v=pnY JkpS9Hqo

https://www.youtube.com/watch?v=k8bUv1Xs12k

6 ORL XIX, 79-81.



132 ANTONI ROSSELL

Seria absurd pensar que, dins d’un sistema religios de tan llarga tradicio
com I’arab, la seva litargia permeti una llibertat musical a cada intérpret com
perqué cadascu canti al Profeta segons la seva voluntat o sense una pauta
musical fixada. La tradici6 religiosa arab és molt conservadora i no cal pensar
ni que Llull es va equivocar, ni que les mateixes interpretacions arabs hagin
negligit la tradicio del seu cant litirgic. Potser el que cal és pensar en un canvi
de paradigma que depassi la nostra concepcio de melodia enfront de la inter-
pretaciéo musical. Si Llull hagués identificat una melodia com a model de la
seva interpretacié musical, ho hagués explicitat amb una referéncia al «so»,
aixi com al Desconhort afirma que aquesta obra es canta amb la melodia de
Berart, referint-se a la cang6 de gesta perduda del cicle carolingi de Berart de
Montdidier: «Aquest Desconhort canta’s en lo so de Berarty.’

Quan a la literatura medieval es fa referéncia al «so», els trobadors i escrip-
tors d’aquesta época fan referéncia tant a la métrica com a la musica, i el terme
s’utilitza per citar una contrafaccio, és a dir, una imitacié que implica tant
I’estructura métrica com la melodia. Entenem que si Llull no ha fet esment del
«so» és que esta pensant en un altre paradigma musical. 8

El que si que apreciem en les versions musulmanes dels 99 noms de Déu és un
sistema de cant que reprodueix c¢l-lules melodiques dins un concepte de variabili-
tat, tant pel que fa al text com a la musica i que pot ser equiparable amb el sistema
salmodic de la musica occidental. De fet, en les descripcions que tenim d’aquest
cant, la mateixa literatura musicologica musulmana parla del sistema salmodic:

La psalmodie coranique est fonciérement monodique. Sa structure révele des
lignes mélodiques constantes et des enrichissements ou fioritures, qui varient
d’un pays a I’autre et d’une génération a I’autre. Il arrive que chez le méme réci-
tant ces ornements varient d’un jour a I’autre. Ces enrichissements ou arabesques
constituent I’apport personnel. Chaque maitre (cheikh) initie a son art sacré ses
disciples, lesquels a leur tour initient les leurs, et ce, de siécle en siécle, jusqu’a
nos jours. Mais cette transmission vocale risquait de subir les atteintes du temps,
les trahisons des interprétes, d’autant plus que dés le début de I’Islam, plusieurs
¢écoles de lecteurs du Coran se sont formées, et qu’aucune de ces écoles ne s’est
préoccupée de transcrire la psalmodie du texte sacré.’

7 Romeu i Figueras 1986, 140. Les referéncies al «so» com a model musical i de contrafaccié metrico-

melodica en textos narratius son constants en la literatura trobadoresca medieval: «en so de Gui de Nantull,
en el Sermo de Ramon Muntaner; el son Boves d’Autona en el sirventés del trobador Guiraut Luc (BdT 245,1),
referint-se a la cang6 de gesta occitana Daurel e Beton. En el repertori liric un bon exemple que respon a una
tradicié musical genérica és I’alba S anc fui belha ni prezada (BdT 106,14) de Cadenet (Rossell 1991a).

8 Sobre la dimensio mtricomelodica del «so», vegeu 1’analisi de Gruber sobre No sap chantar qui so

no di (BdT 262,3), de Jaufre Rudel, a Gruber 1983, 85-91.
°  Psalmodie du Coran. Histoire du Coran: Psalmodie du Coran. Grande Mosquée de Paris. https://
www.mosqueedeparis.net/histoire-du-coran/psalmodie-du-coran/.
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Comprovem que es descriu un mateix sistema musical que conté variaci-
ons d’un pais a I’altre, amb ornamentacions del cant per part de cada intérpret,
la qual cosa ens referma en la nostra hipotesi d’un cant que no respon a una
melodia fixa sin6 a un «sistema musical», un sistema de cant que hauria de ser
comu a les dues tradicions. Per tant cal una reflexi¢ acurada tant sobre la vin-
culaci6 de I’obra de Llull i el sistema musical de tradicio liturgica gregoriana,
aixi com la seva possible relaciéo amb el cant litiirgic cristia oriental, sobretot
des d’una perspectiva antropologica. Per fer-ho cal recérrer tant a la musica
com a la meétrica. Simone Sari (Sari 2018b, 136) aborda la tradici6 literaria
trobadoresca en ’obra de Llull i es pregunta sobre la irregularitat métrica
de les Hores de nostra Dona i la seva incidéncia en la musica amb la qual
s’hagués pogut interpretar aquesta obra. L’investigador relaciona aquesta obra
amb la musica litirgica llatina medieval de la ma de Friedrich Diez,'° i afirma,
encertadament, que es pot relacionar amb textos anisosil-labics cantats de la
tradici6 catolica occidental.

Draltra banda el professor de la Universitat Autonoma de Barcelona Oscar
de la Cruz, en un article dedicat a I’obra que ens ocupa (De la Cruz 2016),
tractava les «possibles» imperfeccions métriques del text. L’investigador
aborda la naturalesa musical d’aquesta obra com a argument que justifica-
ria aquestes «imperfeccions» que, des d’un punt de vista musicologic i de la
interpretacié musical, denominariem com a «variabilitaty més que «irregula-
ritat o imperfeccio». Pel que fa a la qiliestid musical afirma que: «[...] y que
debian ser pronunciados con el tipo de recitacion cadencial que se utiliza en
la psalmodia» (De la Cruz 2016, 495). De la Cruz opta per una afirmacié que
concilia I’aspecte filologic amb el musicologic, introduint els termes de «pro-
nunciacio» i «recitacio cadencial» en un intent de descriure la paraula cantada
d’aquest génere liturgic entre la recitaci6 sense musica i una recitaciéo amb una
dimensié musical restringida a 1’aspecte de les cadéncies.

Si tornem al text de Llull, trobem una série d’indicacions métriques i litera-
ries que, connectades amb la musica, ens apropen al context de la seva creacio
i dels seus objectius. Com a lloanca a Déu és interessant 1’afirmacié «Aquesta
lausor se diu enaxi com la Gloria Patri»'' ja que allo que ens pot semblar un
esment puntual, el «Gloria Patri, et Filio» per a Llull és el model que regeix
musicalment la seva obra. Es tracta d’una pregaria en honor de la Santissi-
ma Trinitat que es cantava després de diferents accions litirgiques (cant dels

19 Diez 1952; cf. Sari 2018b, n. 64, 136.
1 ORL XIX, 79-81.
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Salms, Rosari, Parenostre...). De fet es tracta d’una doxologia, en aquest
cas «menory, a diferéncia del «Gloria in excelsis Deoy», doxologia «major»:

1. !‘—a—'—‘H—I—I—I—I-—-I—I—:—H—E o

G Lé-ri-a Patri, et Fi-li-o, et Spi-ri-tu-i Sancto. *
tT_I S !
Sic-ut é-rat in princi-pi-o, et nunc, et semper, et in

#
saécu-la saecu- 16-rum. A-men. o# Eu ouae

- =
ri_‘-f

El text d’aquesta doxologia ens presenta les diferents frases:

Gloria Patri, et Filio, / et Spiritui Sancto.
Sicut erat in principio, / et nunc, et semper,
et in secula seculorum. / Amen.

Meétricament cada verset esta dividit en dos hemistiquis, i el procediment
melodic en els dos versos primers i el primer hemistiqui del tercer és el mateix.
La melodia es compon —amb minimes variacions— de dues frases ideéntiques
en el primer i en el segon vers:

1. “—a—'—‘—H—l—-—l’—I—I-—-lr——-l—-;—l-l——]!

G Lo-ri-a Patri, et Fi-li-o, et Spi-ri-tu-i Sancto. *

=

F—F,i e S |

Sic-ut é-rat in princi-pi-o, et nunc, et semper,

12 Solesmes 1925.
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I una tercera frase que presenta la melodia a I’unison del primer hemistiqui
dels dos versos anteriors, perd amb una cadéncia diferent i de caracter conclusiu:

oo et e

-._
sadcu-la saecu- lo-rum. A-men.

La simplicitat de la melodia no ens ha d’enganyar, la musica esta al servei
del text, ja que la seva estructura es compon d’una entonacio:

E

__..__.__I

D’una corda de recitacio en «la» a I’unison:

I d’unes cadéncies obertes que marquen el caracter semiconclusiu del final
dels dos primers versos:

i W 3

Sancto. * et semper,

O la cadéncia tancada i conclusi6 final de I’4men:

—-I-—ﬁ—.

i

-._
saecu- lo-rum. A-men.
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Les petites diferéncies melodiques entre la musica d’un vers i la de 1’altre
son intencionades i responen a la voluntat de ressaltar alguna paraula o sil-la-
ba del text. Aquestes minimes «variacions melodiques» que trobem a la corda
de recitacio depenen de I’accentuaci6 del text, i la seva funci6é és marcar un
accent o una paraula durant el cant per ressaltar la seva preséncia a la doxolo-
gia, ¢s a dir, la melodia en funcié del text. Es el cas dels dos primers versos,
en que el compositor ha volgut remarcar la paraula Spiritui en el primer vers
amb una elevacio melodica a la sil-laba accentuada:

B 1

G Lo-ri-a Patri, et Fi-li-o, et Spi-ri-tu-i Sancto, *

O en el vers segon, on s’ha destacat la paraula nunc amb una elevacio d’un
interval de tercera ascendent:

E -
B

Sic-ut é-rat in princi-pi-o, et nunc, et semper,

=

» : " n

A partir d’aquests dos exemples hi ha dos aspectes que cal tenir en compte:
el primer pertany al major o menor nombre de notes en la corda de recitacio
d’un vers a I’altre, i el segon en el diferent nombre de sil-labes, també d’un vers
a I’altre. El més comu per a la filologia tradicional davant aquests dos trets és
titllar I’obra d’irregular i I’autor d’incompetent. No obstant aixo, el mateix Llull
en el proleg dels //0ndD s’encarrega d’aclarir que es tracta d’un tret conscient:

10. Aquests verses rimam en vulgar 10. Versus autem istos rithmice

per so que mils hom los pusca saber componimus ut melius possint

de cor; e no fem forsa si en alcuns verses  memoria retineri, non tamen facimus
ha mais sillabes que en altres; car asso uim in mensura aut aequali

sostenim per so que meylor materia numero syllabarum, ut meliorem et
puscam posar en est libre. altiorem materiam capere possim.

E ha major difficultat en posar tam Difficilius est autem de tam alta et
subtil materia, [com ha en est libre subtili materia rithmice

om. BN], en rimes, que no es I’Alcora agere quam Alkoram dictasse

posar en lo dictat en que es posat.'? eo stilo soluto quo procedit.'

3 ORL XIX, 79-81.
14 Milano, Bibl. Ambrosiana, 81 Sup, fol Ir-v, s, XVI-XVII; De la Cruz 2016.
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Ambdos aspectes estan estretament relacionats perque es tracta d’una com-
posicid lirica (text i musica) fonamentada en un sistema de variabilitat métri-
ca i melodica com a base, per una banda, del desenvolupament melodic del
sistema salmodic i, per 1’altra, de 1’anisosil-labisme com a practica poctica
conscient, tal com afirma Llull. Aquest sistema (anisosil-labicsalmodic) per-
met cantar un text en vers sense estar obligat a incloure el mateix nombre de
sil-labes en cada vers, ja que, tractant-se d’una melodia que es desenvolupa
a partir d’una mateixa nota a 1’unison, facilita cantar tantes sil-labes amb la
mateixa nota com convingui, només s’ha de tenir en compte ’accentuacio
de les paraules en les melodies de 1’entonacié i de la cadéncia que regira la
disposicio i distribucio de les diferents notes que les integren al final de vers
o de la composicio (Rossell 1991b). Es tracta d’un sistema ben simple, un
«artefacte» des d’una concepcio antropologica i arqueologica (Trigger 1989),
perd que en mans de cantants experts pot desenvolupar una gran complexitat.
En la cultura tradicional hispanica el sistema no és altre que el que utilitza el
pregd (Rossell 1992), el mode de difondre i divulgar les noticies oralment en
petites localitats fins a la primera meitat del segle xx. La forma litargica més
complexa d’aquest sistema ¢€s la de la salmoddia, en el cas de la religio catolica,
la musica dels salms gregorians. Recordem que com a cants religiosos, els
salms son patrimoni tant de la litirgia hebrea, com de la catolica i la protes-
tant. Son cants que han heretat textos literaris, formes métriques i un sistema
musical que cada tradicié s’ha encarregat de caracteritzar melddicament. El
sistema metricomusical salmodic no depén exclusivament d’una tradicié mu-
sical, sin6 que és el producte dels sistemes de reproduccié oral d’informacié
comuns en moltes cultures i que depenen més dels sistemes cognitius que
d’una o altra tradici6 particular. Per tant, el seu plantejament i concepcid estan
més propers a I’antropologia que a la musicologia o a la filologia. Aquesta
afirmaci6 es fonamenta en I’existéncia d’aquest sistema de reproduccié d’in-
formacio en diferents cultures del mén que no han tingut contacte entre elles;
el seu plantejament ha estat elaborat a partir de disciplines com I’etnociéncia.
Es un sistema rendible en molts aspectes, I’anisosil-labisme permet un control
variable del text, la métrica «variable» afavoreix la memoritzacid/reproduccio
del text, que amb una estructura melodica simple —encara que no mancada
de variacions 1 ornamentacions regides per ’accentuacio del text— facilita
la difusio i la recepcio, és a dir, la memoria a partir del que s’ha denominat
structural patterns.”® Tot aquest «artefacte» metricomelodic a més dels «sis-
temes cognitius» reposa en aspectes fisics com la respiracio i I’articulacio

15 Treitler 2007.
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vocal. La respiracio i el control de la veu fan que I’intérpret no es fatigui en
una representacié que pot durar llargs periodes de temps i que pugui cantar
durant hores, aixi com controlar cognitivament 1’estructura literaria de 1’obra
oral a partir de les estructures de text narratiu: musica, metrica i respiracio,
un sistema rendible per a la performance literaria, religiosa o de tipus historic
0 «noticier» mitjangant el cant. L’assimilacio i reproduccié d’informacié en
societats estrictament orals, per raons cognitives, segueix sempre un mateix
patrd per raons fisiques: quan un intérpret ha d’estar molt de temps cantant un
text, cal col-locar la veu per evitar I’esgotament o les lesions vocals. Aquest
procés implica una dinamica regular regida sobretot per la respiracio.

La pregunta que cal que ens fem ¢és per quina ra6 Llull tria aquest mode de
composicid metricomelodica. No ens serveix que sigui el model musulma a
imitar pel fet que es tracti d’un tipus d’obra semblant o paral-lela. Si a Llull li
hagués convingut qualsevol altre tipus d’articulacié metricomelodica I’hauria
emprat sense cap mena de dilacid. A més, aquest text va dirigit a un public
cristia que no tenia cap necessitat de copiar un sistema melodic paga. La rad
ens la dona el mateix autor en el text que ja hem citat anteriorment:

10. Aquests verses rimam en 10. Versus autem istos rithmice
vulgar per so que mils hom componimus ut melius
los pusca saber de cor.' possint memoria retineri'’

Llull posa en relleu que la seva creacid poctica i literaria esta en funcié de
la memoria, fent un particular esment a la qiiesti6 mnemotecnica, on la llen-
gua vulgar i la rima son essencials per a una bona memoritzaci6 i, per tant,
per a la seva divulgacid. I és aquest aspecte el que ens porta a una compara-
ci6 intercultural —com déiem més amunt— més antropologica i arqueologica
que literaria o musical fonamentada en la irregularitat métrica o en I’anisosil-
labisme, la musica de tipus salmodic i la memoria que trobem en nombrosos
repertoris orals tradicionals contemporanis, majoritariament eépics. El concepte
d’estructuracié meétrica —tant sintagmatica com paradigmatica— d’aquests
repertoris on el text s’adapta a la musica i viceversa cal contemplar-ho des
d’una perspectiva de «variabilitaty enfront del concepte d’«irregularitat» de
la filologia tradicional. Des del repertori del romancer de la peninsula Ibérica
i de Llatinoameérica fins a les épiques contemporanies que encara avui podem
escoltar per tot el mon, el cant i la musica suposen un maridatge fonamentat
en la performance, on tant el text com la musica depenen de la representacio

16" Galmés, 1936; ORL XIX, 79-81.
17 Milano, Bibl. Ambrosiana, 81 Sup, fol 1r-v, s. xvi-xvii; De la Cruz 2016.
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davant un public, on un aede canta i esta subjecte a les reaccions de I’auditori,
aixi com a aspectes fisics com son la gestualitat i, sobretot, la respiracio.

Existeixen, almenys, dues maneres tradicionals de construccio liriconar-
rativa a partir d’un concepte de variabilitat: aquell en qué la musica s’adapta
a un text anisosil-labic i, per tant, la melodia s’adapta a la variabilitat del text
mitjangant un funcionament salmadic; i aquell en que el text, mitjancant glos-
solalies, s’adapta a un esquema melodic fix. Ni I’un ni I’altre son excloents, i
tots dos estan regits per la prosodia del text. A més cal tenir present que una
interpretacio d’aquest tipus, on els textos acostumen a ser llargs i les estruc-
tures mnemotécniques comporten una forma nova sota les estructures orals
de repeticioé cada vegada que una pega s’interpreta, comporta variabilitat de
tipus generic, sigui per 1’alternanca de fragments declamats o per insercions
de tipus liric. Aquests sistemes de literatura oral no so6n patrimoni exclusiu
de I’edat mitjana ni de la tradici6 europea occidental. Els exemples son nom-
brosos: el cant épic dels bosnians (Sarajevo), la cang6 ¢pica de Romania, el
Khar Khokhél Baatar (I’'Heroi de la Trena negra) i I’Elogi a [’Altai’ de 1’épica
mongol, els Heike Monogatari de I’épica japonesa, els Bylinis o epopeies rus-
ses, el Hilaliyya o Gesta d’Abu Zeid El Hilali d’Egipte, els mvet amb la Gesta
de Engong dels Fang al nord del Gabon, la historia ¢pica de Dpon-Lha del Ne-
pal o I’Epopeia de Ge-Sar també del Nepal, la cangd de Bagravat o relat épic
de ’india (Rajasthan), els p ‘ansori o cangons épiques de Corea, o la Gesta de
Tangana de I’illa de Bali entre d’altres (Rossell 1997). Tots ells desenvolupen
sistemes de tipus salmodic per adequar la musica al text, o procediments glos-
solalics d’adequaci6 del text a la musica.

A mesura que alguns d’aquests repertoris s’aristocratitzen, desenvolupen
estructures melodiques més complexes, com ¢és el cas dels p ‘ansori coreans, i
finalment estan més a prop d’una musica que, des de la nostra cultura, deno-
minem com a «classica» que de la musica oral tradicional.

El tipus de melodia més usual consisteix en cel-lules melodiques simples,
amb entonacio, i lleugeres variacions d’una frase a una altra sobre un esquema
identic. Aquestes melodies s’ornamenten, s’amplifiquen o es redueixen, con-
servant sempre una unitat dins un sistema salmodic. Es tracta d’un sistema
completament diferent del que utilitzaria una societat alfabetitzada, i que nor-
malment menysprea tant la repeticio continuada textual com musical. L’experi-
éncia oral ens demostra que quan una mateixa formula (mitjangant els estimuls
visuals 1 fonics) o combinacid de diferents elements (Iéxic, melodic, gestual,
etc.) es repeteix, aquesta es fixa en la memoria del receptor: el paradigma
de variabilitat és actiu tant en el receptor com en I’emissor, i en aquesta vari-
abilitat resideix 1’eficiencia del sistema. Llull sembla que té clara aquesta
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«virtuty mnemotecnica del sistema, i per aquesta rad 1’utilitza, ja que no li in-
teressa fer una obra matematicament perfecta; el que pretén és la permanéncia
de I’obra en la memoria del seu public, i la difusio del seu missatge religids.

Anisosil-labisme, sistema musical salmodic i memoria son interdepen-
dents en la creaci6 d’un text oral. La referéncia de Llull a la métrica variable
del vers ha estat una de les claus de la reconstrucci6é melodica. La variabilitat
en un sistema oral és tant sintagmatica com paradigmatica. En la literatura
de tradicio oral el funcionament de la melodia, en la majoria dels casos, €s
paradigmatic, no desenvolupa la melodia linealment en diferents versos, sind
que la melodia es redueix a un vers (normalment de dos hemistiquis amb una
cesura al mig) que es va repetint. El musicoleg Monteverdi (1959) defensava
que el diferent nombre de versos en les /aisses €piques era un indici que la
unitat melodica de la tirada epica era el vers i, per tant, que la melodia era la
mateixa per a cada vers, la qual cosa permetia al joglar d’interrompre o allar-
gar el seu cant en funcio de la resposta del public o de la seva capacitat fisica.
En els textos del geénere €pic oral romanic, la variabilitat, tal com la trobem a
la Chanson de Guillaume, en el Cantar de Mio Cid, o en molts altres textos, és
sintagmatica (diferent nombre de sil-labes) i paradigmatica (diferent nombre
de versos per laisse o tirada estrofa epica). Recordem que des d’una percep-
ci6 oral I’anisosilabisme és imperceptible (Cornulier 1995) i, per tant, només
suposa una dificultat quan d’un text oral se’n fa una lectura enfront d’una
audici6 (Canettieri 2001, 504-505).

En conclusio, la nostra hipotesi de reconstruccié musical dels 700ndD es
materialitza en una interpretacié fonamentada en el sistema salmodic, i con-
cretament en el sistema salmodic gregoria, coetani de Llull, i de la cultura
littrgica 1 musical medieval.

Podeu escoltar la gravacio d’una mostra dels /00ndD de Ramon Llull en la
veu de I’autor d’aquest treball als enllacos segiients:

https://sl.narpan.net/paternitatllull.wav (50.9 MB)
https://sl.narpan.net/paternitatllull.mp3 (4.6 MB)
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