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			“Entre todas las bellas artes, la música es la que ejerce la mayor influencia sobre las pasiones, y es la que el legislador debería alentar más. Una composición musical, creada por una mano maestra, hace un llamamiento infalible a los sentimientos y ejerce una influencia mucho mayor que un buen trabajo en la moral, que convence nuestra razón sin afectar nuestros hábitos.”

			Napoleón Bonaparte

		

		
			
			

		

	
		
			Introducción

			El tema de la investigación1 surge por el enlace natural del autor a la música clásica y a la cultura en general, áreas en las que desarrolla su vida profesional, y por su gran interés personal hacia ámbitos temáticos como la Historia y la Política.

			En primer lugar, es oportuno definir los términos música clásica y poder –tradicionalmente plurales e incluso contradictorios en su clasificación terminológica– según su aplicación en esta investigación. Según el Diccionario de la Lengua Española (1992), el término clásica, encastrado en el contexto musical, define la música «de tradición culta» mientras que The Oxford English Dictionary (Simpson & Weiner, 1989) le asocia a la música «seria o convencional» o, por otro lado, al «período de c. 1750-1800». La habitual controversia reside justamente en esta dualidad de interpretaciones. En el ámbito literario científico y técnico en Portugal, por ejemplo, se prefiere la aplicación del término música clásica exclusivamente para la música del período histórico conocido como clasicismo y se aplica el término música erudita a la música que en los países hispanohablantes se vulgarizó como clásica. Ambas opciones son legítimas y posibles2. Esta investigación asume claramente la tradición hispanohablante por el término música clásica como identificador de la música vocal o instrumental culta y secular. Bourdieu (1982: 36-38) situó la música clásica, tal y como las bellas artes y la literatura, en la categoría del «gusto legítimo« asociado a la «clase dominante» o la «burguesía», y basado en el «hábito de la distinción», en contraste con los gustos «mediano» y «popular» asociados respectivamente a la «pequeña burguesía» –que prefiere un musical a la ópera– y a las «clases populares o bajas» –que suelen apreciar la chanson o la música pop. Esta clasificación no se aplica seguramente a la realidad como un valor absoluto y más bien refleja un marco histórico-tradicional, pero acaba por encajar en la denominación del ámbito en el cual, por ejemplo, la Dictadura en Portugal incluyó durante varios años la jurisdicción de la música clásica en sus estructuras gubernamentales: la Alta Cultura.

			Con relación a la terminología de poder y teniendo en cuenta su multiplicidad de definiciones, dimensiones y contextualizaciones, es adecuado detallar que esta investigación se refiere al poder personalizado en las fuerzas políticas que gobernaron o gobiernan las instituciones estatales o municipales en Portugal. El Diccionario de la Lengua Española (1992) prevé esa dimensión del término poder como «gobierno de un país», «suprema potestad rectora y coactiva del Estado», o «conjunto de las autoridades que gobiernan un Estado», mientras que The Oxford English Dictionary (Simpson & Weiner, 1989) incluye también en su definición de poder la dimensión de «ascendencia» y «control (el partido en el poder)». Foucault (1980: 88) definió poder como «ese poder concreto que ejerce cada individuo y cuya cesión parcial o total permite que se establezca el poder político o la soberanía» y –en una dimensión particularmente interesante para esta investigación– percibió que «existen relaciones de poder principales que impregnan, caracterizan y constituyen el cuerpo social» pero que esas relaciones «no pueden establecerse, consolidarse ni implementarse sin la producción, acumulación, circulación y funcionamiento de un discurso» (Ibid.: 93).

			El siglo XX ha registrado muy distintos tipos de poder en la historia de Portugal y, consecuentemente, muy distintos tipos de discurso: hasta el año 1910 se vivieron los últimos años de la Monarquía, un régimen político que comenzó en 1143. A la implantación de la República, en 1910, le siguieron dieciséis años de inestabilidad política y gubernativa que culminaron con un golpe militar en 1926. Este golpe logró colocar el país bajo el mando de un sistema dictatorial que duraría cuarenta y ocho años. En 1974, la famosa Revolución de los Claveles originó el derrumbe de la Dictadura y Portugal volvió a vivir en el sistema democrático que persiste hasta el presente. Estos cambios políticos y de paradigma de poder han significado inevitables consecuencias en los más variados estratos de la sociedad portuguesa y el mundo de la música clásica no ha sido ajeno a esos cambios. Por todo esto, este texto propone una investigación sobre la relación de estos polos temáticos en sus diferentes formas y estados a lo largo del siglo XX.

			El extenso contexto temporal no concede ni tampoco permite un carácter exhaustivo en el acercamiento a las relaciones entre el sector musical y sus actores con el entorno político. Sin embargo, un análisis selectivo de hechos, casos, instituciones, personas o momentos representativos, permite una comprensión lúcida y transparente del objeto de estudio. En términos generales, es más o menos obvio que la influencia o la actitud de una Democracia hacia el mundo de la música clásica es en principio muy distinta a la de una Dictadura. Pero ¿cómo se aplica este raciocinio al caso concreto de Portugal? ¿Cómo ha evolucionado el tema de la educación para la música clásica a lo largo de los años? ¿De qué forma se podrá considerar que uno u otro sistema político han fomentado más o menos la música clásica o la cultura en general? ¿Cómo ha definido cada sistema político el sector de la cultura y de qué manera ha decidido cada sistema fomentar, apoyar o delinear el curso de esa misma cultura (y consecuentemente de la música clásica)? Con el desarrollo de la investigación y la concreción de material e información, se desglosa un conjunto de hipótesis lo más amplio posible cuya formulación se basa en la experiencia profesional y en conocimientos adquiridos por el autor que se pueden situar en el raciocinio de forma independiente, pero también con una relación recíproca en la que los actores –música y poder– dependen uno del otro.

			Es posible que la acción del poder haya tenido una influencia excesivamente acentuada en el desarrollo del del sector de la música clásica y de la cultura como un todo, generando una continua y generalizada dependencia del Estado. En el campo económico, por ejemplo, el compromiso y la responsabilidad del Estado deben ser indiscutibles pero pueden inclinarse a la inconsecuencia e insuficiencia del fomento de reformas y políticas que resuelvan de manera eficiente y sostenible los problemas básicos y esenciales. En el sentido inverso se puede formular otra hipótesis para el mismo problema, que de ninguna forma anula o condiciona la anterior, reconociendo y suponiendo una cierta autoindulgencia del ámbito de la música clásica, cuyos agentes e instituciones han estado durante largas décadas demasiado pendientes de los subsidios de los diferentes gobiernos, sin generar mecanismos propios de subsistencia y autofinanciamiento.

			El análisis de la realidad según los varios tipos de poder instalados en Portugal a lo largo del siglo XX, no permite conclusiones apenas basadas en las diferencias conceptuales e ideológicas entre los mismos. Las sinergias de la relación música vs. poder, han sido una consecuencia de sus tiempos y de las políticas adoptadas, pero no hay connotación directa con el tipo de régimen político correspondiente. Con la posible generación de una o varias teorías, seguramente no se obtendrá un manual de ejecución de políticas culturales infalible, ni tampoco es ese el objetivo. Pero es imperativo buscar soluciones para los problemas constantes de convivencia e incluso comunicación entre el poder y la cultura, y en este caso muy concreto con la música clásica. Con la investigación y el análisis histórico, se espera poder ofrecer pistas sobre equilibrios y desequilibrios, según el tipo de poder instalado y las políticas culturales adoptadas. Y de la misma forma, descubrir caminos y alternativas sobre el planteamiento y los comportamientos de los agentes culturales del sector de la música clásica que les permitan tener más éxito en el logro de sus fines.

			Se considera acertado asumir a la sociología política como punto de partida de la presente investigación para comprender el contexto político y social de una determinada ventana cronológica. Luego, se realiza un análisis de los agentes y organizaciones del ámbito de la música clásica, parcialmente en el formato de estudio de caso, para desentrañar las particularidades de la interacción de este mismo ámbito con el poder, en sus diferentes estados. La estructura del trabajo sitúa el foco principal en cuatro capítulos centrales y esenciales que simultáneamente abovedan el marco temporal completo de la investigación, el siglo XX, y tratan, cada uno de ellos, sobre un sistema político distinto. Sin embargo, la aproximación al objeto de estudio sería, en este caso, incorrecta e imprecisa si se delimitase rígidamente el horizonte temporal de la investigación; por esta razón, los capítulos 1 y 4 corresponden a períodos temporales en abierto, respectivamente, por un pasado y un futuro. Así, el capítulo 1 aparece formulado como un prólogo (la Monarquía se extiende desde su antigüedad secular hasta principios del siglo XX) y el capítulo 4 como un epílogo (la Democracia llega en las últimas décadas del siglo y se dilata hacia el siglo XXI), pero ambos con un protagonismo semejante a los capítulos intermedios y esenciales en el estudio comparativo de los diferentes tipos de poder vigentes en Portugal a lo largo del siglo XX.

			Desde el punto de vista documental, la investigación incluye una considerable diversidad tipológica de fuentes. El contingente bibliográfico científico es el pilar fundamental, pero las fuentes primarias y los recursos digitales y electrónicos constituyen una parte muy importante del contenido del texto y representan, en determinados dominios y tópicos –sobre todo con la aproximación temporal al siglo XXI–, un recurso esencial e imprescindible. En momentos específicos, es útil mencionar el repertorio musical y la documentación autoreferenciada, como diarios personales y correspondencia. La omisión de imágenes es una opción voluntaria. El proceso de recopilación de información y documentación permitió vislumbrar una fuerte dispersión y fragmentación del material y de las fuentes. Un ejemplo: aunque sean dos períodos temporales muy distintos en su extensión, es muy llamativa la diferencia en el volumen y en la solidez del material encontrado –publicaciones comerciales, tesis, artículos científicos, etc.– entre la República y la Dictadura. Es evidente que la proximidad temporal de la Dictadura significa per se otro tipo de calidad y cantidad de material, pero es de todos modos notable la escasez bibliográfica o de fuentes primarias, por ejemplo, sobre el sector musical durante la República. La inconstancia de fuentes fue solventada o contrariada por una detallada consulta de la legislación oficial y por el recurso a repositorios digitales de universidades y centros cuyas líneas de investigación son cercanas el objeto de estudio del presente trabajo.

			Finalmente, es oportuno subrayar que la bibliografía de esta investigación se basa casi exclusivamente en autores portugueses. Es clara la extrema insuficiencia de estudios de autores extranjeros sobre el mundo de la música clásica en Portugal y la inexistencia de trabajos que aborden las relaciones de dicho ámbito con la administración política. Aun así, los estudios de autores portugueses son también bastante limitados en número, lo que significó un reto y una motivación para la realización de este trabajo. Existen brechas de información y la regularidad y continuidad en el conocimiento del objeto de estudio, así como en los campos adyacentes a lo largo del siglo XX, son claramente insuficientes. No se conoce la existencia de trabajos equivalentes a la presente investigación en sus pilares básicos: que traten de la relación música clásica vs. poder, que se refieran muy concretamente a Portugal y que reflejen todo el siglo XX, con el objetivo explícito de posibilitar, con ese amplio enfoque temporal, un análisis comparativo sobre la actividad musical en los diferentes tipos de poder político de dicho período. Todo ello demuestra la originalidad, pertinencia y utilidad de esta investigación y la necesidad de realizar un estudio que pueda realmente sintetizar lo ocurrido en el pasado, explicar los problemas del presente y formular soluciones para el futuro.

			
				
					1	La presente publicación está basada en la tesis doctoral depositada y defendida por el autor en 2020 en el Departamento de Humanidades de la Universidad Carlos III de Madrid.

				

				
					2	Silva (2010a: 854) señaló que «las denominaciones música erudita, música culta, música seria o música clásica se usan comúnmente para delimitar una categoría estética, histórica y social en oposición a la música popular o la música ligera», pero que «no designan realidades herméticas, y los cruces de repertorios y prácticas son frecuentes».

				

			

		

	
		
			Sobre la relación entre el poder y la música

			La música es «una de las artes que, desde la más remota antigüedad, más se relaciona con las cuestiones de Estado y poder» (Carvalho, 1996: 647).

			Dados, por un lado, las características multidisciplinarias de la música y del poder y, por otro lado, el vínculo –en múltiples contextos– histórico y sociológico entre ambas nociones, no se pretende llevar a cabo en este apartado un análisis exhaustivo, sino establecer puntos de contacto que puedan ser esclarecedores y, sobre todo, útiles en la interpretación del objeto de estudio y de la investigación en general. La relación entre música y poder es un tema absolutamente complejo y cualquier intento de definición monolítica corre, por lo menos, un serio riesgo de imprecisión3. A lo largo de varios siglos, la música y el poder han caminado de la mano en el fomento y asunción de nociones estéticas y tradiciones sociales en sus distintos grados de interrelación. No obstante, es particularmente interesante observar esta conexión por separado. ¿De qué manera pudo el ámbito musical influir, potenciar u obstaculizar el poder que supuestamente lo gobierna? Y, por otro lado, ¿cuándo y de qué modo se vislumbró una intervención manifiesta y ostensible del poder en el ámbito musical hasta el punto de influir, potenciar u obstaculizar su curso y sus propios procesos?

			El marco conceptual tan diversificado de la música obliga a una formulación de hipótesis proporcionalmente plural, pero conviene destacar algunas de sus características cardinales: el mensaje simbólico de la música como enlace comunicativo, educativo e ideológico, el valor estético como elemento de prestigio y calificador de un determinado estatus, y su importancia como objeto económico dinamizador del sector musical y cultural o de una sociedad en general. Para Mecking & Wasserloos (2012: 7-14), «la literatura de investigación ha enfatizado desde hace mucho tiempo (…) el potencial de poder subversivo político y social inherente a la música» y «la cuestión central es si, cómo y con qué consecuencias se ha utilizado la música como herramienta de consolidación o desestabilización de formatos estatales y sociales». El sector musical y su versatilidad disponen de poderes propios capaces de afectar el mismo poder político y su dominio social, al mismo tiempo que el poder de la música se encuentra en «tensión permanente entre la demanda como arte con una estética inmanente y las dimensiones de su funcionalización e instrumentalización» (Id.). Asimismo, es importante no olvidar la independencia y el poder propio e inquebrantable del sector musical. En la misma línea de los famosos razonamientos de Foucault (1981) sobre el saber-poder, las peculiaridades teóricas y prácticas del universo musical, desconocidas por el común político, posibilitaron al ámbito musical una cierta autonomía funcional a lo largo de los tiempos.

			En el caso de Portugal y de manera similar a lo que sucedió en la generalidad de los países del sur de Europa –en contraste con un centro europeo mejor formado y más consciente del universo de la música clásica– la música se tuvo en cuenta en los medios de poder esencialmente por su valor intangible. Su estatus privilegiado en la esfera cultural, su función de entretenimiento y su poder simbólico, espiritual y movilizador fueron predominantes en su definición y asimilación conceptual. Por el contrario, hasta finales del siglo XX, no parece que se haya prestado especial atención al valor tangible. Una nueva definición conceptual de la música como importante motor de un sector cultural y artes escénicas también responsable por el desarrollo económico del país y, por ejemplo, como generador de empleo, no fue relevante a lo largo del espacio temporal al que se dedica la presente investigación. Un caso patrón, como podremos verificar más detenidamente en un capítulo siguiente, fue el desinterés y falta de apoyo del poder político para la creación de un museo instrumental aunque no representaba una inversión demasiado amplia y tenía una importancia extrema para la preservación de instrumentos musicales y otros objetos de gran valor patrimonial.

			Así como es imposible clasificar políticamente la música, en general, como una actividad de izquierdas, de centro, de derechas o neutral, tampoco es posible catalogar su relación con un tipo de poder en particular. Con su multiplicidad contextual, la música se interrelaciona con el poder, por ejemplo, tanto en forma de «escenificación pública del poder del Estado y, por lo tanto, parte de un rito político», como en forma de expresión «del consentimiento (o) de la protesta sobre las circunstancias estatales o sociales» (Ibid: 12). En sentido inverso, el poder ha adoptado históricamente actitudes diversas hacia la música, sin dejar jamás de reconocer su importancia en el discurso sociocomunicativo con las masas que gobierna o sobre las cuales ejerce autoridad. En un pasado menos reciente, la función ceremonial y el poder simbólico musical como atributo prestigioso y de ostentación fue sin duda el más común. Sin embargo, ese paradigma sufre transformaciones drásticas en la primera mitad del siglo XX. En el contexto europeo de reiterada exaltación de los nacionalismos y de proliferación de los Estados autoritarios y dictatoriales, la música pasa a ser un actor fundamental del teatro político y social4. Son especialmente explícitas las posturas intervencionistas del régimen nacionalsocialista alemán y del régimen bolchevista soviético en el campo musical, por ejemplo, en la imposición de modelos estéticos: casi simultáneamente, Stalin calificó la ópera Lady Macbeth de Mtsensk, de Shostakovich, de «caos en lugar de música» (cit. Steppan, 2017), mientras Hitler reclamaba que era «necesario aplicar las leyes generales para el desarrollo y la orientación de nuestra vida nacional también en el campo de la música, no para despertar el asombro de los oyentes estupefactos de una mezcla de tonos técnicamente inteligente, sino para conquistar sus corazones con la belleza adivinada y percibida de los sonidos» (cit. Walter, 2000: 196).

			En términos estructurales y legislativos, la intervención del Estado en el ámbito musical fue oficialmente institucionalizada durante la segunda mitad del siglo XX como parte integral de las políticas culturales. Por su parte, la integración de las políticas culturales en la columna vertebral del poder legislativo fue en gran medida motivada por la Declaración Universal de los Derechos Humanos en 1948 («toda persona tiene derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de la comunidad, a gozar de las artes y a participar en el progreso científico y en los beneficios que de él resulten»5) y por la Declaración de los Principios de la Cooperación Cultural Internacional en 1966 («todo pueblo tiene el derecho y el deber de desarrollar su cultura» y «las naciones se esforzarán por lograr el desarrollo paralelo y, en cuanto sea posible, simultáneo de la cultura en sus diversas esferas»6). Sin embargo, en 1956 había sido creado en Francia el primer ministerio gubernamental de todo el territorio europeo exclusivamente dedicado a la cultura: el Ministère d’Etat chargé des Affaires culturelles. Según Philippe Urfalino (cit. Portolés, 2016: 12-13),

			«(...) el ministerio liderado por André Malraux (representó) una triple ruptura respecto de la acción cultural del Estado hasta entonces: ideológica, con la afirmación por el Estado de una filosofía de la acción cultural; artística, al contribuir a la emergencia de un sector artístico profesional, que recibe apoyo económico del Estado según criterios de calidad; y administrativa, mediante la autonomía presupuestaria del ministerio, la formación de un aparato administrativo y el desarrollo de nuevas modalidades de acción».

			Al pionero ejemplo francés, siguieron en las décadas posteriores, con más o menos énfasis y coherencia, otros Estados y gobiernos europeos, incluido el portugués.

			
				
					3	Cabe señalar que la relación entre la música clásica y el poder, en general y englobando su dimensión sociológica e incluso filosófica, no ha sido todavía abordada exhaustivamente por autores portugueses. Una búsqueda cuidada obliga a pararse sobre todo en dos publicaciones: Vargas (2011) y Santos & Lessa (coord., 2012). Sin embargo, el tema ha sido muy tratado por autores e investigadores extranjeros, con especial incidencia en Alemania, país en el que se consideran particularmente interesantes las publicaciones de Stephan (1971), Prieberg (1991) y Frevel (1997).

				

				
					4	Mecking & Wasserloos (2012: 25) confirman que «las posibilidades de acceso a artistas y trabajadores culturales por parte de los gobernantes suelen ser particularmente pronunciadas en las dictaduras y que esos gobernantes «a menudo están ansiosos por controlar la música o sus compositores o forzarlos a salir de la vida musical» por temor al «poder subversivo de la música».

				

				
					5	Art. 27 de la Declaración Universal de los Derechos Humanos, Asamblea General de las Naciones Unidas en París, de 10.12.1948.

				

				
					6	Art. 1 y 2 de la Declaración de los Principios de la Cooperación Cultural Internacional, Conferencia General de la Organización de las Naciones Unidas para la Educación, la Ciencia y la Cultura en París, de 04.11.1966. 

				

			

		

	
		
			Capítulo 1: 
Antecedentes: Monarquía (hasta 1910)

			1.1 La música en los orígenes del reino de Portugal

			La contextualización de la música clásica en el ámbito del poder en Portugal antes de la República (1910) es fundamental si se pretende realizar un análisis coherente y bien fundamentado de esta cuestión a lo largo del siglo XX. Las últimas décadas de la Monarquía nos han proporcionado, cierto es, los datos e informaciones más útiles, pero retrotraerse –aunque sea muy brevemente– hasta los orígenes de Portugal como Estado-nación es de igual modo interesante para comprender y asimilar sus particularidades históricas.

			Antes del siglo XII –fecha probable de la fundación de la nación portuguesa por parte de su primer rey D. Afonso Henriques7– el contenido musical era casi estrictamente religioso. Como ha sucedido «en toda Europa occidental, la práctica musical erudita ha sobrevivido después de la caída del imperio romano, sobre todo en el dominio de la liturgia musical cristiana» (Nery & Castro, 1991: 11). La música vivía y se transformaba en esa época según los diferentes tipos de poder de las órdenes religiosas de numerosos conventos y monasterios dispersos principalmente en la parte norte de la península ibérica8.

			Del mismo modo –y aunque para el primer rey de Portugal «las preocupaciones político-militares fuesen demasiado urgentes para que pudiese gastar mucho tiempo en el culto de la música» (Branco, 1959a: 58)–, se conoce también cierto florecimiento del género de música profana desde la independencia del reino. La cantiga trovadoresca tuvo su apogeo durante la corte de D. Afonso III (1210-1279), pero se conoce una larga actividad en este campo ya desde antes, por parte de D. Sancho (1154-1211) y especialmente de D. Dinis (1262-1352), «que nos legó la mayor cantidad de canciones, para algunas de las cuales él mismo compuso la música» (Brito & Cymbron, 1992: 23).

			1.2 La polifonía

			Las primeras señales de la polifonía aparecen en el final del siglo XIV, durante el reinado de D. Fernando I (1345-1383), y muy concretamente por la presencia e influencia del compositor franco-flamenco Jean Simon de Hasprois (?-1428) en la corte portuguesa. De la misma época se conoce también el contacto de la corte con los prominentes compositores franceses Guillaume de Machault y Guillaume Dufay. De este último se conoce por ejemplo una canción titulada Portugaler «en homenaje a la princesa Isabel» (Brito & Cymbron, 1992: 29), hija de D. João I (1357-1433).

			El reinado de D. João I registró fuertes alianzas políticas con Inglaterra9 e incluso su matrimonio con D. Filipa, hija del Duque de Lencastre, fue determinante para la influencia inglesa en las costumbres y en los gustos culturales de la corte portuguesa en las décadas siguientes. Más adelante, durante el reinado de D. Afonso V (1432-1481), se sabe que «el Maestre de la Capela Real fue enviado a Enrique VI de Inglaterra para obtener de este soberano una copia de los estatutos, reglamentos y liturgia de la capilla real británica» (Nery & Castro, 1991: 20), otro indicio claro de la influencia británica.

			Volviendo a la corte de D. João I, es importante destacar su intensa actividad polifónica, a la imagen de las principales cortes de Europa. La música se incorporó a la vida cotidiana de los monarcas y los infantes D. Pedro y D. Fernando, hijos de D. João I, tenían cada uno a su disposición «un capellán, trece cantantes y ocho chicos de coro» (Dias, 1982: 179). El mismo infante D. Fernando fue, según parece, un excelente arpista. De igual modo, «se mantuvo a lo largo de los siglos XV y XVI la costumbre de que la reina y sus hijos tuviesen a su disposición músicos de cámara en sus dependencias personales» (Nery & Castro, 1991: 20). De hecho, los músicos de corte se desplazaban muy a menudo en las comitivas de las princesas, por ejemplo, cuando estas se casaban con príncipes de otros reinos y países. Otras veces, los músicos emigraban «por iniciativa propia, originando disputas entre sus amos» (Brito & Cymbron, 1992: 30).

			Un episodio que nos proporciona informaciones interesantes sobre la presencia y el propio estatus de la música en el seno del poder es el matrimonio del infante D. Afonso, hijo del rey D. João II (1455-1495), con la hija de los Reyes Católicos: celebrado en la ciudad de Évora, sus descripciones incluyen referencias a una «diferenciación clara entre música alta y música baja» (Id.). La primera se refiere a la música en la corte y la segunda a ceremonias al aire libre como, por ejemplo, fanfarrias militares.

			También es cierto que la corte registraba una dominante preferencia por la música religiosa y el ejemplo más determinante a ese respecto es, seguramente, la Capela Real creada por D. Dinis a finales del siglo XIII. A lo largo de los siglos siguientes, nos han llegado varios documentos y testimonios con los cuales la institución musical ha logrado desarrollar, reformar y consolidar su actividad. Sobre el siglo XV, por ejemplo, existe un «corpus vastísimo de referencias documentales tanto sobre la concesión, solicitada por los monarcas, de crecientes privilegios litúrgicos por los sucesivos pontífices a la Capela Real, como sobre la contratación por la corona de largas docenas de cantantes e instrumentistas profesionales» (Nery & Castro, 1991: 22). Se añade además que la «preocupación con la manutención de la Capela Real al más alto nivel continuó a lo largo de todo el siglo XVI, llevando finalmente a un proyecto de reforma de la institución que se empezó a diseñar en el reinado de D. João III» (Ibid.: 23).

			A finales del siglo XIV proliferaron las capillas musicales privadas de príncipes, princesas y personalidades destacadas de la clase noble, pasando a generalizarse la fundación y establecimiento de dichas capillas en las catedrales de las ciudades más importantes del reino. La práctica polifónica en las capillas musicales suponía la creación de mecanismos de formación de músicos o cantantes10, campo en el que ha destacado la escuela de la música de la catedral de Évora11, muy posiblemente por el traslado de la corte de D. João III (1502-1557) a dicha ciudad.

			La práctica musical litúrgica polifónica de las capillas musicales, y en concreto la de la Capela Real, estuvo acompañada paralelamente por una «intensa actividad musical en el ámbito profano» (Ibid.: 24), como, por ejemplo, en espectáculos teatrales u otras representaciones artísticas semejantes. Se puede afirmar con seguridad que la música no era una actividad exclusiva de la familia real o de los profesionales por ella contratados, sino que gradualmente pasó a ser un elemento habitual en la educación de otros miembros de la corte o incluso de personalidades de la alta burguesía.

			La base documental sobre la música instrumental en este ámbito es, curiosamente, escasa, a pesar de que se conozca la actividad musical de varios reyes y príncipes, algunos de ellos ejecutantes destacados y admirados. Nery & Castro (Ibid.: 41), por ejemplo, se lamentan de que haya «algo de fantasmagórico en los intentos de síntesis histórica de la práctica instrumental en Portugal en el siglo XVI» y consideran «dramático» el «contraste entre la abundancia de las referencias documentales y literarias y la completa ausencia de fuentes musicales que no se refieren a instrumentos de tecla». Un ejemplo claro de este «drama» es la casi total inexistencia de partituras para vihuela de autores portugueses. En contraste, la primera publicación sobre el instrumento en España ha sido dedicada a D. João II de Portugal por Luis de Milán12 de la siguiente forma: «La mar donde he echado este libro es el reino de Portugal, que es la mar de la música, pues en él tanto la estiman y la entienden» (cit. Branco, 1959a: 119).

			1.3 Floración, declive e italianización

			El curso de los tiempos nos hace imperativo señalar una época particularmente determinante para la música clásica en Portugal. El período comúnmente designado como filipino13 y su reconocida floración musical significó una «verdadera edad de oro», aunque esa prosperidad musical se debe en «gran parte a factores de orden religioso y no de orden político, por mucho que unos y otros estén de cierto modo relacionados» (Brito & Cymbron, 1992: 83). Más adelante, se destacó el importante papel de mecenas musical del rey D. João IV (1604-1656): poseedor de una formación musical por encima de la media, financió una de las bibliotecas musicales más importantes de la época en Europa. Un catálogo parcial de esa magnífica biblioteca se publicó en 1647 y hace referencia a cerca de seis mil obras musicales, pero todas ellas «desaparecieron en el terremoto de 1755» (Ibid.: 89). Sin embargo se registra una clara depresión cultural y musical después del dominio filipino, muy asociada –e incluso subordinada– a la de su vecina España. Es muy significativo el contraste entre la decadencia musical de ambos países y las realidades de otros países europeos. Una breve comparación entre las celebraciones de matrimonio de D. Pedro II y D. Sofia Isabel de Neuburg realizadas en 1678 en Heidelberg y en Lisboa ilustran bien la situación. Mientras que en Heidelberg se representó la ópera La Gemma Ceravnia d’Ulissipone Hora Lisbona con libreto de N. Minato y música de S. Moratelli, «las fiestas que se han llevado a cabo en Lisboa a la llegada de la nueva reina han consistido en corridas de toros y fuegos de artificio»(Ibid.: 97).

			Con la llegada de D. João V (1689-1750) al poder en 1707 se inicia otro ciclo relevante, en el cual el carácter «autoritario e intervencionista» del rey contribuyó a la «transición definitiva de la música portuguesa a la época del barroco italiano» (Nery & Castro, 1991: 83). Por otra parte, el monarca se involucró en reformas e iniciativas importantes como la dinamización y vitalización de la Capela Real14 o la creación del Seminario Patriarcal15, un organismo cuyo objetivo era la formación de jóvenes músicos portugueses. Los alumnos de dicho seminario que se consideraban particularmente dotados eran, además, incentivados y apoyados directamente por D. João V para perfeccionar su formación como becarios en Italia. Dos ejemplos de jóvenes portugueses a quienes fue otorgado ese apoyo son António Teixeira (1707-1759?) y Francisco António de Almeida (1702-1755?), destacados compositores portugueses del siglo XVIII16.

			La italianización musical llevada a cabo por iniciativa de D. João V significó una situación particularmente interesante para esta investigación. Esa asumida preferencia por la música italiana y el rechazo casi completo de la música de origen castellano en la corte tenía como foco principal la música religiosa, aunque pasó a ser también habitual la realización de serenatas italianas en substitución de las comedias y zarzuelas en castellano. Al mismo tiempo, el nuevo gusto musical de la corte, una «estrategia deliberada de renovación política, ideológica y artística promovida por el mismo monarca» (Ibid.: 93), generó una creciente proliferación de representaciones músico-teatrales en el seno de la sociedad civil. Los espectáculos públicos17 «demostraban ganas de apropiación de una influencia operística italiana que penetró en Portugal a través de los circuitos exclusivos de la corte». La «nítida ascensión de los sectores más tradicionalistas y más intolerantes de la Iglesia» y el exacerbado apego a la religión por parte del rey D. João V durante la grave enfermedad de sus últimos tiempos de vida, dieron lugar a la «prohibición integral de los espectáculos teatrales en Lisboa en 1742, a lo que se sumaría la prohibición de los bailes públicos o privados en 1746» (Ibid.: 93-94). Pero este revés no significó en absoluto el fin de esta época de esplendor italianizante, y la ópera italiana se difundió en muchos casos de forma casi clandestina en espectáculos públicos de iniciativa privada.

			Con el ascenso al trono de D. José (1714-1777) en 1750, se asiste a un «proceso de secularización de la vida política y cultural» (Brito & Cymbron, 1992: 112) encabezado por el poder absolutista del rey. Después del trágico terremoto de 1755, que destruyó casi en su totalidad la zona urbana de Lisboa, el Marqués de Pombal18 toma la iniciativa de aplicar reformas en varios sectores de la sociedad, basadas en «una clara distinción jerárquica y simbólica entre el Estado y la Iglesia» (Nery & Castro, 1991: 99). Esas reformas tuvieron una enorme repercusión en la vida cultural y musical de la época y la ópera salió de la clandestinidad para consolidarse como el principal escenario musical en Portugal. Siguiendo una tendencia generalizada por toda Europa, la ópera cómica o bufa se vuelve más popular y el mismo D. José financia, por ejemplo, la contratación de los mejores cantantes italianos de la época y la desmedida inversión del monarca conduce además a la «adquisición masiva de materiales de escena, disfraces y vestuario, libretos y partituras»: la Biblioteca da Ajuda, situada en el Palácio de Lisboa con el mismo nombre, ha conservado hasta el presente «una colección de 700 partituras de óperas italianas del siglo XVIII, gran parte de las cuales nunca se han realizado en Portugal» (Ibid.: 101).

			1.4 La importancia del mecenazgo y de la iniciativa privada

			La inversión de la casa real en la ópera fue frenada en el reinado de Dña. Maria I (1734-1816)19, un reflejo inevitable de las «restricciones económicas introducidas en los gastos del Estado» (Nery & Castro, 1991: 101-102). Pero, curiosamente, es en la parte final de ese siglo XVIII cuando se realizan algunos de los más importantes proyectos culturales portugueses, entre ellos la fundación de los dos principales teatros del país: el Teatro de São Carlos en Lisboa (1793) y el Teatro São João en Oporto (1798). Esta contradicción político-económica, sin embargo, no existe puesto que ambos teatros se construyeron gracias a la iniciativa privada. El Teatro de São Carlos, por ejemplo, tuvo como «mecenas» a un «grupo de ricos negociantes y furiosos apreciadores de ópera (…) que asumieron las importantes responsabilidades financieras del proyecto» (Cruz, 2008: 31). De todas maneras, «como teatro frecuentado por la corte y por la élite social y política, fue siempre objeto de particular atención por parte de los sucesivos gobiernos y recibió subsidios considerables» (Cymbron, 2012: 79). Por su parte, el Teatro São João en Oporto «fue financiado por capitalistas que organizaron una sociedad de acciones» (Cruz, 2008: 39) y subvencionado de forma escasa e intermitente por las autoridades. En ambos casos, su administración y explotación fue atribuida a empresarios privados bajo supervisión por el Estado20. Era, por lo tanto, muy visible la creciente incapacidad del Estado para ser el promotor principal de grandes proyectos culturales, y se revelaba cada vez más su dependencia del sector privado, con colaboraciones en varios niveles.

			Pero si, por un lado, se fundaban dos grandes teatros en las dos grandes metrópolis portuguesas, es conocido que la «decadencia de los teatros y de todo el establecimiento musical de la corte se acentuó a lo largo del reinado de Dña. Maria I». Los motivos son la ya nombrada «política de economía y también la progresiva crisis del régimen absolutista» (Cymbron, 2012: 114-115). Los tiempos áureos de la música en la corte en Portugal21, tanto litúrgica como profana, conocen en esa época un progresivo declive que la Historia revelaría irreversible.

			Al igual que en el mundo operístico y de los teatros públicos22, las transformaciones políticas y económicas durante la segunda mitad del siglo XVIII confluyeron en nuevas costumbres y nuevos paradigmas de la actividad musical en general. Como parte de un proceso creciente de difusión de la música clásica en las diferentes clases sociales, existen múltiples informaciones sobre «conciertos privados y la práctica musical doméstica en las casas de la nobleza y burguesía de Lisboa» (Brito & Cymbron, 1992: 119). Aun así, es escasa la herencia, por ejemplo, de partituras de compositores portugueses en la esfera de la música instrumental y de cámara, un fenómeno que se extiende de igual modo a lo largo de todo el siglo XIX.

			1.5 El siglo XIX

			«(...) el final del siglo XVIII y el inicio del XIX marcan una ruptura muy nítida no solo en cuanto al repertorio practicado en el ámbito de las diferentes instituciones musicales, pero también, e incluso principalmente, en cuanto a la misma estructuración de esas instituciones, como reflejo de las profundas alteraciones del tejido social, económico y político del país provocadas por la confrontación entre ideologías liberales y conservadoras. La substitución en el plano político del modelo absolutista por la doctrina de la soberanía nacional propia de la monarquía constitucional, así como la extinción de las órdenes religiosas y la nacionalización de sus respectivos bienes que seguiría a la instauración del nuevo régimen, tuvieron en el plano musical el obvio efecto de provocar simultáneamente el colapso del sistema estético y funcional de una cultura de corte y eclesiástica, y la alteración drástica de las condiciones de ejercicio de la profesión de músico» (Nery & Castro, 1991: 117-118).

			El término «tierra incógnita de la investigación» utilizado por Nery & Castro en 1991 (Ibid.: 113) respecto a la música clásica en Portugal en el siglo XIX sigue teniendo algún sentido, a pesar de que en las últimas décadas se hayan verificado progresos significativos en cuanto a la investigación de este período23. Aun así, el conocimiento que tenemos acerca de las relaciones del poder con la música es bastante más claro y amplio que en otros momentos históricos. Persiste la idea de que el siglo XIX se caracteriza por el intento constante de combatir la «decadencia» del mundo musical portugués con «diferentes intentos de proyectos de regeneración», basados generalmente en la «valoración del pasado histórico y en la elección de determinados períodos de ese pasado como épocas paradigmáticas de una grandeza nacional perdida» (Ibid.: 114). Como casi siempre, este razonamiento es común tanto en el medio musical, como en el medio político y social.

			El turbulento curso histórico y político a lo largo del siglo XIX fue determinante en el proceso evolutivo del medio musical portugués. La revolución liberal de 1820, la primera Constitución en 1822, la instalación del nuevo régimen en 1834 después de la regencia absolutista de D. Miguel y el período comúnmente designado como Regeneración a partir del año 1851 –que perduró hasta la implantación de la República en pleno siglo XX– fueron sumamente relevantes. Un viaje muy resumido por estos importantes acontecimientos nos obliga a detenernos también en las invasiones napoleónicas (1807-1814) y la consecuente fuga y traslado de la corte portuguesa hacia Brasil. Una vez más en la historia de Portugal, los hechos políticos y una escisión en la cadena de poder significaron «el cierre irreversible de un ciclo histórico» y, en este caso muy concreto, un «golpe de misericordia en la vida musical en la corte de Lisboa» (Ibid.: 119). La Capela Real portuguesa se trasladó en casi su totalidad a Rio de Janeiro y los pocos músicos que no habían decidido cruzar el Atlántico se dispersaron por otras capitales europeas. En las cortes siguientes, se abandonó progresivamente la tradición de contratación de músicos de corte que había perdurado hace varios siglos.

			El estudio biográfico de algunos destacados músicos portugueses es igualmente interesante para entender las complejas relaciones del medio musical con la clase política en las primeras décadas del siglo XIX. Por un lado, tenemos el caso del prestigioso compositor Marcos Portugal (1762-1830): director de la Capela Real de D. Maria I y del Teatro de São Carlos, decide inicialmente no acompañar a la familia real en la mencionada fuga de las invasiones napoleónicas24. Se traslada a Rio de Janeiro años más tarde (1811) y llega a ser nombrado (1823) compositor del emperador del recién independizado Brasil. Fallecería en 1830 como ciudadano brasileño. Otro ejemplo interesante es el de João Domingos Bomtempo (1775-1842)25, fundador de una Sociedade Filarmónica en 1811 con el objetivo de organizar y promocionar conciertos musicales en Lisboa, cuya actividad fue constantemente restringida por los acontecimientos políticos. En 1828 y debido a la implantación del régimen absolutista del rey D. Miguel (1802-1866), se le prohibió ejercer cualquier actividad con la Sociedade o a título personal. Bomtempo se vio entonces obligado a pedir asilo en el consulado general de Rusia en Lisboa y apenas después de proclamarse la victoria liberal en 1834 pudo volver a tener una vida normal tanto a nivel personal como profesional. Fue posteriormente nombrado profesor de música de la reina Dña. Maria II (1819-1853) y director del recién fundado Conservatório de Música26.

			La revolución liberal de 1834, con un efecto más estable y duradero que la de 1820, es otro hito fundamental en la influencia del poder en la vida musical portuguesa de la primera mitad del siglo XIX. La Iglesia pierde influencia y «la extinción de órdenes religiosas y la sustancial disminución de (sus) rendimientos provocaron el cierre de muchas escuelas en catedrales y conventos» (Brito & Cymbron, 1992: 143). Se inicia entonces la decadencia de las capillas musicales por todo el país, pero la formación en el ámbito de la música religiosa sigue siendo practicada en las ciudades portuguesas más importantes. En este sentido, la catedral de Évora fue uno de los centros tradicionales referentes. Después de ser erradicado el Seminario Patriarcal, la nueva administración liberal toma la decisión de fundar en Lisboa el primer conservatorio de música público del país. Esta nueva institución aparece en 1835 con el objetivo intrínseco de formar músicos para el Teatro de São Carlos27, pero acabó siendo sucesivamente reestructurado y transformado hacia un modelo más abierto. Pocas décadas después aparecen escuelas de música en otras ciudades portuguesas, como por ejemplo el Orpheon Portuense en Oporto (1881), pero en ningún caso son subvencionadas por el Estado y su oferta pedagógica nunca fue considerada una alternativa al Conservatorio de la capital.

			«(…) víctima de la insuficiencia crónica de inversión por parte de su único patrocinador (el Estado), el Conservatorio tuvo un papel central en la vida musical de Lisboa, ya fuera como un centro de formación (directa o indirecta) de una gran proporción de sus más importantes personalidades musicales, o como proveedor de empleos ávidamente buscados. En un país altamente centralizado, fue un referente nacional para el estudio musical especializado (...)» (Rosa, 2009: 260).

			A pesar de todo, es notable la sensibilidad y mentalidad de los nuevos gobernantes liberales hacia las instituciones musicales. El Teatro de São Carlos, por ejemplo, pasa a ser supervisado por un organismo estatal «expresamente constituido a tal efecto, basado en el principio de que es un deber del Estado garantizar el funcionamiento de los teatros». El Teatro de São Carlos pasa entonces a ser «regularmente subvencionado» y en 1856 se vuelve «por fin formalmente propiedad del Estado» (Nery & Castro, 1991: 136).

			La responsabilidad de esa nueva mentalidad se debe también a la intervención del rey D. Fernando II (1816-1885)28, un fiel apreciador de música y de las artes en general29, y muy concretamente a las experiencias y conocimiento del tejido cultural que trajo de Alemania, su país de nacimiento. Apodado como el rey-artista, era un espectador frecuente del Teatro de São Carlos, en el que se enamoró de su segunda esposa, la soprano Elisa Hensler30. Se dice que habría llegado «incluso a dirigir la orquesta del teatro» (Cruz, 1992: 35). Su generosidad hacia el mundo musical portugués fue una constante y uno de los mejores ejemplos es su patrocinio de los estudios en el extranjero de José Viana da Mota (1868-1948), que se perpetuaría como uno de los pianistas y compositores portugueses más destacados de todos los tiempos. Sobre el rey D. Fernando II, escribió Mário Moreau: «Con su muerte, Portugal ha perdido uno de los gobernantes más cultos y más conscientes de los problemas y de la importancia de la cultura. Qué pena que no todos hayan tenido hasta hoy el mismo grado de consciencia...» (cit. Ibid.: 38).

			La iniciativa privada y las asociaciones ganan especial protagonismo en los dos últimos tercios del siglo XIX y las sociedades de conciertos dan vida al mundo musical de las principales ciudades portuguesas31, una tendencia que se extendería hasta las primeras décadas del siglo XX. En Oporto, por ejemplo, se crean en 1852 la Sociedade Filarmónica Portuense y en 1874 la Sociedade de Quartetos32, esta última dedicada a la música de cámara. En Lisboa destacó la creación de los Concertos Populares del Casino Lisbonense en 1860, la Sociedade de Concertos Clássicos en 1874, la Sociedade de Concertos de Lisboa en 1875 y, algunas décadas antes, la Academia Melpomenense en 1846 y la Assembleia Filarmónica en 1838. Esta última surgió por iniciativa del Conde de Farrobo, personaje de indudable interés al cual es imposible no dedicar algunas líneas en este recorrido preliminar.

			El Conde de Farrobo33 fue una personalidad ilustre y un referente imprescindible en cualquier acercamiento al mundo musical portugués del siglo XIX. Renombrado empresario y amante de la música, personificó a la perfección la iniciativa privada que pudo impulsar el tejido musical en situaciones en las que el poder central, por inestabilidad política, por negligencia, o por falta de voluntad y capacidad económica, no lo hizo. Del Conde de Farrobo se ha destacado la construcción y fundación de un teatro propio en Lisboa34, el Teatro Thalia35, que desde su inauguración en 1825 albergó espectáculos de ópera, fiestas y otros eventos frecuentados por las personalidades más prestigiosas de la capital portuguesa. Por otro lado, ejerció distintos cargos en el Teatro de São Carlos en dos períodos breves entre 1823 y 182736, y finalmente fue empresario de ese mismo teatro entre 1838-1840, una fase que se conoce como la de las «temporadas de oro» (Nunes, 2008: 4). Asimismo, fue nombrado director del Conservatório de Lisboa en 1848 y asumió funciones en otras iniciativas e instituciones relevantes, como en la anteriormente referida Assembleia Filarmónica. Como será posible observar a lo largo de esta investigación, la loable y casi heroica iniciativa de personalidades como el Conde de Farrobo ha regalado al mundo musical portugués momentos prodigiosos y herencias memorables.

			1.6 El ultimátum británico y la corriente nacionalista

			El ultimátum británico de 1890, con el que se exigió la retirada de las tropas portuguesas del territorio africano ocupado, provocó la fragilidad y la dimisión del gobierno, además de sonoras protestas populares. Con el orgullo herido, se despierta y desarrolla en aquella época un fuerte sentimiento nacionalista en el seno de la sociedad portuguesa y, más concretamente, en las filas republicanas, una tendencia que naturalmente se extiende al mundo musical. En ese episodio histórico se inspira, por ejemplo, la letra del actual himno nacional portugués37, adoptado oficialmente a partir de 1910 después de la instauración de la República.

			Las corrientes nacionalistas musicales de otros países ya estaban por entonces personificadas en compositores como Richard Wagner, Claude Debussy, Isaac Albéniz o Enrique Granados. El nacionalismo musical portugués, asociado a la «idea de la necesaria actualización de la creación contemporánea conforme a los modelos internacionales» (Cascudo, 2002: 68-69), apareció en consonancia con los juegos y enredos de poder entre monárquicos y republicanos que tanto caracterizaron al país desde las últimas décadas del siglo XIX hasta la caída definitiva de la Monarquía. De todos modos y «a pesar del eco que las tesis nacionalistas tuvieron en una parte de la élite musical portuguesa», se reconoce la «falta de apoyo institucional» (Id.) como una de las principales razones para que este movimiento no haya alcanzado una dimensión superior.

			En contraste con la idea casi generalizada de que el siglo XIX representó el declive de la música portuguesa, Lopes-Graça38 afirmó con convicción que el siglo XIX fue «uno de los más activos e importantes, si no el más activo e importante» (Lopes-Graça, 1944: 85). Aun así, se reconocen varias deficiencias en la relación con un poder central demasiado ocupado con sus propias debilidades.

			«(...) la inestabilidad de las instituciones nacionales relacionadas con la enseñanza y la producción de espectáculos además, obviamente, de la situación de Portugal en el ranking mundial de analfabetismo y de la distribución de riqueza, no han favorecido la creación de una práctica musical generalizada o, con otras palabras, democratizada» (Cascudo, 2002: 62).

			1.7 La última década de la Monarquía (1900-1910)

			La transición del siglo XIX al XX quedó marcada por las grandes dificultades económicas del país, la quiebra de muchas empresas y bancos y la incapacidad del Estado de hacer frente al creciente endeudamiento público. El descontento aumentaba en los diferentes estratos sociales y la monarquía intentaba sobrevivir con el nombramiento de sucesivos gobiernos fallidos. Desde el ultimátum de 1890, hasta la implantación de la República en 1910, Portugal tuvo quince gobiernos diferentes, todos de corta o muy corta duración y casi siempre oscilantes entre el Partido Regenerador (conservador) y el Partido Progresista.

			«Un rey popular y hábil político, como antaño habían sido D. Luís y D. Pedro V, podría haber removido, o al menos aliviado, el peligro republicano. Pero, con la excepción de la reina madre Maria Pia, la familia real portuguesa, en la primera década del siglo XX, era cualquier cosa menos popular. El rey D. Carlos, inteligente y culto, artista y hombre de ciencia, orgulloso, despreciaba sus compatriotas, viajaba mucho, estando mucho tiempo ausente en el extranjero, donde se divirtió y gastó lo que a la opinión pública le parecía excesivo. (...) Y se sabía, en una época en la que el desprestigio de los partidos monárquicos y sus líderes políticos había alcanzado su punto máximo, que el rey no prestaba suficiente atención a los asuntos públicos y que no escogía para gobernar los hombres más cualificados, entregando el poder a ministros corruptos y corruptores cuyo trabajo conduciría, en última instancia, a la pérdida de la independencia» (Marques, 2000: 292).

			Esta inestabilidad tuvo naturalmente sus repercusiones en el mundo de la música y la administración denotaba una clara incapacidad para apoyar y financiar los agentes culturales. La tendencia de décadas anteriores se acentuó y la iniciativa de personalidades individuales o la constitución de sociedades civiles terminaron por asumir el protagonismo en la vida musical portuguesa durante este período. En realidad, con relación al sector musical, estos dos factores –la incapacidad económica del poder central y la creciente importancia de individualidades u organizaciones civiles– son los dos rasgos esenciales que caracterizan las últimas décadas del poder monárquico en Portugal.

			Como afirman Nery & Castro (1991: 149-150), «la evolución de la vida musical en las dos principales ciudades del país ilustra ejemplarmente las mutaciones sociales e ideológicas del fin de siglo» y, añaden, «en el inicio del siglo XX se multiplican las sociedades de conciertos y se asiste a varios intentos de implantación de series regulares de conciertos sinfónicos, un movimiento inspirado en los ejemplos francés y alemán». En este sentido, es importante destacar dos ejemplos de personalidades cuya actividad significó un impulso importantísimo en la vida cultural de sus respectivas ciudades: Michel’Angelo Lambertini (1862-1920) en Lisboa y Bernardo Valentim Moreira de Sá (1853-1924) en Oporto. En ambos casos, se trata de personas cuyas iniciativas y trayectorias se revelan de interés a esta investigación en las décadas posteriores y a los cuales se dedicarán varias líneas de este trabajo. En el caso de Lambertini, es especialmente oportuno citar la fundación de la revista musical A Arte Musical en 1899, cuyos contenidos son un testimonio fundamental para conocer y entender el mundo de la música clásica en Portugal durante los años en los que se publicó39.

			Exceptuando la financiación estable de instituciones como el Teatro de São Carlos o el Teatro de São João, también ella misma reducida casi año tras año, la capacidad intervencionista del gobierno en el mundo cultural queda prácticamente limitada a la legislación. Rómulo de Carvalho (2001: 639) afirma con un tono casi irónico que, «reconociendo el peligro en el que las instituciones se encontraban, (el gobierno) quiso mostrar a la nación su vitalidad, su infinita capacidad para resolver problemas, legislar. Legisló sobre todas las cosas, creó, reorganizó, reguló, con una ansiedad infatigable» .

			En relación con este aspecto legislativo, es interesante conocer algunos casos exitosos. Uno de ellos es, sin duda, la reforma del sistema de enseñanza y funcionamiento del Conservatório de Música de Lisboa en 1901. Decretada por Hintze Ribeiro40, esta reforma del Partido Regenerador fue en realidad una extensión de otra reforma iniciada en 1898 por el Partido Progresista. «Ambas pertenecen al mismo gesto hacia la recuperación de la iniciativa política por un régimen monárquico debilitado. Por otro lado, como productos de los gobiernos de fuerzas políticas rivales, estas dos reformas pueden también ser leídos como el mismo gesto en dos movimientos» (Rosa, 2009: 71-72). Las prácticas de décadas anteriores fueron contrarrestadas en algunos puntos interesantes de la reforma del año 1901 en la medida en que, por ejemplo, «los puestos de profesores son atribuidos por concurso público» y la «frecuencia de los alumnos es gratuita, siendo apenas exigido el pago de pequeñas tasas de matrícula» (Vieira, 1911: 30). Por ser una de las pocas situaciones en las que el Estado parece interesarse por la organización de las instituciones de enseñanza musical fuera de Lisboa u Oporto, es significativa una noticia publicada en 1909, en la que se informa que «la Direcção Geral de Instrução Secundária e Especial mandó distribuir por todas las asociaciones musicales del país el reglamento de un nuevo conservatorio de música fundado en Hamburgo» (Lambertini, 1899-1915, n. 246: 88).

			También en el Teatro de São Carlos son varias las situaciones en las que el poder central asumió una actitud más intervencionista desde el punto de vista legislativo. La revista A Arte Musical publica a finales del año 1907 que «terminado en la presente temporada el contrato para la explotación del Teatro de São Carlos, determinó el ministerio del reino que el consejo musical del conservatorio organice, a corto plazo, un proyecto de programa para el concurso en el que se adjudicará la referida explotación, con el objetivo de armonizar de una forma práctica los intereses del Estado, del arte musical y del público» (Ibid., n. 217: 294). Entre otras ordenanzas, se decreta que «la orquesta será compuesta por un número nunca inferior a 74 profesores de reconocido mérito, siempre prefiriendo los artistas portugueses» (Ibid., n. 227: 102), o que la empresa «está obligada a ofrecer en cada temporada dos óperas de autor de primer orden, nacional o extranjero, completamente nuevas para el público de Lisboa» (Ibid., n. 228: 110-111). Por otro lado, y acercándose el fin de la Monarquía, Trindade (1910: 8-9) denunció que «la separación del Teatro de São Carlos del gobierno y su entrega a la estupidez heroica y valiente de un empresario bien encorbatado y galante viene produciendo un mal indefinido y viene royendo poco a poco la costra del nuestro teatro lírico», reivindicando que su gestión y organización sea directamente asumida por el poder central.

			En lo que se refiere al apoyo a jóvenes músicos portugueses para la continuación de sus estudios en el extranjero –una tradición que, como hemos mencionado anteriormente, ya venía de siglos atrás–, es curioso verificar que esas becas dejan de ser asignadas directamente por la familia real y pasan a tener un proceso de selección teóricamente más democrático. En 1909 se anuncia «el primer concurso entre músicos para que continúen sus estudios en el extranjero por cuenta del Estado» (Lambertini, 1899-1915, n. 242: 18).

			1.8 Un caso de estudio: João Arroyo, político y compositor

			Uno de los ejemplos más interesantes en la investigación de las relaciones del poder con la música clásica en Portugal es, sin duda, el político y compositor João Arroyo (1861-1930). Jurista de formación, venía de una familia de artistas41 y fue profesor catedrático de la Universidad de Coimbra antes de seguir su carrera política en la capital portuguesa. Fue ministro del gobierno en tres ocasiones42 y era conocido como un excelente orador parlamentario43 y un respetado intelectual.

			«João Arroyo fue un músico profesional obligado a ejercer otras actividades para obedecer a la orientación paterna que le indicaba la formación en Derecho como medio para seguir la carrera política. Aun así, como revelan las memorias de cuantos le han conocido, la música fue siempre su principal interés, a la cual se dedicó con regularidad, aunque con cierta discreción entre 1882 y 1906» (Rigaud, 2011: 307).

			¿Será entonces compatible esta relación poder vs. música clásica? ¿Fue João Arroyo la personificación de esa compatibilidad? Es cierto que estos dos elementos han convivido paralelamente a lo largo de su existencia, pero una investigación más detallada hace concluir que no había una especial relación entre ambos en las acciones o proyectos de Arroyo. En la práctica y por mucho que Arroyo fuera «sobre todo un músico» (Ibid.: 144), su carrera política fue constante en las últimas décadas de la Monarquía hasta la implantación de la República en 1910 y las informaciones sobre su actividad musical revelan alguna intermitencia. En las conclusiones de su investigación, Rigaud (Id.) se refiere por ejemplo a su «biografía política» y a la «obra musical» como polos separados y no especialmente relacionados entre sí. Sus funciones como Ministro da Instrução Pública e Belas Artes en 1890 fueron evidentemente demasiado cortas y, en general, sus intervenciones políticas relacionadas con la cultura fueron una rareza.

			En un artículo de la revista A Arte Musical (Lambertini, 1899-1975, n. 198: 76) después del exitoso estreno de su ópera Amor de Perdição en el Teatro de São Carlos, se deseó que su «indiscutible valor como músico y su poderosa influencia como político, no para hacer política con la música pero para, a través de la política intentar servir a la música», pudiesen servir de ayuda en la creación de un teatro nacional. A propósito del citado estreno de Amor de Perdição hubo quien llegase a pensar que «la fase activa que entonces se anunciaba para la vida artística del fogoso estadista eclipsaría definitivamente su pasión por la política». Esto no sucedió «porque João Arroyo mantuvo con ardor su acción parlamentaria» (Santos, 1941: 49).

			Posiblemente incapaz de lograr grandes cosas para el mundo de la música y a pesar de su «gran influencia en el medio político y burocrático» (Lambertini, 1899-1915, n. 198: 76), João Arroyo nunca se involucró en causas mayores relacionadas con la música, hecho que acabaría por costarle muchas críticas y burlas en la opinión pública. Pero «mientras que otros bromeaban, Arroyo trabajaba como compositor, a veces con tanto entusiasmo que, en realidad, causó admiración a quienes, incluso en el presente, consideran digna de mención su actividad política» (Santos, 1941: 52).

			1.9 Protestas, crisis y regicidio

			Proporcionalmente al declive y deterioro en el ambiente político y social, la insatisfacción y las protestas aumentaron su intensidad también en la órbita de la música clásica, a medida que el país se adentraba en el siglo XX. A causa de los intentos de creación de la Grande Orchestra Portugueza44, un proyecto ambicioso y positivo que tuvo como resultado la realización de apenas seis conciertos entre 1906 y 1908 «gracias al esfuerzo y espíritu de solidaridad de un numeroso grupo de cerca de 90 artistas y amateurs», la publicación A Arte Musical delata el «gran retraso» del país cuando se compara con «el poderoso movimiento musical de los grandes centros alemanes, belgas y franceses». En el mismo artículo se responsabiliza a «los gobiernos que más o menos sabiamente y más o menos enérgicamente gobernaron» y que

			«nunca tuvieron el menor deseo de avances artísticos, ni estudiaron como en el exterior se estudia a toda velocidad, la forma de mejorar y de proteger esa cosa, que solo sirve... para entretener a los demás. Nadie piensa que aquí no hay, ni puede haber, con una tal codicia gubernamental, una única escuela de arte que esté al tanto del progreso de hoy en día y que produzca, no diremos ya celebridades famosas, pero al menos músicos suficientemente hábiles para satisfacer las exigencias artísticas del país» (Lambertini, 1899-1915, n. 190: 236-238).

			La crisis y las protestas se acentuaban y el fantasma de la revolución republicana se volvía más presente cada día que pasaba. Esa tendencia ganó todavía más peso con el trágico regicidio de 190845, en el que mataron al rey D. Carlos y a su hijo y heredero el príncipe D. Luís Filipe. Este acontecimiento acabó por desencadenar una nueva escalada de violencia en la vida pública portuguesa, que desembocaría en la revolución de 1910 y la consecuente implantación de la República46.

			Las reacciones al regicidio fueron mayoritariamente desfavorables al acto violento y algunos artículos en A Arte Musical se vuelven extremadamente interesantes para la presente investigación porque, aunque redactados al calor de los hechos y con el objetivo claro de homenajear a la Monarquía, hacen un resumen retrospectivo de lo que han significado los monarcas para el mundo de la música a lo largo de varios siglos:

			«El Arte y los artistas portugueses han perdido un verdadero amigo en el señor D. Carlos (…) La dinastía de Bragança ha ejercido siempre un papel preponderante en la vida artística portuguesa. El rey D. Carlos no solo protegía noblemente nuestros artistas, como era su costumbre figurar entre ellos en los certámenes nacionales y extranjeros. (…) En estas palabras de respetuosa condolencia se debe por lo tanto ver la expresión sincera de un dolor colectivo; estamos seguros de interpretar en ella el sentimiento de todos nuestros artistas» (Lambertini, 1899-1915, n. 220: 1).

			«Hemos dicho en el número anterior que la dinastía de Bragança ejerció una acción preponderante en la vida artística portuguesa y creemos innecesario demostrarlo. Esa acción no debe sin embargo ser atribuida únicamente a la situación oficial que ella ocupa, sino también al espíritu, digamos hereditario en la familia real portuguesa y cuya influencia, más o menos, se encuentra en todos los ramos del arte cultivados en nuestro país (…)» (Ibid., n. 221: 1).

			Después de un análisis histórico que empieza con «los abuelos de D. João IV» y hace referencias, por ejemplo, al «gran impulso de D. João V sobre todo en la música religiosa» y al «músico D. João IV», el mismo número de la publicación A Arte Musical continúa de la siguiente forma:

			«Dña. Maria II tuvo como marido un príncipe entusiasmado por las artes en general y por la música en particular. D. Fernando no solo fue un coleccionador muy activo, sino un pintor y un cantante notable. Esos talentos los supo transmitir a su hijo, el señor D. Luís, cuya vida artística sigue en la memoria de todos. En su instrumento favorito, el violonchelo, algunas personas a quien el monarca quería distinguir especialmente asistieron a interesantes sesiones en las que él solo tocaba una parte entera de uno o dos cuartetos clásicos, luciendo sus calidades de virtuoso y de músico de conciencia. Pasando por París en noviembre de 1867, D. Luís visitó al anciano Rossini y mucho se habló de esa visita artística en la prensa de la época. (…) Tanto el señor D. Fernando, como el señor D. Luís, como últimamente el señor D. Carlos ejercieron su influencia y su protección a favor de muchos artistas portugueses, subvencionándoles aquí o en el extranjero, adquiriendo sus trabajos, premiándoles sus esfuerzos, animándoles de todas las formas. El gran pianista José Viana da Mota debe su cultura alemana al príncipe consorte de Dña. Maria II; auxilio que, por la muerte de D. Fernando, fue continuado por el infante D. Augusto. Y nuestro artista es hoy una verdadera gloria nacional» (Ibid.: 42-44).

			1.10 Conclusión o preludio

			Hasta el punto de partida del corpus de la investigación –la implantación de la República en 1910– la convivencia de la música y el poder ocurrió en circunstancias distintas. Si por un lado tenemos una clara tradición e interés de las familias reales hacia la música clásica, en forma de mecenazgo o incluso de forma activa (por ejemplo, como instrumentistas o compositores), el desarrollo de ese mismo sector musical a lo largo de los siglos no fue acompañado por un apoyo proporcional por parte del poder central. Es cierto que en ese trayecto se registraron puntos altos y puntos bajos, declives y avances, pero, en las últimas décadas de la monarquía, el poder central pasa a ser ejercido por gobiernos nombrados por los monarcas y no sería coherente exculpar completamente a los últimos de la negligencia e ineficacia de los primeros. La incapacidad de los agentes del sector musical para encontrar mecanismos que les permitieran sobrevivir y evolucionar es también notoria en varios momentos de la Historia, al igual que es innegable su permanente condición de dependencia respecto del poder central. Asimismo, se han identificado diferentes problemas crónicos en el medio cultural y musical portugués. El origen de esos problemas está seguramente relacionado con otros muchos de la sociedad en general y en el análisis histórico encontramos constantes denuncias y protestas por el «retraso» con relación a otras naciones europeas.

			«(...) la insuficiencia de la formación mental de la nobleza era un viejo mal para el cual se buscaba remedio desde hacía cientos de años, por ejemplo con la política cultural de D. João III (…) sin perjuicio de las siempre honorables excepciones, puede decirse que la impermeabilidad de los hidalgos a los valores literarios y artísticos, fruto de la instrucción y de la educación que recibían, subsistió hasta nuestros días. La cultura musical portuguesa sufrió mucho la consecuente falta de cultivo, apoyo y estímulo» (Branco, 1959a: 239).

			Por último, es pertinente destacar una característica que se acabó notando a lo largo de todo el siglo XX: la centralización. Se concentraron en Lisboa y, en algunos casos, en Oporto casi todos los acontecimientos y elementos musicales relevantes, un hecho que puede haber impedido una más equilibrada evolución musical de todo el país.

			Se puede afirmar, sin margen para dudas, que la Historia de la Música portuguesa cuenta con momentos gloriosos y nos ha dejado una herencia rica en muchos aspectos, pero esta investigación se inicia en una época de serias deficiencias en el mundo musical portugués y es esa realidad el inevitable punto de partida. Algunos meses después del regicidio, la prensa relata, por ejemplo, que «también la clase de los profesores de música está pasando por el triste momento que viene flagelando todas las clases de nuestra sociedad», subrayando «la importancia que todos los gobiernos que se denominan cultos dan efectivamente a la enseñanza de este ramo». Pero «en Portugal... no hablemos de cosas tristes!». Se denuncia además que el poder central «jamás escucha de ese oído cuando se le habla de artes o formación» y que la «crisis de la que nos seguimos ocupando está íntimamente relacionada con la suspensión casi completa de los espectáculos en los teatros de la ciudad (…) ¿Cuándo acudirá una reacción saludable para protestar contra este estado de cosas?» (Lambertini, 1899-1915, n. 232: 146).

			
				
					7	Conocido por el apodo de O Conquistador, D. Afonso Henriques (1111-1185) era hijo de Enrique de Borgoña y Teresa de León, condes de Portucale, una región entonces vasalla del reino de León. Después de la muerte de su padre, Afonso Henriques ganó la batalla de São Mamede (1128) contra las tropas de su propia madre y en 1139 es proclamado soberano del nuevo reino de Portugal. La independencia de Portugal es posteriormente reiterada por el reino de Castilla y León (1143) y por el Papa Alejandro III (1179).

				

				
					8	Los conventos femeninos de Lorvão y Arouca y los monasterios masculinos de Alcobaça y Santa Cruz de Coimbra figuran entre los más influyentes de la época y registran restos de manuscritos musicales relacionados con las prácticas litúrgicas.

				

				
					9	Con la ayuda de tropas aliadas inglesas, los ejércitos del reino de Portugal lograron la victoria en la célebre Batalla de Aljubarrota (1385), con la que se aseguró la independencia del reino de Castilla.

				

				
					10	«Desde la fundación del reino hasta adentrado el siglo XVIII, la enseñanza musical fue principalmente llevada a cabo en la esfera de la Iglesia» (Branco, 1959a: 141). Las primeras referencias oficiales a la enseñanza musical nos hacen retroceder hasta el año 1323, cuando D. Dinis decreta por primera vez un sueldo de «75 libras anuales» para un profesor de música, una profesión que quedaría «sumergida en la oscuridad» (Brito & Cymbron, 1992: 33) hasta 1544, fecha que señala el primer nombramiento de un profesor para una cátedra de música oficial. Sin embargo, una publicación de Maria do Amparo Carvas Monteiro (2003) reconoce la existencia de una cátedra de Música desde el año 1537.

				

				
					11	«Vila Viçosa fue también escenario de un importante florecimiento polifónico, por ser la sede de la Casa de Bragança», al igual que la ciudad de Coimbra «también debe ser mencionada» (Branco, 1959a: 130-131) por la capilla musical de la catedral y por la cátedra de Música existente desde 1537. Branco (Ibid.: 145) subraya además el surgimiento «en el siglo XVI en varias iglesias, por ejemplo en las catedrales, de organizaciones de formación musical basadas en la polifonía».

				

				
					12	El libro se titula El Maestro y fue oficialmente publicado en 1537 (Valencia: Ed. Francisco Díaz Romano).

				

				
					13	Período entre los años 1580 y 1640 en los que la dinastía de Habsburgo reinó simultáneamente en España y en Portugal. Los reyes Felipe II, Felipe III y Felipe IV de España fueron también los soberanos del reino de Portugal durante los sesenta años de unión entre los dos países.

				

				
					14	«La preocupación de D. João V por la calidad musical de las celebraciones litúrgicas de la Capela Real se manifestó de dos formas distintas: la importación de músicos profesionales del más alto nivel europeo y la creación de estructuras pedagógicas adecuadas a la formación competente de músicos portugueses» (Nery & Castro, 1991: 87-88). Uno de los ejemplos de músicos extranjeros contratados fue Domenico Scarlatti (1685-1757), que permaneció en Portugal de 1719 a 1727.

				

				
					15	«Creada por D. João V en 1713, esta escuela de música sería responsable de la formación de los compositores portugueses más importantes del siglo XVIII» (Fernandes, 2012: 19).

				

				
					16	Teixeira viajó a Italia como becario de D. João V cuando tenía apenas diez años. Almeida es señalado por varios investigadores como el más notable compositor portugués de la primera mitad del siglo XVIII.

				

				
					17	La Academia da Trindade de Lisboa, actualmente Teatro da Trindade, fue fundada en 1735 por el empresario italiano Alessandro Paghetti y se considera el primer teatro popular de ópera en Portugal.

				

				
					18	El título de Marquês de Pombal fue atribuido en 1769 a Sebastião José de Carvalho, hombre de confianza del rey D. José. Fue responsable de la planificación y reconstrucción de la ciudad de Lisboa después del terremoto de 1755 y puso en marcha importantes reformas en varios sectores del gobierno del país.

				

				
					19	Apodada A Louca y A Piedosa, reinó oficialmente entre 1777 y 1816. Pero a partir de 1799 su enfermedad mental le obligó a delegar sus poderes al príncipe regente D. João, finalmente coronado rey D. João VI tras la muerte de D. Maria I.

				

				
					20	«(...) con excepción del subsidio, no existían lazos institucionales entre las orquestas de ópera y la corte o cualquier otra institución de poder, sus sueldos eran totalmente asumidos por los empresarios» (Cymbron, 2012: 82).

				

				
					21	El británico William Beckfort escribió en 1891: «La Capela Real de la reina de Portugal es todavía la primera de Europa; en lo que se refiere a excelencia vocal e instrumental, ninguna otra institución del género, incluyendo la del mismo Papa, puede presumir de tal colección de admirables músicos» (Beckfort, 1891: 353).

				

				
					22	La publicación de Manuel Carlos de Brito Opera in Portugal in the Eighteenth Century (1989, Cambridge: Cambridge University Press) es un referente en cuanto a la recopilación de datos concretos sobre el funcionamiento y administración de los teatros portugueses a lo largo del siglo XVIII.

				

				
					23	En el siglo XIX, no se puede de todos modos ignorar el importante contributo de Joaquim de Vasconcelos con la publicación Os musicos portuguezes: biographia-bibliographia de 1870 (Porto: Imprensa Portugueza) considerada por Nery (2010: 1316) como «la primera gran obra de la musicología moderna en Portugal».

				

				
					24	Con motivo del aniversario de Napoleón y a petición del general Junot, comandante de las tropas napoleónicas instaladas en Portugal, se reabre el Teatro de São Carlos en 1808 con una segunda versión de la ópera Demofont de Marcos Portugal.

				

				
					25	Para Brito & Cymbron (1992: 138), Bomtempo personifica «las transformaciones de la transición del siglo XVIII al siglo XIX. (…) Intentó contribuir para el fin del reinado exclusivo de la ópera, para la introducción de la música instrumental de raíz germánica, bohemia y francesa, y para la reforma de la enseñanza musical según el modelo laico representado por el conservatorio de París».

				

				
					26	El Conservatorio de Música fue fundado por la reina Dña. Maria II en 1835 y Bomtempo permaneció como su director hasta 1842.

				

				
					27	Un decreto de mayo de 1835 promulga la creación del Conservatorio de Música da Casa Pia, pero este sería integrado como Escola de Música del Conservatório Geral de Arte Dramática, por iniciativa del gobierno en 1836.

				

				
					28	El alemán Fernando de Sajonia-Coburgo-Gotha fue proclamado rey de Portugal jure uxoris después de casarse con la reina portuguesa Dña. Maria II en 1836. Fue regente del reino durante los embarazos de la reina y después de su muerte en 1853.

				

				
					29	Una característica que se mantendría en sus sucesores D. Pedro V, D. Luís, D. Carlos y D. Manuel II.

				

				
					30	De origen suizo-alemán, se casó con D. Fernando II en 1869, el mismo año en el que recibió el título de Condesa d’Edla de manos de Ernesto II de Sajonia-Coburgo-Gotha, primo de D. Fernando II.

				

				
					31	«Musicalmente, la década de los setenta del siglo XIX inició una época con características comunes en toda Europa (…) un aumento extraordinario de la atención dada a la cultura más o menos uniformemente por todas las clases urbanas» (Cascudo, 2002: 61).

				

				
					32	En 1876 sería fundada en Lisboa otra sociedad con el mismo nombre y objetivos, pero con otros promotores.

				

				
					33	Su nombre original era Joaquim Pedro Quintela (1801-1869).

				

				
					34	Construyó, además, otro teatro más pequeño en su finca en Vila Franca de Xira, pocos kilómetros al norte de Lisboa.

				

				
					35	También conocido como Teatro das Laranjeiras por estar situado en la zona de Lisboa con el mismo nombre.

				

				
					36	El primer periodo –entre febrero y junio de 1823–, como miembro de la comisión de administradores, y el segundo –entre 1824 y 1827– como director del mismo teatro. 

				

				
					37	A Portuguesa fue compuesta en 1890 con letra de Henrique Lopes de Mendonça (1856-1931) y música de Alfredo Keil (1850-1907).

				

				
					38	Fernando Lopes-Graça (1906-1994) fue uno de los compositores portugueses más prominentes del siglo XX.

				

				
					39	La revista quincenal A Arte Musical fue publicada por primera vez el 15 de enero de 1899 y por última vez el 31 de diciembre de 1915. Constituye un importante apoyo bibliográfico a la investigación sobre este período.

				

				
					40	Líder del Partido Regenerador, Ribeiro (1849-1907) fue jefe del gobierno portugués en tres ocasiones durante la monarquía constitucional: 1893-1897, 1900-1904 y entre abril y mayo de 1906.

				

				
					41	Su padre, José Francisco Arroyo (1818-1886) fue un reconocido clarinetista, compositor y también el primer director del Teatro de São João en Oporto. 

				

				
					42	Ministro da Marinha e Ultramar y Ministro da Instrução Pública e Belas Artes en 1890 y Ministro dos Negócios Estrangeiros entre 1900 y 1901.

				

				
					43	«El nombre del diputado João Arroyo es el que más veces se lee en los diarios referentes a las primeras sesiones plenarias que contaron con su presencia, tendencia que se mantendría por muchos años y millares de páginas de los diarios con actas de sesiones de la Cámara de Diputados y la Cámara de los Pares hasta la implantación de la República» (Rigaud, 2011: 146).

				

				
					44	Su gran impulsor fue Michel’Angelo Lambertini, que incluso asumió la dirección musical. 

				

				
					45	Ocurrido el 1 de febrero en la Plaza del Comercio, en el centro de Lisboa, fue protagonizado por un grupo de tiradores furtivos asociados a la Carbonária, una sociedad secreta y revolucionaria que operaba en los países del Sur de Europa en los siglos XIX y XX.

				

				
					46	D. Manuel II asumió la corona después de la muerte de su padre y su hermano, y reinó hasta 1910, año en que la revolución republicana le obligó a exiliarse en Inglaterra.

				

			







OEBPS/font/Cambria.ttc



OEBPS/font/Montserrat-Bold.otf


OEBPS/image/Poder-y-musica-clasica-en-portugalcubiertav13.pdf_1400.jpg
BRUNO BORRALHINHO

Y MUSICA CLASICA
EN EL PORTUGAL DEL SIGLO XX

\ “‘%lijg| g |

-fnﬁfk

-..—

||||||||

UNIVERSO gy,

LETRAS

\|‘€§||u|”lj









OEBPS/font/Montserrat-Regular.otf


OEBPS/image/UDL_escala_de_grises.jpg
L LETRAC DY






