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PRÒLEG


Les filiacions entre música i societat, ens diu Edward Said en el seu assaig Musical Elaborations (1992), no impliquen la degradació de la música a un paper subordinat, passiu i reflex. Al contrari, la música té una funció important en la societat. Sense deixar de ser ella mateixa, la seua manera d’ocupar un lloc en el paisatge social varia tant que afecta els estils formals i compositius amb una força que no constava fins ara en els estudis culturals. No sols canvien els productes intel·lectuals dels músics, sinó també el públic, així com el poder i les situacions de gènere en què es desenvolupa el fenomen musical. Pensar d’aquesta manera la música, considera l’autor citat, és traçar un mapa del conjunt de relacions socials i polítiques, filiacions i transgressions, sense que cap puga quedar aïllada o reduir-se a un reflex de la realitat.


Des d’una perspectiva semblant, la música hauria d’haver ocupat un lloc de primer ordre en la nova forma de modernitat historiogràfica que ha estat anomenada història cultural. Tanmateix, ni tan sols se l’esmenta en els més destacats compendis, balanços o intents de caracterització referits a aquesta nova i heterogènia manera de concebre i practicar el treball d’historiador. En va es buscarà cap menció a l’estudi de la música en el llibre col·lectiu elaborat sota la direcció de Jean-Pierre Rioux i Jean-François Sirinelli Pour une histoire culturelle (1997), en el Kompendium Kulturgeschichte (2001) d’Ute Daniel o en What is Cultural History? (2004) de Peter Burke. Hi trobarem diverses referències a la història de les belles arts i de la percepció visual, del llibre i de la cultura escrita, de les elits culturals i de la cultura política, de les emocions i de la violència, dels conceptes i de la ciència, del patrimoni material, la vida quotidiana i la memòria col·lectiva, etc., però res sobre la música. En els dos volums dedicats a Historiographies (2010), sota la direcció de C. Delacroix, F. Dosse, P. García i N. Offenstadt, una llarga llista d’àmbits o dominis  cobreixen des de la història del cos i de la religiositat fins a les relacions entre història i imatge i història i psicoanàlisi, passant per la història intel·lectual i la història oral. La història de la música no hi apareix, com tampoc no s’hi fa cap menció en l’esmentada obra col·lectiva en l’apartat de nocions i conceptes ni en el dedicat als debats més recents.


L’absència abans apuntada en balanços i compendis sobre la nova forma d’història o de categoria de relat historiogràfic, que avui coneixem amb el nom d’història cultural, en mostra un desconeixement o hi indica una significativa manca d’interés; tanmateix, no ha d’induir-nos a l’engany. Els historiadors han estat cada vegada menys indiferents a l’estudi de la música com a fenomen cultural. Philippe Poirrier ho apunta en el seu llibre Les enjeux de l’histoire culturelle (2004), amb motiu de la publicació d’obres importants que han eixit de tesis doctorals com la de Bertrand Lemonnier sobre l’Anglaterra dels Beatles (1995) o la de Ludovic Tournès, New-Orléans-sur-Seine. Histoire du jazz en France (1999). La història de les pràctiques musicals, en la seua inscripció social i en la varietat de les seues formes en el marc d’una història cultural, ha estat reivindicada per Sophie-Anne Leterrier en les seues investigacions consagrades a la música històrica en el segle XIX, mentre que l’apropiació política de la música és el tema central de La Neuvième de Beethoven, une histoire politique (1999) d’Esteban Buch. Aquest darrer autor, juntament amb Michael Werner i Laure Schnapper-Fender, dirigeix un grup de treball en el si de l’École des Haute Études en Sciences Sociales de caràcter interdisciplinari, obert a musicòlegs, historiadors de la cultura i sociòlegs de les arts.


A l’altra banda de l’Atlàntic, de manera excepcional i amb una capacitat analítica admirable, l’historiador Carl E. Schorske va incloure en 1980 la música, en aquest cas la de Schoenberg, en un dels capítols de la seua important obra Fin-de-siècle Vienna. Politics and Culture. La pintura de Kokoschka i la música de Schoenberg permeten a Schorske posar en relleu el vincle entre l’expressionisme anterior a l’esclat de la Primera Guerra Mundial i la tasca d’alliberament i destrucció de la cultura estètica on aquests dos artistes s’havien format. Tot això en un moment en què aquesta cultura perdia la seua força crítica i es convertia en la cultura convencional dominant de l’haute bourgeoisie. Schorske, que fou director d’Estudis Culturals Europeus en la Universitat de Princeton, va deixar constància del seu interés com a historiador per la música com a indicadora del canvi de funció de l’art en la cultura europea a propòsit de Wagner i de Mahler en un altre llibre posterior, Thinking with History. Exploration in the Passage to Modernism (1998).


Entre nosaltres, aquestes i altres manifestacions d’una història cultural que s’interessava per unes o altres vessants del fenomen de la música sovint han estat ignorades en els departaments d’història, fet que també ocorria com hem vist en els compendis i balanços de tipus general publicats en diversos idiomes. Per aquest motiu, plantejar-se un estudi en què la música apareguera com a factor de canvi sociocultural, a més d’indicador de les transformacions que en aquest mateix àmbit s’estaven portant a terme, era tot un repte, i Elvira Asensi el va assumir en la seua tesi doctoral. El suport que li podia donar un àmbit acadèmic com el nostre, orientat cap a altres temes, havia de ser per força limitat. En la Facultat de Geografia i Història de la Universitat de València encara alguns continuem lamentant l’absència d’assignatures que d’una manera o una altra facen referència a la història de la música, i més encara d’una titulació que contribuïsca al desenvolupament de la investigació en aquest camp. En un context com el descrit, la tasca docent i d’investigació que porta a terme el professor Vicent Galbis, codirector de la tesi, resulta excepcional, com també ho va ser en el seu dia la celebració al maig de 2000 del congrés internacional Música i Cultura Urbana en l’Edat Moderna i el llibre que Publicacions de la Universitat de València va publicar amb el mateix títol, coordinat per Andrea Bombi, Juan José Carreras i Miguel Ángel Marín.


Elvira Asensi va assumir el repte d’estudiar un fenomen musical d’ampla repercussió popular amb l’enfocament de la nova història cultural, i portà a terme el seu treball en condicions no idònies per a l’ambiciós objectiu que s’havia proposat. Gràcies a la seua capacitat i al seu esforç, acabà amb èxit la seua investigació. En part, els resultats d’aquest treball han donat origen al present llibre sobre les bandes de música valencianes durant un període de temps que cobreix el darrer terç del segle xx. Espais i gustos musicals, públic i educació musical en el segle de la revolució liberal i del començament de la industrialització i de la democratització de la cultura i la política serveixen en els dos primers capítols per a perfilar el context on se situa el marc històric investigat. Un fenomen aquest, el de les bandes de música, que arrelà amb força des d’aleshores als nostres pobles i ciutats, fins a passar a formar part del paisatge social i fer possible el Certamen de Bandes de Música de València, fundat el 1886, que continua essent avui tot un esdeveniment musical. Música, mestre! ha obtingut el premi Joan Coromines 2011 de la Societat Coral El Micalet de València, un merescut reconeixement. Amb la seua formació d’historiadora i la seua afició ben primerenca per la música, Elvira Asensi ha contribuït a unir dos àmbits que no han de continuar ignorant-se, ni estar tan separats com sovint ocorre en el nostre marc universitari.


PEDRO RUIZ TORRES
Universitat de València




INTRODUCCIÓ


La música ha estat un art present en totes les cultures, on s’ha emprat per a solemnitzar tant actes lúdics i festius com altres de tipus religiós. Les institucions de caire civil s’han aprovisionat de música quan han volgut exhibir el seu poder dotant de brillantor els actes celebrats. És per això que moltes han esdevingut una mena de mecenes d’agrupacions musicals. Igualment, l’Església ha emprat la música en les seues celebracions com una manera de lloar Déu. Tret d’aquestes ocasions on l’art musical podia ser gaudit per tothom, la música semblava reservada per a uns pocs privilegiats que podien acudir als teatres o als salons nobiliaris on s’interpretava. I el fet d’assistir a aquestes representacions esdevenia més aviat una forma de prestigiar-se socialment que una manera d’atendre la cultura del moment.


Tanmateix, el segle xix alteraria l’esdevenir del fenomen musical que fins aleshores s’havia donat. Els temples es convertien en un tipus d’escenari on els fidels gaudien de l’art musical. Les vetlades als salons es convocaven per a escoltar música al piano o interpretada per xicotets grups de cambra. Els cafés deixaven de ser un mer entreteniment de tertulians per a transformar-se en un lloc on també fruir de la música. Els jardins i passejos passaven de ser un espai de trobada social per a convertir-se en un dels escenaris musicals que més oients atreia en l’època. Les esglésies, el carrer, els cafés, els salons, els teatres, etc., tot semblava en el segle xix estar envaït per l’art musical.


Un art que ja evidenciava en l’època una voluntat de traspassar les barreres socials i apropar-se al nou públic popular que començava a sorgir i que aspirava a gaudir de la música en totes les seues materialitzacions. Nous espectadors, a més, que no romandran passius, sinó que seran partícips del fenomen musical vuitcentista. És en aquesta voluntat de democratització social de la cultura on s’inclouen els cors i les bandes sorgits en l’època, i que tenen la particularitat d’estar constituïts per persones amb escassa formació musical.


Amb tot, encara que es palese la massiva presència de la música arreu i, com a conseqüència, una gens menyspreable mobilització social al seu voltant, aquesta ha merescut escassa atenció per part dels historiadors. Nogensmenys, és cert que en els darrers anys la història cultural ha deixat de ser una mena d’instrument de la història, però la música continua sense suscitar atenció en l’actual historiografia. I, al nostre parer, marginant la música i totes aquelles agrupacions i pràctiques que es desenvolupen al seu voltant, es perd una oportunitat d’aprofundir en les transformacions socials, polítiques i econòmiques que succeïren al País Valencià vuitcentista, mitjançant un original enfocament. Perquè en el fenomen musical es reflectiran els canvis que van des del procés de laïcització de l’època fins als tímids inicis de la democratització social de la cultura.


En aquest sentit, la música esdevé una font per a l’estudi de la història vuitcentista. La importància, però, no seria tanta si sols poguérem emprar aquest art d’una sola manera; si únicament ho férem així, es convertiria en un element cultural més d’entre tots aquells que els historiadors empren de manera auxiliar, com a mena d’exemples que reforcen els arguments que elaboren. Tanmateix, el fenomen musical deixa de ser indicador de canvis socioculturals, perquè és ell mateix qui sovint donarà suport a les esmentades transformacions. Així ocorre quan les pràctiques musicals es converteixen en un potent configurador d’identitats socials de distint caire. De la mateixa manera succeeix quan s’erigeixen en factor fonamental perquè tothom siga partícip de la cultura en el procés que posteriorment donarà lloc a l’anomenada societat de masses.


Dins d’aquestes pràctiques, l’associacionisme esdevé la vessant del fenomen musical que més col·laborarà en el procés de construcció d’identitats, així com aquell que conduirà a la democratització social de la música. Ara bé, quan ens referim a l’associacionisme musical que més empremta va deixar en aquest segle, ho estem fent per a atendre associacions de tipus popular com les bandes –pel que fa a la música instrumental– i els cors –pel que fa a la vocal. Ambdues han estat assenyalades com aquelles manifestacions associatives que més mobilització social han comportat, que més proclius han estat a la participació en els processos de transformació vuitcentista i que, per tant, s’han erigit en factor fonamental perquè tothom siga partícip de la cultura en el camí cap a l’anomenada societat de masses.


D’entre els esdeveniments que al País Valencià contribuïren a aquest fenomen cal destacar el certamen de bandes que des de 1886 es realitzaria a València en el marc de la Fira de Juliol, en què les bandes lluitarien artísticament per a endur-se el primer premi que les acreditava com la millor banda del moment. La preparació que portaven les agrupacions, així com l’interés de les localitats d’origen perquè la seua banda guanyara la contesa van animar el fenomen bandístic al País Valencià. Ara bé, l’estudi del certamen, com veurem, no sols esdevé fonamental per tal d’entendre la rellevància artística de les bandes del País, sinó que també ho és a l’hora d’estudiar el fet identitari que arrosseguen. En presentar-se al certamen, les bandes esdevenien ambaixadores artístiques de la seua localitat d’origen, o d’una part d’ella si n’hi havia dues. En guanyar el certamen, l’èxit també es repartia.


Aquest és l’escenari que millor palesa en l’època vuitcentista el gaudiment de la música per tothom. A la plaça de bous, lloc d’emplaçament del certamen, s’esborraven les diferències socials com ja ho estaven en les mateixes bandes. El fet de presentar-se a un concurs que volia projecció internacional va fer que moltes bandes amateurs tingueren aparença de professionals, amb tot el que això comportava quant a instruments, uniforme, directors, arranjaments, com veurem en els capítols següents.


El segle XIX en aquest sentit se’ns presenta com un ric objecte d’estudi, ja que es desenvolupa un fenomen musical caracteritzat per les transformacions en les diverses institucions on sovint s’interpretava música, com ara l’Exèrcit, l’Església, i espais com els salons i els teatres. Un altre tret que mostra la riquesa del fenomen en l’època és la nova aparició d’escenaris que possibilitaren la popularització d’aquest art. Un d’ells, el més famós des d’aleshores, seria el carrer. És per tots aquests motius que es fa necessària una mirada sociocultural que pose en relleu la importància no solament de la música i la seua estètica, sinó també de les agrupacions que la conreen, dels espais on s’interpreta, dels mateixos intèrprets i del públic que l’escolta.


Amb aquesta obra no es pretén, però, fer un estudi més de bandes de música. D’aquests ja n’hi ha, sobretot al País Valencià. Obres que presenten l’evolució musical del territori, que dediquen capítols a les bandes i cors que hi ha; obres, en definitiva, que ens apropen a una realitat amb què convivim quotidianament. Aquest llibre, sense menysprear els estudis realitzats anteriorment, pretén anar més enllà. Respondre a com la música instrumental i vocal, que aleshores es considerava a l’abast d’uns pocs, comença a poder ser gaudida per tothom. De la mateixa manera, cal analitzar les agrupacions que ho van fer possible: els cors i les bandes. I ens centrarem en aquestes últimes, perquè han estat les que han generat una gran mobilització social i que han col·laborat, mitjançant les activitats desenvolupades i el repertori interpretat, en la construcció identitària al País Valencià. És per això que dediquem el primer capítol al context musical vuitcentista, una època interessant des del punt de vista musical. Veurem de quina manera es va produir l’ampliació del públic, així com la forma en què es va fer el pas d’un espectador majoritàriament aristocràtic cap a un altre pertanyent a les classes mitjanes o als sectors més populars.


Ara bé, perquè la transformació es poguera realitzar, cal atendre l’educació musical que s’impartia en l’època. L’Església i l’Exèrcit havien deixat de ser el centre d’una activitat formativa que ara es traslladaria cap a altres institucions, privades o públiques, que passarien a estar ja en mans de músics professionals. És allò que s’anomena institucionalització de l’educació musical, i que palesa la inquietud que començava a haver-hi en l’època per aquest art. En aquest sentit, esbrinarem com la música, suposadament ociosa, passa a tenir la consideració de signe de prestigi social i d’activitat professional.


Pel que fa al repertori, ens hem centrat en els gustos de l’època que ajudaren a configurar-lo, i no tant en l’aspecte musicològic que aquest tenia. El que ens interessa és veure com també un element bàsic en el fet musical s’haurà d’adaptar a les noves exigències del públic de l’època. Tanmateix, quan parlem d’aquest context de canvis, no hem d’oblidar les transformacions que patirien els llocs on es portava a terme la pràctica musical. Respecte a aquesta qüestió, analitzarem com es converteixen en espais d’interpretació musical els cafés, les entitats musicals constituïdes per socis o el carrer.


Cal, però, tenir en compte que, si bé és cert que les pràctiques d’oci aristocràtic d’antany patiran canvis, caldrà esperar encara al segle xx perquè aquests es materialitzen en totes les seues vessants. La riquesa de l’època ve donada, per tant, per la convivència que hi ha entre la realitat nobiliària i aquella que començaria a conformar-se en l’època.


És per això que dediquem el segon capítol a les manifestacions musicals que, al nostre parer, més han contribuït a democratitzar la música i a fer del carrer un espai musical de primer ordre: es tracta de les societats corals i de les bandes. De manera especial, ens centrarem en aquestes darreres per haver estat al País Valencià la manifestació més rellevant pel que fa a la qüestió social i identitària. Quin ha estat el seu funcionament? Quines les causes més rellevants que permeteren el seu sorgiment? Quina és la relació que sovint s’esmenta entre aquestes agrupacions i el context vuitcentista? Per què el País Valencià, i en concret les comarques centrals valencianes, han esdevingut el lloc on el fenomen assolirà més importància de tot l’Estat? Quin és l’element diferenciador que ha permés donar auge a les bandes en aquest territori? Tot preguntes a què respondrem en aquest capítol. La tipologia d’aquestes agrupacions varia de tal manera que  podem trobar-ne de caire professional, així com de tipologia amateur. Seran aquestes darreres aquelles que ocuparan l’anàlisi que elaborarem en el segon capítol. I ho seran perquè les considerem més adequades a l’hora d’estudiar la democratització social que es va produir aleshores i que constitueix el fil conductor de la nostra obra.


Hem dedicat l’últim capítol a l’estudi del certamen de bandes que des de l’any 1886 se celebraria a València dins del marc festiu de la Fira de Juliol. Primerament, ens preguntarem les motivacions que impulsaren la seua fundació i l’adequació al marc en què fou creat. Tot seguit, caldrà que esbrinem el perquè de la importància d’aquest certamen valencià, on any rere any participaven més bandes i de més prestigi. Per a fer aquesta anàlisi, ens fixarem en els processos identitaris a què les bandes donaren suport en l’àmbit local, i que ocasionaven que les bandes foren vistes no solament com un grup musical, sinó com la mateixa localitat materialitzada en la banda. Els concursos musicals ens permeten, doncs, elaborar un estudi des de dues vessants diferents. En primer lloc, centrarà la nostra atenció l’impuls que proporcionaven a les bandes perquè aquestes aconseguiren una major preparació que les fera quedar per damunt dels seus rivals. D’altra banda, també serà necessari al·ludir al fet identitari en què participaren les bandes, que les portà a erigir-se en representants de les seues localitats d’origen, amb tot el que això significaria. L’existència de més d’una banda en una determinada localitat donaria peu a l’establiment d’identitats fragmentàries que, mitjançant una ferotge rivalitat, enriquirien finalment el context musical de l’època. Així doncs, tot plegat, el certamen esdevé un element cabdal de divulgació del repertori musical en voga aleshores i de construcció identitària.


Atendre els diversos elements esmentats ens permetrà apropar-nos als canvis socioculturals que experimentà el País Valencià en l’època i fer-ho des d’una nova perspectiva, des d’una nova mirada que ens obligue a considerar les bandes de música com alguna cosa més que unes agrupacions que amenitzen les diverses festivitats del territori. Que ens obligue a considerar-les com a elements identitaris, de divulgació i de socialització, de primer ordre.


Aquest llibre té el seu origen en una investigació que donà lloc a una tesi doctoral dirigida pel Dr. Pedro Ruiz Torres i el Dr. Vicent Galbis López, que es defensà al novembre de 2010 al Departament d’Història Contemporània de la Universitat de València. Part de la investigació realitzada ha estat reelaborada per a aquest llibre buscant l’aspecte més divulgatiu.


No voldria, però, finalitzar aquesta introducció sense agrair l’ajuda desinteressada de persones i institucions a les quals aquest llibre deu la seua realització. El principal agraïment vaja per a la Societat Coral El Micalet, que, amb la concessió del seu premi d’investigació Joan Coromines, ha fet possible que aquest llibre es publicara. Igualment, vull agrair a Publicacions de la Universitat de València l’interés perquè efectivament vera la llum.


De manera especial, al Dr. Pedro Ruiz Torres i al Dr. Vicent Galbis López pel seu mestratge. I, per descomptat, als meus pares, a la meua família i amics, especialment a Joan, perquè van creure en aquest projecte. Així mateix, vull agrair al meu professor d’Història de l’institut, Joan Josep Adrià, i a Maru Cervera el seu suport en un procés creatiu que han viscut de molt prop. Part d’aquest llibre no hauria estat possible sense les facilitats que m’han donat les famílies de don Amadeo Santapau i don Juan Collado –que van ser presidents de la Banda Primitiva i la Unió Musical de Llíria, respectivament– per accedir al seu arxiu fotogràfic i documental.


En l’apartat d’institucions, no em vull oblidar de la Federació de Societats Musicals de la Comunitat Valenciana (FSMCV) i de les societats musicals Unió Musical i Banda Primitiva de Llíria, que m’han proporcionat documentació i material gràfic que han enriquit aquest llibre. Vull destacar d’ambdues, i de la resta de societats musicals amateurs existents avui en dia, l’esforç que realitzen per mantenir viva la tradició musical bandística.




Capítol 1


MÚSICA I SOCIETAT EN EL SEGLE XIX


En el segle XIX, el model cultural oficial dependent de l’Antic Règim i patrocinat per la noblesa entrarà en crisi. El sorgiment del nou estat liberal permetrà l’ampliació del fet cultural afavorint un altre tipus de mecenatge. No pensem, però, que aquest Estat capitanejaria el nou model cultural, perquè seria la burgesia –entesa aquesta no com a grup homogeni, sinó com a aglutinador de diferents perfils socials– qui exerciria el seu domini.1 Amb tot, no es pot oblidar el paper que realitzaren les autoritats centralitzant l’Administració i creant al seu caliu el Real Conservatorio de Música, la Biblioteca Nacional, la Universidad Central o una xarxa de museus centralitzats, tot a Madrid. Sense tenir present aquesta tasca, no es pot entendre la viabilitat de nous projectes culturals vuit-centistes.2 En aquest sentit, s’observa que els centres de producció musical de l’època il·lustrada, com l’Església, la cort, els teatres, els salons nobiliaris i l’Exèrcit, durant l’època vuitcentista passen el testimoni a una extensa xarxa d’institucions que, dominades per la burgesia, compten amb una àmplia vocació artística.3 No sols, però, les societats culturals de nou encuny protagonitzaran el fenomen musical vuitcentista, serà també el públic, el repertori, els espais on aquest es representa i l’educació musical aquells que experimentaran un palés viratge.


Pel que respecta al públic –si deixem de banda aquell que gaudia de música dins dels temples–, seria la cort i l’aristocràcia les que conformaven el gruix dels espectadors en l’àmbit musical. Serà, doncs, a partir del període d’efervescència burgesa, quan el públic s’amplie cap a les capes mitjanes i cap a altres sectors més populars. Aquesta transformació s’ha de veure com una mena d’incipient societat de masses que sols es desenvoluparà com a tal al principi del segle XX, però, que en l’època que estudiem deixarà entreveure’n els trets principals. La proliferació d’espectacles amb una clara vocació d’atraure tot tipus de públic, la preparació dels espectadors per a assistir-hi i la preocupació dels artistes per a oferir obres adequades a les noves exigències són una mostra del canvi que estava produint-se al caliu de l’ascens d’una nova classe dominant.


En aquest sentit, el repertori palesarà, d’una banda, les noves exigències del públic burgés i, d’altra, les transformacions que estava experimentant arreu d’Europa i que a poc a poc trobaran al País Valencià nous espais d’interpretació. Estem parlant sobretot de la música simfònica dels grans autors clàssics, com Beethoven, Mozart o Haydn, que fins a ben entrat el segle XIX eren pràcticament desconeguts a l’Estat. Aquest desconeixement era degut a l’àmplia difusió que va assolir la música escènica als teatres d’aquesta època.


L’òpera italiana havia envaït, des del segle xviii, el panorama musical espanyol; amb el suport de la cort, va assolir una enorme popularitat entre el públic, que durant un temps no admetria cap altre tipus de repertori que no vinguera d’aquestes obres o dels seus arranjaments. També en l’època vuitcentista un altre gènere escènic, la sarsuela, s’obriria pas encimbellat per les classes populars i injuriat per aquells que acudien als teatres en busca de prestigi social. L’arraconament que va patir en els circuits musicals de l’època es va mantenir fins a mitjan segle XIX, quan els teatres anomenats seriosos i les societats musicals van conrear-la, elevant-la a la categoria de gènere patri per excel·lència.4


Els burgesos no sols es farien notoris en el públic i el repertori que s’ adaptaria als seus gustos –tot i que sempre tendirien cap a l’aristocràcia a la qual volien imitar–, sinó que també fomentarien la pràctica d’activitats musicals en llocs que diferien, per exemple, de les esglésies o els palaus, on sovint es conreava la música. En aquest capítol hem volgut referir-nos a aquestes entitats com a espais on es podia escoltar música i, el més important, on es podia fer d’una manera pública, o semipública si es vol. Així, dins d’aquest capítol ens trobarem una anàlisi dels principals llocs d’interpretació musical vuitcentista d’àmbit públic, com podien ser els cafés, els teatres, les entitats culturals constituïdes per socis i, en darrera instància, el carrer com a culminació d’aquest procés de difusió musical. Tots aquests espais presentaran diferents trets, però n’hi ha un de comú a tots ells: la direcció burgesa.


D’altra banda, hem considerat que les transformacions socioculturals experimentades en l’època provocarien un daltabaix en un aspecte que, al nostre parer, resulta clau per a entendre qualsevol tipus de fenomen musical: ens referim a l’aspecte educatiu. I és que, del segle XIX, serà també el trasllat de l’epicentre de l’activitat formativa, que havia estat en l’Església i l’Exèrcit cap a un tipus d’entitat de caire privat, que passarà a estar dominat pels músics professionals erigits en professors. Aquesta permuta pogué efectuar-se a causa de l’àmplia demanda educativa que hi havia, i que responia a la visió que es tenia de la música com a signe de prestigi social. Així, l’ensenyament musical centralitzat en conservatoris o escoles de música canviaria el concepte d’oci que es tenia de l’art musical, que ara passava a ser considerat també com una activitat instructiva i que en els casos més reeixits aprofitava per a guanyar-se una vida.


Tanmateix, tot i el tomb que el fet musical experimenta dels nous burgesos –sobretot d’aquells amb més poder adquisitiu, com podrien ser els industrials i financers–, no hem de pensar en un trencament abrupte del comandament nobiliari d’antany. Ambdues realitats conviuran en l’escenari musical, però hauran d’adaptar-se als nous temps. Uns temps que no sols es caracteritzaran per la puixança econòmica d’un dels grups, sinó que també ho faran per la cada vegada més majoritària presència de les classes populars en el gaudiment de les noves activitats d’oci. S’observa, doncs, que el segle XIX presenta en aquest sentit una riquesa de gustos, de públics i d’activitats que mereix ser tinguda en compte per a esbrinar l’ambient musical de l’època que en cap cas volem presentar com a estàtic, ans al contrari.


«DE L’ALDARULL AL SILENCI»:
EL PÚBLIC MUSICAL VUITCENTISTA


La música esdevé un art que s’ha d’executar dins d’un determinat ambient social i cultural que condiciona la seua interpretació. Una pràctica on romanen junts el compositor, l’intèrpret i el receptor.5 La música constitueix, per tant, un art interactiu i viu. Mai no s’escolta un mateix repertori, tot i que les obres seleccionades siguen iguals, perquè l’intèrpret i el receptor no sempre es relacionen de la mateixa manera. Ambdós es veuen condicionats per factors subjectius difícils d’esbrinar i d’altres que ens són més fàcils, com ara el lloc d’actuació, la formació musical del públic receptor, les característiques dels instruments, les transcripcions, etc. Així doncs, veiem que la música perd la seua raó de ser si no s’adreça a algú, si no es fa escoltar. En definitiva, si no té un públic.


Si bé els compositors i els intèrprets han rebut atenció per part dels musicòlegs, no ocorre el mateix amb els receptors. Pocs autors es fan les preguntes següents: a qui va adreçada la música que s’interpreta?, qui és el munt de gent que escolta les agrupacions musicals al carrer o al teatre?, quina és la motivació que els porta a emprar el seu temps d’oci escoltant música? Per a endinsar-nos en aquesta figura cal tenir present allò que en el segle XIX s’entenia per públic i les transformacions socioeconòmiques i culturals on es desenvolupa.


El mot públic ha tingut una trajectòria complexa al llarg de la seua història. Si al començament del segle XIX el concepte es confonia sovint amb el de poble, arran del triomf de la Revolució Liberal aquest tàndem poble/públic s’aniria deslligant a poc a poc.6 Així, públic quedava circumscrit al grup de gent que es podia dir que consumia productes culturals: assistien a espectacles teatrals o musicals, acudien als museus, llegien llibres i periòdics, etc. Per contra, poble tindria un significat més polític. Cal tenir present, però, que la saturació d’aquest mot provocaria una fragmentació terminològica que s’adaptaria a una nova realitat social. S’encunyen d’aquesta manera expressions com la de classe obrera, classes mitjanes, etc.7


Habermas identifica el sorgiment d’aquest públic amb el període d’efervescència de la burgesia. En aquest sentit, el pas que es produeix d’una cultura entesa com a part integrant de l’àmbit privat a una altra que ix a un marc públic és allò que caracteritzaria la societat europea del primer terç del segle XIX.8 Així, l’esfera pública burgesa que es crea faria referència a un espai on persones privades es reuneixen en qualitat de públic per a exercir el raonament públic.9 Aquests nous espectadors devien incloure, per tant, tots aquells que disposaven de patrimoni i d’instrucció suficient per a apropiar-se del mercat dels objectes en discussió. És per això que l’autor defineix com a burgés el nou públic, perquè serà aquest grup el que, tret dels aristòcrates, complisca les esmentades variables. A poc a poc, però, les classes populars s’afegiran a una oferta cultural que comença a ser-los propera.


Els teatres i la música es converteixen així en productes d’oci dins d’un procés d’ampli abast com és la comercialització i socialització de l’esplai, que ja al principi del segle XVIII començà a establir-se. Així, igual que en altres centres d’entreteniment, els teatres públics passaren a acollir un públic la influència del qual ja no descansava sobre la sang o la jerarquia, sinó en la capacitat per a pagar una entrada.10


El nou públic burgés es completaria amb la vella aristocràcia que ha vist que la separació entre l’esfera privada i l’espai públic augmentava, i obliga a privatitzar alguns costums i a socialitzar-ne d’altres, com ara el d’escoltar música. D’aquesta manera es fa palesa l’heterogeneïtat dels espectadors que començaren a dominar l’oci del segle XIX. L’aristocràcia estava assistint, per tant, al trencament de les tradicionals barreres de classe, i els espais on més notori es faria aquest fenomen eren els destinats a l’esplai. En aquests espais es produeix un procés on membres d’ambdues elits faran, en paraules de William Weber, els primers passos cap a una nova manera d’entendre les relacions socials i de participar de l’espai públic.11 En aquest context, tant l’elit social del moment com la nova classe burgesa emergent realitzaran un exercici de renúncies que apropen els uns als altres. L’activitat musical seria en aquest sentit un dels garants que possibilità el trencament de barreres socials:


...la gent que començà a acudir als concerts barats, ràpidament abandonà el seu paper de protesta i assolí la integració en el món musical sota control d’un públic d’alt estatus social. [...] L’antiga elit, per la seua banda, acceptà l’aposta comercial que dominaria els concerts de l’època.12


En aquest apartat cal, amb tot, anar més enllà i atendre el procés d’ampliació d’un públic que ja començava a tenir en les seues files classes populars i treballadores. En aquesta ocasió no es tractava d’efectuar un trencament de les barreres jeràrquiques que tenia establides l’aristocràcia, sinó d’obrir-se pas en unes activitats lúdiques que tenien en el factor econòmic el tret més restrictiu per als naixents sectors populars. L’obertura a aquests grups vindrà, per tant, afavorida pel context socioeconòmic de l’època, i reflectida en les polítiques de preus i continguts dels espectacles. No seria correcte en aquest sentit parlar de democratització de la cultura, sinó més aviat d’un progressiu accés facilitat tant econòmicament com psicològicament.


El concepte psicològic l’ha emprat Habermas per a indicar que, si bé el fet d’abaratir els preus dels espectacles o fer-los gratuïts provocà una major presència de públic de qualsevol classe social, no fou menys cert que l’accés a tothom també hagué de venir per a adaptar el contingut dels béns culturals a aquesta nova demanda.13 Per a englobar tots aquells que començaven a compartir espai públic, els intel lectuals de l’època empraran el mot muchedumbre amb un sentit pejoratiu que es farà palés en diferents revistes musicals de l’època. Valga el comentari d’un crític de la Ilustración Musical com a exemple:


...ya no existe aquel auditorio escogido que sabía juzgar las obras sometidas a su examen, y que lo que hoy se ve en los teatros es la multitud torpe e inconsciente. He aquí como [se] explica el cambio del público en muchedumbre.14


Amb el mateix mot s’expressaria Ortega y Gasset anys després quan subratllava que la muchedumbre s’havia fet visible:


La muchedumbre, de pronto, se ha hecho visible, se ha instalado en los lugares preferentes de la sociedad. Antes, si existía, pasaba inadvertida, ocupaba el fondo del escenario social; ahora se ha adelantado a las baterías, es ella el personaje principal. Ya no hay protagonistas: solo hay coro.15


Tanmateix, no es pot valorar el sorgiment d’aquest nou subjecte i la transformació que experimentarà si no s’atén el context social, econòmic i cultural on es desenvolupa. La gent que acudeix als concerts, els grups socials d’on provenen, el gust que es formen, el creixement d’un oci que comparteixen..., tot ens remet a una història social que ha de ser estudiada des de la modernitat, des dels canvis profunds que s’iniciaren en la societat vuitcentista.


L’accés a les activitats lúdiques per part d’un nombre cada vegada més gran de públic responia principalment al fet bàsic de tenir temps de lleure que permetera assistir-hi i a la disposició de gent a pagar activitats d’oci. Respecte a aquesta qüestió, però, cal diferenciar entre temps lliure i temps de lleure o d’oci. El fet de tenir temps lliure després de la jornada laboral no significava que aquest s’emprara en activitats d’oci, com podien ser l’assistència al teatre, a concerts, al cine, als museus o als passejos. Així, en paraules de Jorge Uría, temps d’oci o de lleure sols havia d’emprar-se quan es realitzaren activitats desinteressadament i sense finalitats comercials o ideològiques, a través de les quals es buscava un estat de satisfacció personal i individual.16


Prenent aquesta definició d’oci com a categoria d’anàlisi, sols ens pot resultar vàlida quan estem en el context d’una societat industrial. Perquè és en aquest tipus de societats on més clarament es produeix una diferenciació entre el temps de treball i el temps de lleure. La compartimentació del temps transformaria els vells models de l’oci aristocràtic de l’Antic Règim que eren exercits per una minoria, gràcies al treball desenvolupat per esclaus, criats o camperols. A més, en aquestes societats agràries tradicionals era difícil deslligar el temps lliure d’aquell que es dedicava al treball perquè la festa es planificava seguint el cicle agrícola o el calendari litúrgic que promovia l’assistència obligatòria a les festivitats religioses. No estem al davant, per tant, d’un oci en sentit estricte, ja que el temps alliberat del treball no era voluntari sinó més aviat forçat pel calendari esmentat o per la mera falta de tasques a realitzar.


Aleshores, era el desenvolupament urbà i la burgesia instal·lada a les ciutats els que impulsarien un tipus d’oci que, amb el temps, podrem considerar de masses. El camí cap a aquesta democratització de la cultura es farà a poc a poc, atenent el desenvolupament social i econòmic que experimentaren les ciutats en l’època. Així, per tant, tenim que en el segle XVIII comença a desenvolupar-se a Europa una classe mitjana que disposa de temps de lleure per la reducció de la jornada laboral, les vacances i la cada vegada més lliure disposició del diumenge.17 A més, aquest grup disposa d’uns diners que li permeten accedir a una oferta cultural que òbviament s’amplia atenent la nova demanda. En aquest sentit, s’assisteix a l’augment d’indústries com la d’edicions de llibres i periòdics populars, al desenvolupament d’activitats balneàries, als esports de pagament o a les empreses d’espectacles com òpera, circ o teatre.18


La dada, però, que més palesaria les transformacions socials i econòmiques fou la de l’augment demogràfic a les ciutats europees. A Europa els nuclis urbans cresqueren i, en els quaranta anys que van des de 1850 a 1890, les ciutats per damunt dels 10.000 habitants passaren del 16,9% al 29%. En posarem exemples: Londres passà de tenir cinc milions d’habitants en 1881 a tenir-ne quasi set milions en 1901; Viena doblaria la seua població entre 1870 i 1900, assolint els dos milions d’habitants; París no es quedaria enrere d’aquesta transformació urbana i demogràfica, i així passaria dels 1.700.000 habitants en 1860 als 2.900.000 en 1910 –mentrestant, altres ciutats franceses com Lió o Marsella no arribaven als 400.000 habitants–; Berlín arribava en 1910 als dos milions, tot i que en 1860 tenia poc menys de 5.000 habitants.19 Aquest creixement urbà va comportar la creació de nous serveis a les ciutats, com ara el gas, l’aigua, l’electricitat, els tramvies, el ferrocarril, etc., i la formació d’una ingent massa de treballadors.20


Què ocorre en aquest sentit a l’Estat espanyol? Tot i ocupar una zona geogràfica perifèrica a Europa, no va restar al marge de les transformacions que se succeïen a la resta del continent i les illes Britàniques. El comerç internacional, els fluxos de capitals i l’intercanvi d’experiències empresarials seran bàsiques per a vincular-se als canvis.21 Nogensmenys, el desenvolupament econòmic tindrà un ritme alentit que es farà notori en l’augment del nombre d’habitants.22 Amb tot, Madrid conegué des 1875 un important creixement demogràfic a causa del transvasament poblacional del camp a la ciutat, afavorit per les millores urbanes i les comunicacions. Tot i això, només tenia 500.000 habitants en 1900, una xifra que no s’apropa a les de les grans capitals europees de l’època. Pel que fa al País Valencià, l’any 1897 tenia 1.531.646 habitants, passant-ne a ser 1.704.127 en 1910.23 Les dades d’ambdós territoris esmentats confirmarien que al principi del segle XX s’esdevé en un bon nombre de ciutats l’anomenada transició demogràfica, l’objectiu de la qual era el creixement zero. Així, els europeus de 1900 assistiren a un creixement poblacional sense precedents, ja que en menys d’un segle es va passar de 190 a 400 milions d’habitants.24 Al·ludint a aquest fet, Ortega y Gasset diria:
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