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Als meus pares, Antoni 1 Mariangels.
Per totes les paraules que m’han ensenyat 1, especialment,
per una que m’acompanya des de fa 27 anys.

Concert per a violi n. 1 — Philip Glass (1987)






(Qué podemos decir de la musica sin involucrar nuestro propio amor por ella y, en primera
instancia, sin escucharse a uno mismo?

Antoine Hennion (2010: 27)

...basta recordar el que amb tant d’encert escrigué Jacques Attali: “amb la musica va néixer el
poder 1 el seu contrari: la subversi6” (1978:15).

Josep Marti (2015: 10)

The people that are interested in science are very often interested in music and in dance.

Philip Glass (Philip Glass & Arturo Bejar | Talks at Google, 2016: 12°28’)

I’m indebted to my teachers and mentors who encouraged me to make music and to think
about music as if it really meant something other than itself.

Philip Tagg (2012: ix)
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I hate “classical music”: not the thing but the name.
Alex Ross (Listen to this, 2001)
...1jo també.

Excusatio i agraiments

Com que aquest ¢és el primer epigraf de la tesi doctoral, permeteu-me que el faga servir, en
primer lloc, per donar-vos la benvinguda. Sigueu ben arribades, doncs, a aquestes pagines: un
volum que conté, no només un exercici cientific, sind que duu imbricat a les seues linies un
viatge personal. Tres anys intensos de reflexié 1 de modulacié de la mirada que m’han dut fins
a la redaccio d’aquestes primeres —cronologicament, darreres— pagines. Us invite, des d’ara,
que us endinseu en aquest compendi de capitols que, a banda de perseguir uns objectius, deixen
constancia d’un cami que ha patit no poques vacil-lacions 1 que s’ha hagut de redibuixar en
nombroses ocasions.

Faig esment, primer, dels esculls estrictament cientifics. Tres foren les crisis —tres, com si fora
quelcom religiés— que va patir aquest treball. La primera, al poc de comengar. De primeres, ja
no servia la forma d’entendre la musica que ens havien ensenyat fins llavors. Ni la nostra forma
d’entendre-la ni les paraules que féiem servir per referir-nos-hi. Socioldogicament, no podiem
assumir les premisses humanistes 1, de sobte, ja no hi havia més musica classica. Pero... —
intentavem defensar-nos— ...€s una musica que ens fa sentir quelcom especial. Ens transporta a
un estat elevat i ens afecta molt profundament. Clar: igual que altres tipologies de musiques a
altres persones. El nostre edifici de la musica s’esfondrava 1 ens veiem obligats a un exercici
cartesia de reconstruccid. Una bona part d’aquest treball forma part del capitol sisé. Alli
presentem la nostra proposta alternativa i1 cientifica: musica despersonalitzada 1 musica
participativa.

La segona crisi es va produir just al mig del cami. A pesar de I’avangat estat de 1’obra, ens va
obligar a paralitzar-ho tot i a centrar els nostres esfor¢os en la justificacid, no només, del nostre
treball sin6 del conjunt de les cieéncies socials 1 humanes. Apel-lats des de [’aparent
infal-libilitat de les ciéncies naturals, vam haver de repensar conceptes com el de metode,
objectivitat, veritat 1 ciencia. Els estudis de la Sociologia del coneixement cientific 1 les
aportacions de Jesus Ibafiez —omnipresent 1 imprescindible en aquestes pagines— ens aportaren
el bagatge 1 les respostes suficients per seguir endavant. D’aquesta recopilacié fonamental en
fem esment en el capitol quart.

Poc abans d’acabar la redacci6 de la tesi doctoral va apareixer la darrera de les crisis. Ara es
tractava de dirimir la utilitat del nostre treball. De contestar si, en algun moment, serem tils
per al conjunt de la societat. Pot fer cap bé que investiguem aco? Podra ajudar a millorar la
vida d’algu la nostra investigacio? Algl ens escoltara? El debat intern ha quedat concretat en
I’excurs final 1, alli també, aprofitem per fer nostra la defensa de les mestres 1 del seu treball
amb les persones més joves. Esperem que aquests dubtes no s’entenguen com a mostra de
flaquesa 1 d’inseguretat sin0, al contrari, com a reconeixement humil de la nostra inherent
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condici6 humana. Les conclusions d’aquest darrer excurs es poden acompanyar, d’alguna
forma, de la sentencia foucaultiana que fem nostra: “Je n’écris pas un livre pour qu’il soit le
dernier; j’écris un livre pour que d’autres livres soient possibles” (1994: 162).

A banda d’aquests condicionants, volem fixar al paper —material o virtual- una segona
circumstancia més terrenal pero absolutament determinant. L’elaboracié d’aquest treball ha
estat possible, només, per 1’existéncia de les ajudes publiques als programes d’investigacio.
Sense 1’obtenci6 d’una de les ajudes per a la contractacio de personal investigador en formacid
de caracter predoctoral del programa VALi+d, en la convocatoria de 2013, de la Conselleria
d’Educacio, Cultura i Esport de la Generalitat Valenciana aquest projecte s hauria envellit en
un calaix sense cap possibilitat de fer-se efectiu. La historia de vida del sotasignat,
probablement, s’hauria allunyat de la investigacid. Una realitat que, per desgracia, acaba aixi
per a molts cientifics que han d’abandonar o que es veuen condemnats a la precarietat. Siguen
aquestes linies, doncs, un agraiment i una crida a seguir construint un estat del benestar 1 de les
politiques publiques cientifiques.

Arribats aqui — feta la corresponent mencié a qui paga aquest treball, que €s tota la societat
valenciana— ens trobem en 1I’emotiva tasca de donar les gracies. Un exercici que, com d’altres
experiencies fortes en la vida, ens plena de sentiments contradictoris: alegria per reunir en un
text a persones ben estimades 1 destret perque 1’oblit ens faga condemnar algt a I’abséncia. De
bestreta, doncs, us demane indulgeéncia si aquest fora el cas.

La primera menci6 ha de ser per als codirectors de la tesi. El doctor Rafa Xambo em va invitar
a la Sociologia 1, ja fa molts anys, em va fer llegir la persona que més m’ha canviat la forma
de veure el mon: el seu mestre Jesus Ibafiez. El doctor Josep Marti m’ha fet anar, sempre, un
pas més enlla i les seues aportacions han estat vertaders reptes intel-lectuals. Des de I’admiracio
més absoluta, moltissimes gracies.

No puc mencionar bona part de les persones que han participat i que s’han implicat en aquest
projecte —coses del codi deontologic—. Tot 1 aix0, m’agradaria concentrar aquest agraiment en
Isabel Imaz 1 Juan Manuel Ruiz, del Centro Nacional para la Difusion Musical, en la productora
Celia Zaragoza 1 en Monica Ramos 1 Natalia Orts de 1’ Auditori de la Diputacio d’Alacant.

El Departament de Sociologia i Antropologia Social ha estat la meua casa durant bona part
d’aquests anys. Aquell espai de reflexi6 i de treball ha estat també un punt per a I’intercanvi
amb I’acompanyament, sempre, de les col-legues d’administracio Adela Diaz, Amparo Gallel,
Carlos Izquierdo 1 Sagrario Argudo. Vull manifestar, aqui, el meu agraiment a totes les
persones que han tingut un moment per a mi 1 que, amb la seua actuacid, m’han fet aprendre 1
fer cami. No us podré dir a totes perd, permeteu-me que aquest agraiment general el
personalitze en el doctor Lorenzo Revuelto 1 els docents dels cursos de doctorat, la doctora
Erika Masanet, el doctor Victor Agulld, la doctora Sandra Obiol, el doctor Joaquim Rius, la
doctora Capitolina Diaz 1 la doctora Zira Box.

1
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Aquest viatge, emperd, ha tingut també etapes a 1’Alentejo portugués i a 1’Alacanti. De
I’experiéncia d’Evora, a banda del descobriment del fado —eu estava ali s6 porque tinha que
estar / e tu chegaste porque tinhas que chegar— he d’agrair la confianca del doutor Eduardo
Lopes 1 as verdades del fagotista Daniel Blanco. En la feli¢ tornada a Alacant —que van
gestionar 1 de la que han fet un cami planer Javier Lopez 1 David Plaza— he trobat la millor
acollida de la ma del doctor Raul Ruiz i tota I’atencid i el tutoratge del doctor Juan Antonio
Roche.

Per més llunyans que queden en el temps —o en 1’espai— no vull oblidar la marca que han anat
deixant en mi 1 en el treball present el doctor Rafael Castelld, el doctor Luis Enrique Alonso,
el doctor German Llorca, el doctor Alvar Peris, el doctor Francesc Martinez, el doctor Gil-
Manuel Hernandez, la doctora Arantxa Grau, el doctor Tono Santos, el doctor Antonio Ariflo,
el doctor Vicent Querol, el doctor Jestus Millan, el doctor Paco Torres i el professor i amic José
Vicente Campello. Amb molt d’afecte recorde les sessions del doctor Antonio Méndez en els
estudis de comunicacio: en les seues classes vaig viure alguns dels moments més lucids de
I’accés a la universitat. No seria just, ni plenament honest, si en aquestes pagines no guardara
un espai per als professors Joan Piera, Josep Aledon, Fede Zaragoza i Jesus Martin i per a les
mestres Inma 1 Maite. Totes elles em van proporcionar, amb molta estima, les eines
fonamentals per anar pel mon 1 van motivar la meua curiositat perqué no parara mai de fer-me
preguntes.

De tot aquest recorregut formatiu tinc, també, la sort d’haver incorporat algunes persones a la
nomina d’amics. Elles no ho saben, crec, pero, més enlla de 1’aula, la seua companyia ha sigut
sovint una vertadera 1li¢é de vida. Es el cas de la doctora Emma Nicolau que mai s’ha estalviat
paraules ni afecte. O del doctor Manolo Rodriguez, amb qui els dinars han sigut un vertader
aliment per a 1’anima. Es el cas de la dissenyadora i artista Laura Lopez, que em va ensenyar
el color de la vida i la plenitud de les coses boniques. O de la doctora Eli Marco, amb qui hem
rigut de la ciéncia 1 per la ciéncia.

Vull fer una mencié molt especial a les meues estimadissimes amigues la doctora Marina
Requena i el doctor David Mufioz. Amb elles vaig compartir despatx, deries i felicitat. Elles
han sigut les tutores diaries d’aquest treball i m’han ensenyat la majoria de les coses que he
aprés durant aquests anys. Des del cor, 1 fins a Ontinyent 1 a Xativa, moltes gracies.

L’enginyer Fidel Afi6 1 la doctora Judith Marquez han sigut la meua familia a Valeéncia. Amb
ells he conviscut 1 m’he fet millor persona. M’han ajudat a obrir la meua ment 1 a pensar les
coses dels d’altres punt cardinals. Tots dos estan molt presents en tot aquest treball. Molt. Si a
’atzar haguera d’agrair tres dons, un d’ells seria comptar amb el seu afecte 1 la seua amistat.

Company de batalles 1 de camins és 1’aventurer 1 técnic de turisme Manuel Jaume Manarel.
Amb paciencia infinita m’ha acompanyat en aquest viatge que, de retruc, ens ha dut a recérrer
la peninsula ibérica. La seua paraula, mesurada i justa, ha sigut, molt sovint, la porta a I’eureka.
Amic de confidencies 1 de faristol, sempre és un plaer compartir amb ell musica i conversa.

111
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Tota aquesta musica, precisament, ha estat possible a dues institucions fonamentals del meu
poble, Santa Pola. D’una banda, I’Escola de Musica Mestre Alfosea 1, d’altra banda, la Unio
Musical de Santa Pola. En la primera, vaig aprendre musica i no només musica 1, en la segona,
he desenvolupat —i desenvolupe encara hui— la meua vessant instrumentista. Aquests anys de
trajectoria m’han permés coneixer algunes persones realment excepcionals a les qui he
d’afegir, a més, la meua admiracié com a musics: Loreto Lledo, Jos¢é Ramon Mas, Luis Baeza,
David Botella, Jéssica Pons, Pepito Miralles i Antonio Blasco.

Aquesta practica musical tan estesa al Pais Valencia és, també, un punt de trobada i de relacions
socials. Els assajos, les actuacions 1 les esperes anteriors, forjaren unes amistats que, hui,
travessen fronteres locals 1 continentals. L’arquitecte Luis Mas, la professora Freddie Banks,
la terapeuta Elena Martinez i I’enginyer Antonio Fuentes han format part d’aquest cami 1 han
inspirat, també, algunes de les seues pagines. Esperem que, en algun moment, puguen trobar
la forma de tornar a Santa Pola.

Abans de finalitzar vull mencionar ’alumnat del modul Sociologia Avancada de las Aulas
Universitarias de la Experiencia del Campello de 2017. Aquestes sessions, a banda de tot
I’aprenentatge que em van proporcionar com a docent, em van il-lustrar d’allo més bé la teoria
de Pierre Bourdieu. La classe que vaig dedicar a la Sociologia de la musica els vaig plantejar
la meua biografia a partir d’una serie d’audicions. A poc a poc, mentre els contava la meua
experiencia formativa, anaven canviat la seua reaccio. El que al principi era sorpresa —que amb
29 anys els estiguera fent de professor— es va convertir en un gest d’obvietat: no era estrany
que, venint d’aquell entorn, m’haguera convertit en ago. I, precisament per aixo, perque soc el
que vosaltres heu fet de mi, vull acabar agraint-vos tot el que, amb vosaltres aprenc cada dia.

El que puga dir dels meus pares, sempre sera poc. Ells han sigut els models a seguir i la seua
confianca 1 la seua estima m’han fet sentir-me la persona més afortunada del mén. De ma
germana, Beatriu-Llibertat, només que puc elogiar la seua valentia i el seu €xit en la practica
musica: un ambit on em va superar ja fa molts anys. Els meus compares, Pascual Antonio 1
Paqui, comparteixen la mirada subversiva i rebel. Moltes gracies per les vostres revisions i per
fer que aquest treball parle, també, en altres llengiies. El meu oncle José Jaime m’ha regalat
infinitat d’experiéncies amb la musica i ens va demostrar que la determinacié ho és tot quan es
vol recorrer un cami sense tragar: ell és, hui, el referent de la nissaga de musics Sempere.

Si és veritat que nosaltres som, també¢, la gent que ens estima jo tinc la sort, en el moment
d’escriure aquestes pagines, de comptar amb la iaia Josefina, la teta Vicentina, el tio Pascualin,
la tia Jose Tere, el tio Juan Manuel, la tia Rosa, la tia Manoli, la tia Maria José, la teta Maria
Teresa, Diego, la teta Nuria, Vicente, la cosina Mireia, el cosi Rafa, el cosi Alejandro, el cosi
Pau, el cosi Esteve, la cosina Miriam, la cosina Alba i el nebot Rafa. I acollit, amb afecte, com
un mes per la Tere, Vicente, Rafael, Maria José, Santi, Tomas, Manuel, Elena i Maider. En
aquest treball no només soc jo sind que estan tots ells.

v
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Finalment, he d’agrair molt afectuosament 1’ajuda incondicional de la Mayte. Una amiga de la
banda que, un dia de mar¢ a Algemesi, va decidir que volia compartir amb mi aquesta
experiencia fabulosa de la vida. De tota la infinitud del temps 1 de 1’espai, he tingut la sort de
coincidir amb ella en aquest present. Gracies per tots els riures. Anytime, anyplace, anywhere.
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Introduction in English

So-called contemporary classical music is a cultural, artistic and social phenomenon. Over a
century after its origin — at the beginning of the 20" century — it is still in the process of
definition, space location and negotiation with the public and trying to gain prestige. Our
research question arises from this unstable situation and one of constant construction: what is
the position of contemporary classical music in our regional context?

This question is the starting point for our sociological-musical reflection. The question, thus,
ends up being translated into key terms used by the social sciences. On the one hand, its
presence. The different artistic and cultural manifestations where this sound phenomenon
appears: what, who, where and when. On the other hand, its management; the different forms
under which it takes place in the different social interconnection processes: how, when and
why. Social processes —production, diffusion and musical consumption— and discourses (which
include aesthetics, public policies of artistic diffusion and the power fights for the hegemony
of the musical discourse) are the two branches through which we articulate our main objective.
Thus, this research’s main contribution should be to determine the presence and management
of contemporary classical music in Spain.

At the same time, another twofold objective of ours —although secondary— is to carry out a
revision of the terminology and classification of the art of sound which we have inherited.
Then, to propose a more suitable division and conceptualization for the scientific research and
carried out from the critical and subversive paradigm itself. Music has not yet had a rigorous
conceptualization process. Even today we still carry the weight of terms which come from the
colloquial linguistic field, with an ideological load, not innocent at all, and with all the
ethnocentric and elitist bias: classical music, popular music, and traditional or folk music.
Another element which is added to this scientific obstacle is the original sin which brings about
the division between Musicology —focused on history and the sciences of music at Western
academies— and Ethnomusicology —focused, firstly, on whatever manifestation, beyond
Western political barriers and, secondly, in the manifestation of oral and folkloric traditions of
the researcher’s territories themselves. This paternalistic and discriminatory consideration
must be overcome with holistic reflections which are free from the ideological apriorisms, and
able to identify with critical and multidisciplinary ability —in addition to the scientific richness
of Musicology and Sociology— the characteristics of the different societies.

Sociomusicology is a discipline with a relatively modest development in Spain and in the
scientific production in Catalan. Consequently, we would like our doctoral thesis to be a testing
ground where we can prove the validity of the methodology and the theoretical framework
used to study the musical phenomenon. With these constant dialectics between both disciplines
—Sociology and Musicology— we aim to shape our approach and to enrich the social and artistic
postulates. Our aim is, all in all, to create a theoretical and methodological framework suitable
for the study of whatever type of music from a critical and holistic perspective.
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Finally, the introduction of our proposal within the scientific and artistic community aims to
be useful in the field of the public policies and of those of cultural management. That is why,
as our last secondary objective, our thesis aims to provide the tools and strategies to facilitate
a greater and bigger diffusion of the studied phenomenon. By presenting the information at the
disposal of the art field, we would like the actions regarding musical themes to have a firm
theoretical and empiric basis.

This research is articulated, mainly, around the contemporary classical music syntagm. It is
important, thus, that we clarify the meaning we give to each of the three elements in play. On
the one hand, we understand classical music as that musical typology linked to the Western
academic, artistic and philosophical tradition and with a social recognition based on the
technical complexity of its composition (harmony, counterpoint, orchestration) and its
interpretation, in the structural composition which allows to delimit styles and genres and in
the usage of certain spaces for its diffusion (auditoriums, theatres, concert halls). On the other
hand, and after having assessed the different historiographical options, we believe that
contemporary classical music is all that classical music composed between 1900 and the
present.

The empirical corpus of this doctoral thesis is constructed through the articulation of elements
from three different fields which, simultaneously, establish links among themselves. Firstly,
the field of the art. Here we shall find the different actors which form part of the musical
creation and diffusion process: composers, performers (instrumentalists and conductors), the
public (audiences), academics and cultural managers —the last three, also, linked to the
following field. Furthermore, we shall include the programs of the symphonic season tickets.
Secondly, the power field, where, apart from the three above-mentioned elements, we shall
focus on the discographic production and music consumption. Finally, in the field of the mass
media, we shall analyze the traditional mass media: television, radio and press, with special
attention to the magazines specialized on classical music.

It should be mentioned that we have carried out our research within the geographical limits of
Spain even though we have, always, paid special attention to the territories of our linguistic
environment. Therefore, in the case of the auditoriums and mass media, we have wanted to
include, specifically, cases in the Pais Valencia, Catalonia and the Balearic Islands and the
media in Catalan.

Following the most common practices of contemporary Sociolinguistics, we conjugate
quantitative and qualitative methodology. From each one of them we shall extrapolate its more
interesting possibilities, and combine them in such a way that allows us to efficiently and
relevantly cover the different elements of our research topic. With the former, we shall measure
elements —under the classic conception of objectivity— of the social reality and shall try to
establish generalizations and causality links. The statistics analysis will allow us to convert the
information gathered structurally and systematically into conclusive mathematical elements.
At the same time, with the latter, we shall describe the human action and, through the
interpretation, we shall try to establish meanings which allow us to understand it.

viil
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Through quantitative methodology we shall arrive at specific data about the program of the
auditoriums —number of pieces, composers, time— and the audiences of the Alicante Actual at
the Auditorio de la Diputacion de Alicante cycle. We shall also be able to see the presence of
contemporary classical music in the traditional mass media, such as the press, radio, and
television. Furthermore, we shall be able to see how the current classical music magazines are
configured and how the discographic offer is orientated —in the labels Deutsche Grammophon
and Decca Classics— and the consumption in streaming, in the Spotify platform in our research
field.

Using qualitative methodology, we shall be able to analyse the contents that the mass media
carry out around classical music and, more specifically, contemporary music. And we shall
also analyse the discourses of the members of the artistic framework of music, which will allow
us to get to know what their perception of contemporary classical music is, and how they
explain it.

A deeper analysis of the usage of techniques allows us to distinguish two big working
mechanisms. The analysis of the programs —both of the symphonic auditoriums, and the
Alicante Actual cycle— of the production of the discographies, of the music consumption in
streaming and the informative pieces in the daily press has been done from the gathering and
transfer of the data to a matrix. Then, a quantitative analysis has been carried out from the
comparison of all the different variables. For this task the SPSS software has been used, from
which we have been able to define the variables, calculate the statistics data and elaborate a
graphic which allowed us to read the data through a visual representation.

Regarding television, radio and magazines, as we had to list the programs, count the minutes
and consider the pages, we have used Microsoft Excel software to elaborate some tables. With
secondary data —provided by both Centro Nacional para la Difusion de la Musica and the
Cultural Ministry itself, through its annual- the task has been limited to its recovery and
integration into the research, without any later manipulation of the data.

Finally, for the study of composers, performers, academics and cultural managers we have
opted exclusively for qualitative methodology. In this case, we have combined the in-depth
interview, the transcription and the analysis of the discourse. The snow ball sampling allowed
us to gather 28 interviews, from different parts of country and all with Spanish nationality. This
technique allowed us, despite all the problems when trying to access the subjects of interest, to
appreciate the ideas of creators of different trends and schools, instrumentalists of different
musical practices and academics and managers of different political views and cultural
traditions.

With the purpose of gathering some specific topics which were of interest to us, a pattern was
created on which to develop the interview. In the first section, we dealt with personal elements:
their family and formative context and we learnt about different aspects of the consecutive
socializations of the subject. In the second one, we focused on the artistic and social elements
and tried to gather the incidence of the consumption of the mass media, their taste, the

ix
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aprioristic reflections of music and their terminology. In the case of the composers we added a
section which dealt exclusively with creation. Finally, in all cases, we focused on contemporary
classical music and tried to learn about the opinion of the interviewee about the impact of the
public on their work and the diffusion strategies.

Parallel to the interviews, we carried out the transcription. The analysis, in this way, could be
carried out together and simultaneously with all the materials. Even though we have identified
codes in the different parts of the interviews, we have done so only to distinguish the sections
covered. The discourses, however, have been regarded in full and always understanding them
as a “jugada para legitimar la propia posicion y practicas frente a aquellos discursos que podrian
cuestionarlas” (hand to legitimize their own position and practices in front of all those
discourses which might question them —my translation) (Martin Criado, 2014: 134).

The public —in their own position of audience at an auditorium—has been approached also using
this same methodological trend, through a discussion group. A group which, formed by 6
people, gathered at the Auditorio de la Diputacion de Alicante at the beginning of 2017, just
before one of the concerts of the symphonic cycle.



1. Breu nota epistemologica

La investigacio que succeeix en les pagines segiients la va posar en marxa un jove adolescent.
Home, de raca blanca, d’un territori ric de I’hemisferi nord —el Pais Valencia— i1 format
intel-lectualment i artisticament al si d’un sistema educatiu occidental. La seua infantesa havia
tingut de banda sonora la musica d’una modesta discoteca articulada, inicialment, al voltant de
la col-lecci6 Los dioses de la musica. Una edicié de compactes que s’allarga cronologicament
des de Corelli fins a Stravinsky. Simultaniament, al conservatori, intentava entendre’s amb el
violi. No tinc massa clar si alguna vegada ho va aconseguir. En qualsevol cas, tot aquell univers
sonor que havien construit la familia, a casa seua, i els docents musicals tenia, precisament, un
limit boirds en la figura d’Stravinsky.

Segurament, aquella va ser la meua primera pregunta cientifica: queé hi ha després
d’Stravinsky? Les respostes terboles que vaig rebre en un primer moment, encara m’ho van fer
més atractiu: en el terreny de les ombres s’amaguen les troballes més interessants i, per aixo,
calia posar-hi llum. Vaig comengar a experimentar —ja em permetran expressar-me en primera
persona en aquesta introduccidé— i em vaig trobar amb un Aleph hipnotitzador. Vaig comencgar
a familiaritzar-me amb Schoenberg —i els seus deixebles Berg, Webern 1 Adorno—, a
sorprendre’m amb Cage 1 Stockhausen, a entreveure Nono, Varese, Berio, 1 a ser conscient que
he tingut la sort d’arribar a ser coetani de Bernstein (el dels musicals 1 les simfonies) o de
Boulez. El meu gust, empero, va quedar encisat amb Glass, un novaiorqués amb perfil
esbojarrat que encara viu en el moment de materialitzar aquestes pagines.

Comencava aixi a entreveure I’objecte d’investigacio. La forma d’abordar-lo, empero, arribaria
després d’un procés d’aprenentatge i de reflexio llarg i intens. La Musicologia i la Sociologia
es van revelar com les dues branques cientifiques que calia conjugar per arribar a entendre tot
aquell torrent musical, artistic 1 social. Aquell moment és el nostre punt de partida.

Aquesta descripcio, esperem, servira al lector per congixer quina sera la nostra mirada a la
realitat social. Som conscients de la impossibilitat de I’objectivitat, de la neutralitat i de la
desaparici6 del subjecte en la investigacid. Per aixo, precisament, ens hem explicitat. Volem
deixar pales, tot 1 aix0, la nostra diligent actuaci6 cientifica 1 la voluntat constant per efectuar i
presentar I’analisi de la forma més honesta possible. Hem elaborat aquest treball amb una doble
vessant epistemologica. Per a que? Idealment, per a augmentar el nostre bagatge de
coneixements 1 avangar un esglad més en la Sociomusicologia del nostre pais. Pragmaticament,
per a obtindre el titol de doctorat que ens permetra incorporar-nos a la comunitat cientifica com
a membre de ple dret i poder continuar aixi la nostra carrera investigadora en I’ambit de
I’académia. Per a qui? Evidentment, 1 en primer lloc, per a nosaltres mateixos. En segon lloc,
per posar-la a disposicio de la comunitat cientifica, artistica de les politiques publiques 1 dels
gestors culturals. Aquest treball és una modesta panoramica que els pot ajudar a entendre la
realitat sociocultural de I’Estat espanyol. I la politica, com a bra¢ armat de la Sociologia, és
I’encarregada de posar en marxa aquelles mesures que puguen fer possible la democratitzacio
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artistica 1 la justicia social. Components imprescindibles perqué tothom tinga accés a la
produccid, a la difusi6 i al consum musical.



2. Objectius

L’anomenada musica classica contemporania €s un fenomen cultural, artistic 1 social. Més d’un
segle després de la seua genesi —1’arribada del segle XX— encara es troba en procés de definicio,
d’ubicacio en espais, de negociacid amb els publics 1 d’assumpcio de prestigi. Davant aquesta
situacio inestable 1 de construccid constant apareix la nostra pregunta d’investigacio: quina és
la situacié de la musica classica contemporania al nostre context estatal?

Aquest interrogant posa en marxa la nostra reflexido sociomusicologica. La pregunta, aixi,
s’acaba traduint a termes clau de les cieéncies socials. D’una banda, la preséncia. Es a dir, les
diferents manifestacions artistiques 1 culturals on apareix aquest fenomen sonor: el que, el qui,
I’on 1 el quant de la giiestio. D’altra banda, el tractament. Aixo és, les distintes formes sota les
quals participa en els diferents processos d’interconnexio6 social: el com, el quan 1 el perque.
Processos socials —de produccio, difusié i consum musical— 1 discursos (que inclouen I’estética,
les politiques publiques de divulgacio artistica 1 les lluites de poder per ’hegemonia del discurs
musical) son els dos eixos per mitja dels quals articulem el nostre objectiu principal. Aixi
doncs, la principal conclusié que haura d’aportar aquest treball €s determinar quina ¢€s la
presencia i el tractament de la musica classica contemporania a 1’Estat espanyol.

Simultaniament, un altre objectiu, dual, que ens plantegem —tot 1 que de manera secundaria—
¢és dur a terme una revisio de la terminologia 1 de la classificacid de I’art sonor que ens ha
arribat fins I’actualitat. Posteriorment, proposar una divisid 1 conceptualitzacié més adient per
a la investigacio cientifica i produida des del propi paradigma critic 1 subversiu. La musica no
ha viscut encara un procés de conceptualitzacid rigords. Encara avui arrosseguem termes que
provenen de I’ambit lingiiistic col-loquial, amb tota una carrega ideologica gens innocent i amb
tot de biaixos etnoceéntrics 1 elitistes: musica classica, musica popular i musica tradicional o
folklorica. Un altre element que se suma a aquesta rémora cientifica €s el pecat original que
suposa la divisié entre la musicologia —centrada en la historia i les ciéncies de la musica que
es produia a les académies occidentals— 1 1’etnomusicologia —ocupada en qualsevol
manifestacio, primer, enlla de les fronteres politiques d’Occident i, segon, en les
manifestacions de tradicio6 orals o folkloriques dels propis territoris de I’investigador. Aquesta
consideracid paternalista 1 discriminadora s’ha de superar amb reflexions holistiques que es
desempalleguen dels apriorismes ideologics 1 que puguen identificar amb capacitat critica 1
multidisciplinaria —sumant la riquesa cientifica de la Musicologia 1 de la Sociologia— les
caracteristiques de les diverses societats.

La Sociomusicologia és una disciplina amb un recorregut relativament modest a 1’Estat
espanyol 1 en la produccid cientifica en llengua catalana. Aixi doncs, pretenem que la nostra
tesi doctoral siga un camp de proves on puguem demostrar la validesa de la metodologia 1 el
marc teoric emprats per abordar el fenomen musical. Amb aquesta dialéctica constant entre
ambdues disciplines —Sociologia i Musicologia— tractem de perfilar la nostra aproximaci6 i
d’enriquir els postulats socials 1 artistics. El nostre objectiu, en definitiva, és compondre un
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entramat teoric 1 metodologic adequat per a I’estudi de qualsevol musica des d’una perspectiva
critica 1 holistica.

Finalment, la introduccid de la nostra proposta dins la comunitat cientifica 1 artistica persegueix
ser d’utilitat en I’ambit de les politiques publiques i1 de la gestid cultural. Per aixo, i com a
darrer objectiu secundari, la nostra tesi vol proporcionar les ferramentes 1 les estratégies que
possibiliten una major i millor divulgacié del fenomen estudiat. Posant la informacio6 a 1’abast
del camp de I’art volem que les actuacions en mateéria musical puguen tenir una ferma base
tedrica 1 empirica.



3. Objecte d’investigacio

3.1. Delimitacié de I’objecte d’investigacio

Per tal de centrar el nostre objecte d’estudi, plantejarem, tot seguit, el procés de concrecid que
hem dut a terme al llarg de la nostra investigacid. Primer, identificarem el «qué» de la recerca
dins el context global. I, posteriorment, indicarem quins han estat els fenomens 1 els actors que
hem considerat més adients per a 1’operativitzacié de la pregunta cientifica. En cada punt, a
més, exposarem la pertinent justificacidé que ha guiat els passos de la investigacio.

Considerant que el sintagma nominal musica classica contemporania conforma la part
fonamental de la nostra pregunta inicial, convé que deixem pales quins son els elements que el
determinen. En la segiient taula, elaborada a partir de ’entrada “Music” de The New Grove
Dictionary of Music and Musicians elaborada per Bruno Nettl (2002: 428-431), podem
observar les divisions —tipologies— de la musica que es donen en diferents societats del planeta.

Western Music (the boundaries are firmly drawn, if individually and without
culture unanimity; something either is music, or it is not.)
Czech Hudba Muzika
(denotes primarily (suggests instrumental music
instrumental music and specifically)
suggests vocal music in a
secondary way)
German Musik Tonkunst
(more comprehensive) (suggests Western art music
and is hardly ever
encountered in literature
about popular, folk or any
non-Western music)
Unterhaltungsmusik (musica | Ernste Musik (musica
mas destinada al seriosa)
entretenimiento que a la
contemplacion [Bonds, 2014:
39D
Dutch Toonkunst
(similarly used for ‘art
music’)
East Asian Japan Ongaku
Cultures Biwa / Koto / Shakuhachi/ | Gagaku
Shamisen Musica minoritaria de la cort
(concerto, dance, theater, (music of the left + music of
folk) the right)
China Yue (en origen, ideograma referit a totes les arts)
Chinese music Other music
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Iran

(Iran and the Middle Eastern
Islamic Cultures)

Khandan

(Reading, reciting, singing
[...] non-metric, improvised,
sacred, serious genres)

Musiqi

(refers to the broad spectrum
of music as does ‘music’ in
Western culture)

India Sangita (which in early times encompassed music and dance)
Gita / Git Sangita
(in combination with other (it is the Indian vernacular
words designates different word closest to ‘music’ but
genres) [being closer perhaps to
Tonkunst] refers, most
specifically, to classical or
art music)
Es divideix en categories
segons trets estilistics,
instruments, tipologies
d’instruments, associacio
amb religio, dansa 1 drama 1
subdivideix en subcategories
com ritme, emocio i ritual.
African Hausa Rok’o (specifically, ‘begging’, but that it too does not cover
cultures (Nigeria) all organization of sonorities)
Basongye (had a broad conception of what music is, but no
(Zaire) corresponding term [...] a purely and specifically human
product)
Tiv (have no word for music as a whole [...] the close association
(Nigeria) of music with other activities suggests that the Tiv [...] have
little occasion to talk about all the musical sounds made by
humans as a unit, and in separation from their contexts)
Shona Tamba Musazako
(Zimbabwe) | (‘to play’, which is also used | (derived from the English
for dance and for music and ‘music’ [...] glossed as
dance together) continuous instrumental
music [Hannan, 1984
Standard Shona Dictionary])
Amerindian | (there is no word for ‘music’ as distinct from the word for ‘song’, possibly
cultures because of the predominance of vocal music)

Blackfoot (their traditional culture distinguished sharply between songs,
people which had supernatural sources, and speech, of human
provenance)
Passkan Songs
(applies to events including (varied in significance, but
singing, dancing and all [...] were equally
ceremony) ‘songs’)
Oglaga (two important morphemes [ya, relating to ‘mouth’, and /o,
Sioux relating to ‘sound’] serve to integrate a large number of

objects, ideas and processes involving music. [...] the Oglaga
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perceive their music to be natural [i.e. not man-made] and
employ a synthetic model [...] to describe and analyze it)
‘Are’are (they perceive twenty musical types with variants wich they
people of classify in four categories of unequal size. [...] the fact that
Malaita the particle kiro is used for designations in all four categories
[...] suggests the existence of a unified conception of music)
Suya (have a conception of music whose shape and area of
emphasis differ from those of the modern Western
conception)

Taula 1 — La musica en diferents societats del planeta

El que primer ens sobta en aquesta taula és I’enorme imbricaci6 que té la musica amb altres
elements culturals. En algunes societats, la sincrasi és tal que determinats grups no han
desenvolupat —no n’han tingut necessitat— un terme lingiiistic independent per al concepte de
musica: ¢és el cas dels Basongye, els Tiv o els Suya.

També podem observar com, consecutivament, va sorgint un patré que tendeix a establir
determinades diferéncies. A partir de la idea de sacralitat, divinitat o transcendéncia, les
religions 1 les diferents elits han anat construint un binomi entre virtuds 1 pecaminos, prestigios
1 desacreditat, divi 1 huma. El Rok o dels Hausa —que significa, directament, rés— o la Song dels
Blackfoot —qui consideren el cant com una expressid d’origen sobrenatural— ens proporcionen
alguns exemples. En la cultura musulmana, el Khadan, una mena de lectura recitada dels textos
sagrats, serveix per identificar una tipologia de musica que pot fugir de qualsevol sospita de
ser pecaminosa.

A banda de les divergeéncies i les diferéncies, també trobem alguns punts de semblanca.
L’ideograma xinés “Yue” [45], utilitzat avui dia per a expressar el terme muisica, es referia en
un principi a totes les arts. De la mateixa manera, en la cultura grega, el terme mousa [povca]
que feia al-lusio a les “muses”, va acabar donant origen a la paraula musica.

[...] musica which was taken from the classical Greek mousike. Referring originally to works or
products of all or any of the nine Muses, it began gradually to be restricted to the arts generally
covered by the modern term. It may be argued that this suggests a conception of music as the
quintessence of arts and sciences of which the Muses were patrons (Nettl, 2002: 425-426)

Per trobar el nostre objecte d’estudi, ens hem de fixar en la realitat musical europea. Els
exemples recollits per Nettl, de la cultura occidental, ens mostren un binomi molt semblant
entre el txec, I’alemany 1 el danés. La llengua txeca distingeix entre hudba 1 muzika essent,
aquest darrer terme, d’aplicacid especifica a la musica instrumental. Com ja hem vist,
anteriorment, amb Bonds (2014) aquesta manifestacié sonora suscita, des de Beethoven, un
major reconeixement public. En alemany, encara es fa un pas més. Mentre que la paraula
Musik fa al-lusi6 a la musica en general, el terme Tonkunst [literalment, /’art del so] ens
circumscriu a una determinada musica estrictament de tradicidé occidental i que no té res a
veure amb les manifestacions populars ni folkloriques. Encara més, amb els termes
Unterhaltungsmusik 1 Ernste Musik es delimita una musica per a I’entreteniment 1 una altra,
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de gravetat, seriosa que exigira un esforg intel-lectual acord a la transcendéncia que vol posar
de manifest. La llengua danesa seguira aquesta cosmovisio i introduira, igualment, el terme
Toonkunst per fer referéncia a un tipus de musica artistica.

En aquest punt determinat de les manifestacions sonores globals €s on trobem el nostre objecte
d’estudi: un fenomen sonor, amb una identitat propia i diferenciada, dins I’entramat musical
de la cultura occidental. En termes de Christopher Small, musica de la tradicio harmonica-
tonal, els suposits de la qual “son los mismos del humanismo y el individualismo
posrenacentistas” 1 amb “las virtudes y las limitaciones caracteristicas de ese punto de vista”
(1989: 19). En la segiient taula presentem algunes de les divisions que, des d’Occident, s’han
realitzat sobre la musica.

Obra Divisions

Encyclopcedia Classical Popular Jazz

Britannica

Gran Enciclopédia Classica Lleugera d’Improvisacié | Folklorica
Catalana

Sociologia de la Elevada Ligera

musica, Adorno

Diccionario de Arte Popular Folclorica

Enciclopédico de la

Musica, Latham

Mesomusica: un ensayo | Musica culta | Mesomusica | Musica Musica
sobre la musica de folklorica primitiva
todos, Vega

Taula 2 — Les divisions occidentals de la musica

Com veiem en aquests exemples de la tradicid academica occidental, en tots els casos es
planteja, almenys, un binomi que identifica I’existéncia d’una particular tipologia musical. A
banda del termes ja introduits —classica, elevada, artistica, culta—, alguns autors han recollit
propostes que, de moment, no han tingut tant recorregut. Es el cas de la “musica permanente”
—terme usat en 1’edici6 de 1952 de La enciclopedia de musica grabada (Day, 2002: 18)— o de
la “musica de interés permanente” —concepte que, segons Timothy Day (ibidem) es feia servir
fins mitjans del segle XX—. Aquestes nomenclatures, que analitzem i impugnem en un altre
apartat d’aquesta tesi, ens serviran de manera provisional per vincular-nos a I’escolastica
musicologica.

De totes les opcions presentades, empero, ens hem quedat amb el terme musica classica ja
que sol ser el més utilitzat en el context social de I’estudi. Hem prescindit de musica artistica
ja que és un terme més propi de la musicologia anglosaxona —art music— i del terme culta,
cada cop menys utilitzat, pel biaix elitista que suposava 1 que s’evidenciava clarament en el
moment d’usar la seua parella Iéxica —“cuando se habla de ‘musica seria’, como sinénimo de
musica culta, el juicio de valor ya es bien explicito. Se trata, al fin y al cabo, de aquel
etnocentrismo de clase que juzga el valor de la cultura segtn los propios parametros de una
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clase social determinada” (Marti, 2000: 228)—. El mateix podriem dir del terme elevada que,
a més, no ha tingut gaire recorregut dins la literatura musicologica en llengilies romaniques.

A mode de recopilacido podem arribar a definir la musica classica com aquella tipologia
musical vinculada a la tradicid6 académica, artistica 1 filosofica occidental 1 amb un
reconeixement social basat en la complexitat técnica de la seua composicid (harmonia,
contrapunt, orquestracid) i la seua interpretacio, en la configuracio estructural que permet
delimitar estils 1 géneres 1 en I’ocupacio de determinats espais per a la seua difusié (auditoris,
teatres, sales de concerts).

Frank Tirro, en un intent per assimilar el jazz a la musica classica, exposa un seguit de
caracteristiques que serien incorporades per totes dues tipologies: “Se ajusta a normas
establecidas de forma y complejidad, disfruta de un amplio repertorio de obras maestras
reconocidas como tales y demanda determinados conocimientos musicales a artistas y
oyentes” (2007: 25). Pérez Diaz, al seu torn, fa un exercici semblant perd a partir d’una
reflexié en 1’us del concepte musica culta:

[La musica clésica occidental] Posee una tradicion larga, variada y sélida, una base tedrica muy
elaborada, la capacidad de producir obras de notable complejidad de contenido, requiere de un
importante proceso de aprendizaje para dominar su composicion y su interpretacion y disfruta de
un codigo de escritura preciso para muchas de las variables implicadas en su resultado final. Ahora
bien, no necesariamente toda composiciéon o interpretacion realizadas dentro del marco de la
tradicion clasica alcanza per se un rango que la sitia en un estado superior a cualquier otra
manifestacion musical (2005: 1418).

Hernandez Iraizoz recorda que “la categoria ‘musica cléasica’, correctamente usada, solo
remite a la musica del clasicismo” (2013: 126) pero que en la seua “acepcidn mas expansiva
[abarca] el tiempo transcurrido entre principio del siglo XVIII y mediados del XX, puesto que
lo anterior suele recibir el adjetivo de ‘antigua’ y lo posterior el de ‘contemporanea’”
(2013:126). Remetem al lector, novament, en aquest punt, al capitol cinqué del present treball
on desenvolupem ampliament el debat conceptual 1 efectuem una proposta tedrica i
terminologica.

Per a aquest treball, i com a element basic, considerarem les definicions que —respectivament,
per a musica culta 1 musica classica— han plantejat Gerhard Steingress 1 Josep Marti. El primer
la defineix com a aquella musica que “‘se interpreta a partir de la partitura, es invariable en su
texto y, por tanto, es correcta en su ejecucion en la medida en la que requiere una lectura
exacta” (2008: 246). El segon la identifica com “aquella que actualmente se ensefia en los
conservatorios segun una linea ininterrumpida de concatenaciones estilisticas que hacemos
remontar a algunos siglos anteriores” (2000: 224).

Amb la mateixa provisionalitat que, en aquesta tesi, emprem el terme musica classica,
utilitzarem el concepte musica classica contemporania. A diferéncia de la proposta
d’Hernandez Iraizoz hem volgut mantenir 1’adjectiu classica ja que, d’altra forma, podia fer
referéncia a tot el conjunt de musiques que s’estan fent en 1’actualitat o que reben 1’apel-latiu
de contemporania.
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Tampoc hem pogut agafar-nos al fet de la tonalitat —un element que incorpora I’harmonia i les
cadencies— ja que no és quelcom exclusiu d’un moment historic 1, per tant, no ens valdria per
excloure la musica més propera en el temps. Segons argumenta Joel Lester:

Antes del siglo XX, en Occidente la palabra musica significaba por lo general musica tonal
funcional. Que se recordara, practicamente toda la musica folcldrica, popular y de concierto, asi
como la mayoria de la musica religiosa, era y habia sido tonal. Aun hoy en dia, el mundo de la
musica contemporanea sigue incluyendo una buena cantidad de musica tonal. [...] Todas las nanas,
canciones infantiles, canciones folcldricas, himnos y cénticos de iglesia que constituyen nuestras
primeras experiencias musicales son tonales. Es en este entorno ampliamente tonal en el que
experimentamos la musica no tonal. Y es en este entorno tonal en el que los compositores de
nuestro siglo crean su musica (2005: 13).

Convé¢, doncs, que procedim ara a la delimitacié temporal del concepte contemporania. En
termes academics, a les facultats de Geografia 1 Historia, els departaments d’historia
contemporania solen moure’s en una forquilla que va des del present fins els inicis del segle
XIX. En el nostre cas, aquesta mesura no resulta 1til ja que ens retrotrauria fins 1’época, per
exemple, de Beethoven un moment historic que, en la proposta historicista de Friedrich Blume
(Samson, 2011) formaria part de la unitat estilistica classica-romantica que abastaria de les
acaballes del segle XVIII fins ben entrat el segle XIX.

Vista I’elasticitat que admet la tasca de delimitacid de periodes historics 1 sabent de 1’especial
complicacié que suposa fer-ho amb escassa perspectiva temporal, hem tractat de trobar un
punt de referéncia provisional. En el moment d’abordar aquest estudi, comptavem amb quatre
grans propostes de divisio.

La primera, de caracter principalment musicologic, ens 1’aportava Sir Simon Rattle (1996) a
la seua serie documental Leaving home. El director britanic es fixava en el fenomen de
dissolucio de la tonalitat classica —determinada per Rameau (Christensen, 2002: 795) segles
abans— que havia comengat a entreveure’s, per primera vegada, en el wagneria Acord
Tristany'. La proposta de Rattle ens situa, si ens fixem en la data d’estrena de I’dpera Tristan
und Isolde, en I’any 1865.

La segona opcid venia signada per Christopher Small. Ell mateix reconeix la dificultat i la
subjectivitat de la tasca: “No es facil asignar una fecha tan definida al final de la tradicién
armonico-tonal y la eleccion de 1910 es arbitraria, ya que, de hecho, ciertos aspectos de la
tradicion aun sobreviven” (1989: 21). Aquesta data suposa, en la seua valoracid, un punt de
trobada de tres elements fonamentals. D’una banda, 1’Gltim any de vida complet de Mahler i
la composicio d’obres que “representan el resplandor crepuscular de la tradicion” com L ‘ocell
de foc d’Stravinsky o La mer de Debussy. D’altra banda, I’inici de I’exploracié de noves
formes d’expressid musical de la ma de compositors com Schoenberg, Webern o Ives. 1,
finalment, els inicis del jazz.

' Acord de setena de sensible popularitzat per Richard Wagner a la seua dpera Tristan und Isolde, d’on ha agafat
el seu nom. La inestabilitat sonora que provoca es pot entendre com un primer pas en les formes de composicid
antitonals que va portar el segle XX.
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La tercera opcid, amb un taranna més sociologic, vinculava I’inici d’aquest episodi historic a
I’estrena, el 29 de maig 1913 al Théatre des Champs-Elysées, de Le Sacre du printemps d’Igor
Stravinsky. Aquest episodi ha quedat en 1’imaginari col-lectiu com el primer gran escandol
musical de I’art contemporani. La reacci6é del public, que va anar dels crits a una baralla
multitudinaria —amb intervencid policial 1 tot—, esta considerada, en I’imaginari col-lectiu dels
musics, com la primera gran escissio del public 1 els creadors. Stravinsky, empero, no havia
tingut cap intencid de crear polémica i, de fet, ha passat a la historia com un compositor forga
conservador 1 molt criticat per altres creadors avantguardistes com Pierre Boulez.

Finalment, la quarta opcid, de caire historicista, ens emplacava en I’acabament de la IT Guerra
mundial. Es en aquest moment que sorgeixen els fonaments del mén que ha arribat a nosaltres:
la geopolitica, I’economia, la tecnologia. I, tot plegat, en companyia d’una altra fita musical.
En 1945, va morir Anton Webern deixeble d’Arnold Schoenberg 1 un dels principals
compositors del serialisme”.

Totes aquestes propostes compten amb el recolzament de la justificacié argumental. Si bé és
veritat que totes podrien ser criticades 1 totes ens podrien resultar convincents —en el nostre
cas, especialment, la de 1913 pel seu taranna sociologic— hem considerat, finalment, que el
debat encara no ha assolit un punt de maduracié suficient. La perspectiva historica, de
moment, €s encara massa pobra 1 necessitarem 1’acumulacié d’algun sediment historic més
per veure les linies amb més claredat. Per tot aixo, 1 només pel fet d’haver de determinar un
punt concret, hem decidit prendre com a moment fundacional I’inici del segle XX: 11 de gener
de 1900 —“around 1900, composers started [...] to seriously question the humanistic and
rationalist cosmology that had prevailed since the Renaissance” (de la Fuente, 2011: 1) —. Per
a la investigacid que comprenen aquestes pagines, la musica classica contemporania ¢és tota
aquella que s’haja acabat de composar a partir d’aquesta data 1 fins el moment present.

La nostra decisid, com totes les altres opcions, és susceptible de critica. Una de les principals
febleses que presenta —ho explicitem nosaltres directament— ¢és el fet que du a terme un tall
sec en un moment historic en el qual, a priori, no es produeix cap esdeveniment historic
notable. Tot i aixd, podem argumentar que el senzill canvi de centena al calendari —cau el 8,
entra el 9— ja incorpora al sentir general, la sensaci6 d’haver arribat al futur. Aquest fet,
suposem que similar al que visquérem amb I’arribada de I’any 2000, generalitza la idea de
modernitat 1 de novetat.

Encara més, se’ns podra dir que allunyem massa la frontera de la contemporaneitat. I, si bé és
veritat que la gran majoria dels creadors contemporanis ja no son coetanis nostres, el que ens
interessa aqui, realment, es la nocié d’allo que €s actual. En el cas de la musica —1 més
especialment de la classica— aquesta categoria “durante el siglo XX abarco, mas o menos, todo
lo compuesto en ese siglo y ahora, sin haber dejado de incluir ninguna de esas musicas,

2 \ . s e .7 . .

Técnica de composicid, evolucid del dodecafonisme, on tots els elements sonors —altura, durada, timbre— estan
subjectes a una ordenacioé prévia. La creacio, doncs, es vincula amb el treball d’elaboracié de les matrius que,
posteriorment, donaran lloc a 1’obra musical.
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incorpora con naturalidad las del presente” (Fischerman, 2009: 6). La clau, doncs, sembla que
no esta ni el canvi estilistic, ni en els nous llenguatges, ni en cap element musicologic: “la
musica contemporanea sigue siéndolo porque aun sus expresiones fundantes, algunas datadas
de hace casi cien afios, conservan su contemporaneidad intacta. Es decir, siguen siendo
problemadticas” (Fischerman, 2009: 6-7). La comparativa que presenta Diego Fischerman ens
servira per aprehendre-ho més facilment:

Los cincuenta afios que median entre las Variaciones Goldberg de Bach y las tltimas sinfonias de
Mozart separan dos universos estéticos totalmente distintos, mientras que los noventa transcurridos
desde el Pierrot Lunaire de Schonberg no han bastado para que esa obra se incorpore
definitivamente a la historia —es decir, al pasado— para que deje de ser «contemporanea» (2009:
7).

Un cop establerts els limits del nostre nucli, explicarem, a continuacio, quins elements hem
escollit per tal d’operativitzar-lo. Presentem, també, tota aquesta informaci6 1 d’'una manera
més grafica a la figura 1. Abans de res, hem d’assenyalar que hem realitzat una triple
aproximaci6 al fenomen a partir de tres camps diferents. Seguim a Bourdieu, efectivament, 1
considerem especialment adequada, per a la nostra analisi, 1’existéncia d’aquests “structured
space of possible positions and trajectories, a social topology constituted through the
competitive yet complementary position-taking of rival actors” (Born, 2010: 177). En paraules
del propi Bourdieu:

El campo es una red de relaciones objetivas (de dominaciéon o subordinacion, de
complementariedad o antagonismo, etc.) entre posiciones [...]. Cada posicion esta objetivamente
definida por su relacioén objetiva con las demas posiciones. Todas las posiciones dependen, en su
existencia misma, y en las determinaciones que imponen a sus ocupantes, de su situacion actual y
potencial en la estructura del campo, es decir en la estructura del reparto de las especies del capital
(o de poder) cuya posesion controla la obtencion de beneficios especificos que estan puestos en
juego en el campo (1995: 342).

Aixi doncs, en la present tesi doctoral articularem elements de tres camps diferents que,
simultaniament, van establint relacions entre ells. En primer lloc, el camp de ’estat de ’art.
Aqui trobarem els diferents actors que formen part del procés de creacid 1 difusié musical:
compositors, interprets (instrumentistes 1 directors), publics (audiéncies), académics i1 gestors
culturals —aquests tres ultims, també, vinculats al segiient camp—. Encara més, inclourem les
programacions dels abonaments simfonics. En segon lloc, el camp del poder, on abordarem,
a banda dels tres elements ja esmentats, la produccié discografica i el consum de la musica.
Finalment, en el camp dels mitjans de comunicacid, analitzarem els mass media tradicionals:
televisio, radio 1 premsa, amb una atencid especial a les revistes especialitzades de musica
classica.

Val a dir que hem dut a terme la investigacio dins els limits geografics de I’Estat espanyol tot
1 que hem prestat una especial atencio, en tot moment, als territoris del nostre ambit lingiiistic.
Per aixo, en el cas dels auditoris i1 dels mitjans de comunicacid, hem volgut incloure, de manera
especifica, casos del Pais Valencia, Catalunya 1 les Illes Balears 1 mitjans en llengua catalana.
A continuaci6, explicarem quins han estat els elements concrets estudiats i per mitja de quines
tecniques s’ha dut a terme la investigacio.
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Per tal de delimitar I’estudi de les programacions d’abonament simfonic, hem pres com a base
les orquestres membres de 1’ Asociacion Espafiola de Orquestas Sinfonicas (AEOS). De totes
aquestes hem exclos les orquestres joves, les que formen part de teatres de 1’0pera 1 les que no
ofereixen una temporada regular d’abonament simfonic —s6n agrupacions amb programacions
i formes de funcionar diferents’ a les que consideravem per al nostre treball—. Posteriorment,
hem afegit les orquestres —que tot i no formar part de I’AEOS tenen una temporada
d’abonament simfonic— 1 auditoris d’aquelles ciutats amb una poblaci6é important (d’entre les
10 ciutats més importants dels territoris de parla catalana i les de la resta de I’Estat espanyol).
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Mapa 1 — Localitzacio geografica de les orquestres i els auditoris estudiats

Amb tot, la nostra investigacid ha considerat les programacions —de les temporades 2014-2015
1 2015-2016— de: Orquesta Sinfonica de Galicia, Orquesta Real Filarmonia de Galicia,
Orquesta Sinfonica del Principado de Asturias, Bilbao Orkestra Sinfonikoa, Euskadiko
Orkestra Sinfonikoa, Orquesta Sinfonica de Navarra Pablo Sarasate, Orquesta Sinfonica de
Castilla y Leon, Orquesta Nacional de Espana, Orquesta Sinfonica de Madrid, Orquesta de
Radio Television Espafiola, Orquesta de Extremadura, Orquesta Sinfénica de la Region de
Murcia, Orquesta Ciudad de Granada, Orquesta Filarménica de Malaga, Orquesta de Cordoba,
Real Orquesta Sinfonica de Sevilla, Orquesta Filarmodnica de Gran Canaria, Orquesta Sinfonica
de Tenerife, Orquestra Simfonica de Barcelona i Nacional de Catalunya, Orquestra Simfonica

3 Be perqué vinculen la seua existéncia a la celebraci6 de determinades efemérides musicals, bé perqué treballen
en trobades puntuals al llarg de I’any.
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del Valles, Orquestra Simfonica de les Illes Balears Ciutat de Palma i I’Orquestra Simfonica
Ciutat d'Elx. El cas de 1’Orquestra de Valeéncia és peculiar ja que, tot i vendre’s com a
abonament de I’agrupaci6 simfonica, inclou també actuacions d’orquestres foranies i
d’interprets de cambra 1 solistes. Finalment, hem considerat les programacions simfoniques
d’abonament dels auditoris: Auditorio Palacio de Congresos de Zaragoza, Palau de la Musica
Catalana i1 Auditorio de la Diputacién de Alicante.

A partir de les programacions, proporcionades per les propies institucions musicals, hem dut
a terme un buidatge de cadascuna de les obres interpretades. Posteriorment, hem efectuat una
analisi estadistica dels diferents items i hem valorat els resultants d’aquesta aplicacio.

L’acostament a la realitat dels compositors, inteérprets, académics 1 gestors culturals s’ha
produit per mitja de técniques qualitatives. En aquest cas, hem plantejat diferents entrevistes
en profunditat per a cadascun dels grups socials —tot 1 que tractant, en totes, les mateixes
tematiques— Adquestes entrevistes es realitzaven, sempre, bé en horari de treball de
I’entrevistat —quan es tractava de carrecs institucionals— bé en moments immediatament
anteriors o posteriors a una actuacio musical en la que hagueren intervingut —en el cas dels
artistes—. Aix0 ens ha permés aproximar-nos a les seues realitats contextuals 1 obtindre els
discursos amb la major naturalitat 1 vinculaci6 al propi fet artistic.

Q
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Mapa 2 — Origen de les persones entrevistades inteérprets i compositors

15



CP 3. Objecte d’investigacio

En la mostra estructural d’aquestes entrevistes, preteniem obtindre la major diversitat possible
de territoris d’origen —considerant, en aquest cas, la demarcacio de la provincia com a element
estructural—. Tot 1 aix0, 1 a pesar de que hem realitzat entrevistes tant al Pais Valencia com a
Madrid, la realitat que ens ha tornat la técnica de bola de neu, ha estat més esbiaixada del que
s’esperava. El fet d’haver realitzat les entrevistes en nomeés dos territoris no s’ha d’entendre
com un fet limitador ja que els artistes van desplagant-se arreu del territori i, per aixo, resultava
forca facil trobar gent d’arreu de I’estat passant pel Pais Valencia i —igualment, com es veura
en el seu capitol— trobar a informants d’origen valencia a la Comunidad autonoma de Madrid.
En el mapa 1 indiquem el territori d’origen de les persones entrevistades. En el cas de les
persones encarregades de les direccions académiques 1 la gestid no podem proporcionar
aquesta informaci6 ja que, donada la limitada quantitat d’aquests equipaments culturals arreu
de I’estat, seria gairebé impossible garantir el seua anonimat. Un fet que resulta central per al
desenvolupament de les técniques sociologiques.

Les entrevistes s’han dut a terme, exclusivament, de manera presencial 1 nosaltres,
personalment, ens hem encarregat de la seua realitzacid i1 de la posterior transcripcid (veure
annexos). Totes les entrevistes han estat fetes entre I’octubre de 2015 1 el febrer de 2017.
Volem insistir, finalment, en un darrer element: totes les persones entrevistades es trobaven
en actiu en el moment de recollir el seu discurs. Aixo vol dir que els intérprets 1 els directors
formaven part d’alguna agrupaciéo musical durant les temporades en curs, els compositors
acabaven d’estrenar alguna obra recentment 1 tant directius de conservatoris com d’espais
culturals ocupaven algun carrec administratiu.

Els publics —preste’s atencio a 1’s conscient que fem del plural— s’han abordat des d’ambdues
perspectives: quantitativa 1 qualitativa. El primer ambit s’ha cobert, d’una banda, amb dades
macrosociologiques obtingudes a partir de I’Anuario de Estadisticas Culturales editat pel
ministeri corresponent i amb els agregats que ens facilitava el Centro Nacional para la
Difusion de la Musica sobre els seus cicles. D’altra banda, 1 per mitja d’observacio i recompte
directe, hem obtingut les dades d’audiencia del cicle Alicante Actual de les temporades 2014-
2015 1 2015-2016. Amb aquestes xifres, més especifiques 1 desglossades per programa,
tractarem d’esmenar ’abseéncia de dades més concretes que no han volgut facilitar-nos els
propis auditoris.

El segon ambit, I’hem resolt per mitja d’un grup de discussio. Grup que s’ha conformat a partir
d’abonats de 1’Auditorio de la Diputacié de Alicante (ADDA) i que es va celebrar instants
abans d’un dels programes de la temporada 2016-2017. La transcripcié 1 1’analisi ens ha
permés copsar els discursos de 1’audiéncia sobre el fenomen que estudiem i establir les
diferents posicions discursives. Al llarg de tota la investigacid, mantenim la noci6 de public
aportada per Xosé¢ Aviioa:

Entenem per public «I’agrupaci6 ocasional de persones que assisteixen a un esdeveniment musical
o teatraly, les quals son public mentre dura I’espectacle i ho deixen de ser quan aquest s’ha acabat.
Entretant, mantenen uns interessos, una disposicié i unes expectatives comunes que les
caracteritzen (Aviioa, 2009: 42).
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Pel que fa al terreny de les empreses discografiques, ens trobem amb una realitat molt obscura
1 submergida en el secretisme de les lluites corporatives. En aquest cas, ens veiem obligats a
fer una excepcid 1 superar 1’ambit de 1’Estat espanyol. D’una banda, perque les grans
discografiques que venen musica classica a |’estat, son multinacionals amb capitals
transfronterers. D’altra banda, perque 1’tnica xifra que hem rebut sobre consum de musica €s
a partir de les dades publiques de la plataforma estudiada. Volem deixar palés que, amb
aquesta aproximacio, ens adrecem a les noves formes d’audici6 emergents. Una tendeéncia
que, tot 1 mantindre la logica de I’album com a pedra angular, es basa en un consum
hipertextual —el canvi de musica €s a un clic de distancia— 1 amb tot el cataleg discografic
integre a disposicio del consumidor. Per aixo, hem analitzat la producci6 discografica dels dos
grans segells de la musica classica, Deutsche Grammophon i Decca, de les temporades 2014-
20151 2015-2016 (considerant la temporada entre les dates 1 de juliol 1 30 de juny). I hem
analitzat, aixi mateix, les dades de consum d’ambdues empreses. Un fet que ens permet
comparar la incidéncia dels repertoris i1 dels interprets en la tria de 1’audicid.

Finalment, ens referim als mitjans de comunicacid. Com ja hem indicat, ens hem centrat en
els mass media tradicionals: televisio, radio i1 premsa —incloent en aquesta darrera tant el diari
com la revista. Aquesta seleccio serveix per completar, també amb mitjans classics, la difusiéd
de la musica —que haviem centrat, en I’anterior punt, en I’ambit internet—. Som conscients que
deixem fora de ’estudi dels mitjans tant la cinematografia com totes les noves plataformes
virtuals adherides a la xarxa global. En aquest cas, la decisi6 es basa en les diferéncies
estructurals, en termes de comunicacid, que plantegen aquests nous mitjans. L’abordatge
d’aquesta parcel-la social implicara, de partida, un ingent esfor¢ delimitador i1 de reformulacio
teorica.

Per a I’estudi de la radio ens hem centrat en les programacions de les dues emissores FM, de
programaci6 musical classica, més importants de I’ambit hispa i catalanofon. Aixo és: Radio
Clasica de Radio Nacional de Espafia i Catalunya Musica de Catalunya Radio. L’analisi
quantitatiu s’ha dut a terme a partir de les graelles de les temporades 2014-2015 1 2015-2016
mentre que I’abordatge qualitatiu, a partir de 1’analisi del contingut, s’ha efectuat en les 24
hores d’emissi6 del primer dilluns d’octubre de 2014 i de 2015. Aquesta data no ¢€s aleatoria
ja que es tractava de cercar el primer dia d’emissi6 regular amb la nova graella de cada
temporada. El mes d’octubre és especialment important en aquesta investigacio ja que marca
I’inici de la majoria de temporades simfoniques i, consegiientment, dels mitjans de
comunicacio que s’hi vinculen.

Precisament, els mesos d’octubre esmentats, han estat 1’espai on hem realitzat I’estudi
quantitatiu 1 qualitatiu de la televisio, els diaris 1 les revistes. En el primer dels casos ens hem
centrat en els programes de contingut classic emesos per les televisions publiques espanyola
1 catalana. De fet, aquest €s 1’inic espai de la musica classica en la graella, en obert, de la
televisio digital terrestre. Un fet que ja recolliem en el nostre estudi sobre la musica en la
transicié a la TDT (Mas 1 Sempere, 2010). En el cas dels diaris, hem seleccionat dues
capcaleres en llengua espanyola i, altres dues, en llengua catalana. A fi de resseguir I’espectre
ideologic de la forma més plural possible, hem inclos dues capgaleres que s’identifiquen en
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posicions progressistes —E/ Pais 1 Ara— i dues de taranna més conservador —4ABC i1 La
Vanguardia—. Finalment, per a I’estudi de les revistes, hem comptat amb Melomano, Ritmo,
Scherzo 1la Revista Musical Catalana.

En tots els mitjans darrers mencionats, el treball ha estat sempre el mateix. D’una banda, hem
resseguit la preseéncia, quantitativament, de la musica classica i, especificament, de la
contemporania. D’altra banda, hem dut a terme una analisi del contingut. En aquesta ocasio, 1
donat que aquest mateixa analisi va realitzada per al nostre treball final de master —vegeu
aquest apartat, concret, publicat a Mas 1 Sempere (2013¢)— comptem amb uns elements basics,
ja identificats, i que guiaran la nostra recerca.

Tot plegat, configura un corpus empiric ample. Amb uns resultats que, més enlla de la seua
transcendencia actual, ens serveixen per identificar ’estat de la qliestio de la musica
contemporania a 1’Estat espanyol. Una paisatgistica teorica i empirica que, com esmentem a
continuacio, pot ser porta de molts camins posteriors.

3.2. Limitacions de la investigacio

Al llarg del procés d’elaboracio d’aquesta tesi doctoral s’han presentat diversos obstacles que
hem hagut de gestionar de diferents formes. Es pot dir que alguns d’ells ens son ja habituals
ja que els haguérem de sortejar, també, durant el nostre treball final de master —germen
d’aquestes pagines— La consideracié de que amb més temps podriem fer caure aquestes
barreres s’ha manifestat com a hipotesi erronia i ja donem per fet que, almenys des de la nostra
gens poderosa posicid, algunes dades ens queden fora de ’abast. Tot 1 aixd, podem dir que
hem dut els nostres intents fins al final 1 la negativa ens ve, directament, des de les més altes
instancies de cada institucio.

La primera limitacid, doncs, es troba en les dades de consum de les plataformes de musica en
streaming. En el cas del treball final de master, haviem tractat d’obtindre alguna mena de dada
de les grans majors d’Universal Music que analitzem en ’apartat de discografiques. La seua
anterior negativa ens va moure a adrecar-nos a dues d’aquestes plataformes virtuals. Des del
Play Music de Google no van, ni tan sols, prendre en compte la nostra sol-licitud. En el cas
d’Spotify, almenys, varem aconseguir que la nostra peticio s’elevara fins a les oficines centrals
als Estats Units. Lamentablement, ens toca conformar-nos amb les dades publiques que
facilita la propia empresa. Tot el big data que obtenen 1 gestionen aquestes empreses, a banda
del seu valor en termes economics —motiu principal, entenem, del seu silenci— té un enorme
valor cientific. La possibilitat de saber queé escoltem, quan, en quin ordre, amb quina
freqliencia, des de quin aparell electronic ens proporcionarien un material privilegiat per
estudiar el consum musical dins el nou locus social de la casa o del carrer.

En segon lloc, els organismes publics ens han facilitat unes dades d’audiencies excessivament
compactades. De moment, encara no han desenvolupat la logistica necessaria per obtenir
dades sociodemografiques de tot el public. Tot 1 aix0, en les dades que ens han facilitat, ni tan
sols apareix 1’audiéncia de cada programa desglossada. L’administracié espanyola, tot i la
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progressiva implantaci6 de politiques de transparencia, encara no ha assumit 1’habit real de
facilitar la informaci6 a la ciutadania bé per zel corporatiu, bé per I’esfor¢ extra que suposa
posar a I’abast aquesta informaci6. A mesura que vaja canviant la tecnologia —i la mentalitat—
suposem que sera més senzill poder accedir a totes aquestes dades.

En tercer lloc, hem patit les reticéncies de molts actors socials a participar —a proporcionar un
breu espai de temps— en un estudi sociologic. En la majoria de carrecs institucionals, tot i
I’alleujament que suposava el caracter anonim de I’entrevista, la mesura mil-limetrica de les
paraules 1 la posicié defensiva complicava enormement 1’obtencié de discursos que pogueren
anar més enlla de la reproduccio del que és politicament correcte. Encara més, se’ns podra
acusar que en determinats col-lectius entrevistats hi pot haver un biaix de sexe o d’edat. La
nostra limitacio territorial 1, per tant, la necessitat de vincular-nos estretament a les
programacions dins del nostre abast, han acabat configurant aquesta mostra. Una mostra que,
tot 1 el seu aparent biaix, ens permet fer-nos una idea de quina €s la preséncia, en el circuit de
concerts, per edat 1 sexe.

En una €poca multidisciplinaria, on es prima el treball polifonic 1 es fa més necessari que mai
la constituci6 de grups d’investigaci6 —amb especialistes en diverses arees i de diferents
procedencies geografiques— I’empresa d’una tesi doctoral constitueix un treball trepidant.
Encara més, en una recerca com la nostra que intenta abragar un ventall tan ampli com el que
aqui presentem. En aquest cas, els dos principals enemics son el temps i els diners. Temps,
per la limitacié que suposa I’elaboracié d’una tesi en els anys que dura 1’ajuda economica que
la fa possible 1 per la rapidesa amb que les dades poden anar fent-se velles: quan es defense
aquesta tesi, ja s’haura sumat tota una temporada de concerts que ja quedara fora de la seua
analisi. Diners, per la impossibilitat d’estar viatjant constantment a banda 1 banda de la
peninsula a fer entrevistes en persona i haver de comptar amb els artistes que han viatjat a les
nostres ciutats de referéncia. També, per la impossibilitat de plantejar-nos técniques més
costoses com 1’elaboracié d’una enquesta per al public d’un auditori —o més d’un—.

3.3. Vies d’investigacio

Efectivament, 1 vista la nostra experi€ncia, les futures aproximacions a aquest objecte d’estudi
haurien de fer-se en el marc d’un grup d’investigacié. Amb les aportacions tedriques 1
metodologiques de sociolegs, musicolegs, historiadors i psicolegs es podria acabar de
construir un espai d’investigacio que aprofundira en elements més especifics de I’estadistica,
dels contextos historics, dels estils musicals 1 dels trets psicosocials que acompanyen els
processos de recepcid, assimilacid 1 de construccié del gust. En un context ideal, seria
pertinent que aquesta mateixa tasca es reproduira simultaniament a d’altres paisos de I’Europa
occidental (Portugal, Franga, Regne Unit, Alemanya i Italia) a fi de comprovar que se n’ha fet
d’aquest tradicid artisticomusical que compartim i que ha anat influint-se 1 enriquint-se al llarg
dels segles. Tot aixo0, pel que fa als grans projectes marc.

Arabé, a I’hora d’aprofundir en determinats aspectes concrets, la nostra tesi doctoral pot donar
peu a diferents camins que es poden emprendre. Aportem, tot seguit, algunes idees que poden
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ser entomades per la comunitat cientifica. Primer, caldria fer un repas historic de les
programacions dels auditoris des dels inicis de 1’etapa democratica espanyola. Es podria
observar, aixi, de quina manera ha canviat el canon musical 1 quina incidéncia programatica
ha tingut la gestio publica d’administracions democratiques. En segon lloc, caldria analitzar
els discursos, també, dels periodistes especifics, dels programadors de mitjans audiovisuals 1
dels responsables de les discografiques. Encara més, 1 donat que en molts casos els carrecs es
van solapant, caldria elaborar una gran xarxa social on poguera veure’s clarament quines son
les vinculacions professionals 1 geografiques dels diferents actors socials (musics, periodistes,
gestors culturals, etcétera). En quart lloc, caldria dur a terme una profunda analisi estadistica
de les programacions i les gravacions. Com ja hem dit, seria d’allo més tutil poder comptar
amb les fonts informacionals del big data. En sisé lloc, s’hauria d’analitzar les politiques
publiques estatals 1 autonomiques a fi de comprovar quines apostes es fan per la musica
classica contemporania 1 quins desequilibris territorials hi poden haver. Igualment, en seté
lloc, analisis comparatives dels diferents mitjans de comunicacio.

Amb un major recorregut temporal, es podria plantejar 1’elaboracié d’histories de vida de
persones que ara acaben la seua formacié musical 1 que esperen dedicar-s’hi professionalment.
Amb els anys, es podria comprovar fins a quin punt la seua formacio els ha estat 1til, com ha
canviat la seua concepcid de I’art i com han madurat les seues particularitats estilistiques 1 de
gust.

Precisament, aquest punt del gust s hauria de treballar, amb suport d’especialistes psicolegs,
amb la combinaci6 d’enquestes, d’entrevistes 1 d’altres técniques de caire més psicologic.
L’estudi concret de la incidéncia de la tonalitat en el consum 1 el gaudi de la musica,
I’establiment d’estructures 1 de repeticions, de sonoritats habituals en instruments tradicionals,
de la posada escena classica amb propostes, fins 1 tot, electroniques son elements que s haurien
abordar simultaniament des de la branca social 1 psiquica.

Finalment, una de les grans linies que tenen continuitat en el nostre treball és I’estudi des
d’una optica de génere. La presencia de la dona en els espais formatius, de gestid 1 d’elaboracid
artistica s’han d’estudiar necessariament sense perdre mai de vista que estem en un terreny
encara amb una presencia desproporcionadament masculina, amb un repertori gairebé integre
de veus masculines i on determinades figures, com el rol de la direccio, t€ associats una serie
de valors reconeguts, socialment, com a masculins.

Aquestes son, només, algunes de les idees que podem sorgir de la nostra recerca. El debat 1

les aportacions que puguen sorgir en el futur seran part imprescindible d’aquesta proposta
investigadora que presentem en aquestes pagines.

20



4. Metodologia

En el segiient capitol abordarem el metode 1 justificarem 1’as de les técniques emprades en la
investigacio. Préviament, empero, considerem necessari efectuar un incis per parlar de la
ciéncia. Les ciéncies socials, precisament, pel fet d’estar sotmeses a una critica constant i pel
fet d’haver de justificar-se constantment, han desenvolupat un punt de vista extremadament
critic. En aquesta disciplina, no només importa allo que s’estudia sind que, sovint, el focus se
centra en la propia mirada (Bourdieu 1 Wacquant, 2005). La Sociologia de la ciéncia s’ocupa
d’analitzar les implicacions socials de la investigacio: els determinants economics, les relacions
dels equips, les implicacions del prestigi social, etcétera. En aquesta corrent, I’anomenada
sociologia de la ciéncia mertoniana se centrava en I’analisi de

la estructura social de las comunidades cientificas, viendo de qué forma las actividades de los
cientificos pueden entenderse como adecuacion a las normas que las guian —normas que forman
el ethos cientifico— y como actividades que se ven favorecidas por tipos concretos de
ordenamiento social tales como las sociedades liberal-democraticas (Gonzalez de la Fe i Sanchez
Navarro, 1988: 76).

Alhora, la Sociologia del coneixement cientific fa un pas més enlla 1 tracta la propia ciéncia
com un fet social. Les implicacions d’aquesta operacié son extremadament notables 1 suposen
una nova revolucid copernicana. L’strong programme —programa fort, segons s’ha traduit en
llengiies llatines— desenvolupat a la Science Studies Unit de la Universitat d’Edimburg, als
anys 70, és la base teorica d’aquesta proposta. Treballs com els de David Bloor (1976) son
centrals en el desenvolupament d’aquesta nova mirada sociologica de la ciéncia. La premissa
que guiara aquesta recerca ¢és que “todo conocimiento esta determinado socialmente y que
incluso lo que se considere conocimiento en un momento dado estd mediatizado por la sociedad
en que se genera” (Gonzalez de la Fe 1 Sdnchez Navarro, 1988: 85).

Sibé els primers sociolegs de la ciencia com Merton acceptaven la «zona d’exclusio» imposada
per la sociologia de la ideologia de Manheim:

cualquier tipo de conocimiento humano era susceptible de ser entendido a través de la base
existencial que lo condicionaba [...] la Gnica excepcion era, precisamente, el conocimiento
cientifico, pues dada su naturaleza (anclada en esa doble fundamentacion decretada por la vision
positivista), quedaba al margen de tal condicionalidad (Ferreira, 2007: 2).

la publicacid, en la deécada dels 60, de The Structure of Scientific Revolutions (1962), de
Thomas Kuhn, va suposar 1’obertura d’un gran debat. Per primera vegada, la ciéncia deixava
de veure’s com un flux continu —evolutiu— 1 passava a entendre’s com quelcom que avanga
amb una seqiiéncia repetida i per mitja de grans talls. Els canvis de paradigma suposaven un
comengar de zero 1 constataven la impossibilitat de 1’objectivitat. Entre 1’esquema de
coneixement previ i el consecutiu no hi havia cap mena de continuitat: apareixien conceptes,
procediments 1 visions noves.
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Es en el context d’aquesta epistemologia que presentem les segiients reflexions. Servisquen
aquestes linies —entre sociologiques 1 filosofiques— perque el lector sapiga quina €s la nostra
cosmovisio cientifica. Ja ens perdonara, I’escolastic, el to pero entenem que abans de construir
no res, hem de donar-li sentit a la nostra tasca i trobar un punt de partida on situar els fonaments
del nostre procés cientific.

4.1. Sobre la ciéncia i I’objectivitat

Necessiten ser aquestes linies exorcisme del dubte. Resposta al desafiament intel-lectual de la
pregunta pertinent, del sotrac que tot ho posa en dubte i que paralitza, momentaniament, el
rierol de les tasques superficials: de la mecanicitat de ’aplicacié d’una técnica 1 d’analisi en
base a un marc establert.

Les ciencies naturals s’han cregut que poden ser-nos alienes. Que la seua naturalitat —que el
seu objecte d’estudi, aparentment, fora de 1’ésser huma— les dota d’una divinitat dogmatica.
Obliden, intencionadament, que la veritat de les ciéncies és una resposta provisional: una
bastida temporal sempre disposada a ser desmuntada per rebre una altra que ens ajude a explicar
—millor?— allo que hem convingut a anomenar “realitat”.

Les mesures: aix0 és ferm 1 no es pot interpretar. Certament, no un cop establertes i
homogeneitzades. Perod aqui també esta la nostra ma. El quilogram, el centimetre, el segon...
no estan enlloc en la natura. Ens els hem inventat nosaltres. A partir de la nostra experiéncia
corporal i terrenal hem dividit el mon a partir d’unes dimensions pensades 1 construides des del
nostre jo. La nostra vida corporal limitada i els girs de la Terra ens han donat context per dividir
una substancia, el temps, de la que ens hem fet capitalistament comptables.

Mescles, reaccions, particules... També son alienes a nosaltres —tot 1 que ens configuren—. La
creativitat 1 la imaginacio ens han aproximat al més menut de la “realitat” 1 al més geganti de
I’aparent totalitat. 1 fins 1 tot aquest inexpugnable edifici de la quimica esta sotmés als nostres
escassos sentits, unica porta d’entrada de I’empiria. Tot alld que no puga ser vist, escoltat,
assaborit, olgut o sentit el seu tacte no existeix. Podrem construir maquines que perceben allo
que nosaltres no percebem, si. Perdo sempre sera en base a allo que sospitem o que imaginem
que pot “haver-hi”. La nostra imaginacio... infinita? En qualsevol cas, sempre lligada al
subjecte: subjectiva.

Seguim Jesus Ibafiez: “La medicion es una operacion subjetiva: mas aun, es la marca de la
subjetividad. No hay medicion si no hay un sujeto que mide. El mundo medido es el mundo
visto y manejado desde la perspectiva de un sujeto. No es posible una medicion objetiva”
(1985: 109).

L’home va fer Déu a la seua imatge i1 semblanga. I quan el va substituir per la ciéncia, va
mantenir aquesta operacid. De fet, no en pot fer altra. El subjecte esta subjectat per la seua
propia qualitat de subjecte 1 no pot existir ni pensar fora d’ell. Creure que existeix una realitat
1 que existeix de forma independent i objectiva és un salt dogmatic massa agosarat. Espolsem-
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nos aquesta superbia i vanitat i, sense perdre mai la humilitat i el sentit de la provisionalitat que
té la nostra existéncia, assumim que el centre de la nostra existéncia som nosaltres. Un subjecte
que té sentit de ser, que t€ un gust i una cosmovisio, que s’organitza la conviveéncia en societats
1 que, exclusivament, des d’aqui pot fer-se preguntes. Les ciéncies socials proven de donar
respostes 1 contextos de comprensio a la nostra realitat més humana. Precisament, per la seua
proximitat al subjecte, s’han d’anar repensant 1 analitzant. Bé estaria que les ciéncies naturals
1 els humans que les desenvolupen, feren també aquest exercici de reflexio.

Si ens hem dotat de cieéncia per superar la religid, no acabem tractant-la com si féra un dogma
de fe. Ni oblidem mai que la ciéncia €s per respondre interrogants: que, qui, com, quan, on,
pero també: per que.

4.2. El metode

Aqui, doncs, establim el punt de partida: reconeixem la nostra limitacié de subjecte 1 assumim
el marc del metode cientific. Som conscients de la seua provisionalitat i1, per tant, de la
impossibilitat de 1I’objectivitat pero, alhora, el fem nostre sabent que, fins ara, ha estat la millor
forma que ha trobat 1’especie humana per aprofundir, estructurar i compartir el coneixement.

La diferéncia entre la ciéncia i la filosofia —o amb qualsevol altre element esoteric, paracientific
o pseudocientific— radica en 1’acurat seguiment del metode cientific. Aixi doncs, abans de
continuar, considerem necessari aportar unes nocions sobre la idea de cientificitat.

Per tal de superar la ja mencionada exclusivitat que, en I’imaginari de la nostra societat, vincula
la ciéncia a les materies naturals, podem fixar-nos en les aportacions d’Umberto Eco al relat
de la investigacio. En la seua obra basica sobre les tesis doctorals, Eco demanda uns certs
requisits a les investigacions humanistiques 1 socials per tal d’equiparar-les al model establert
per les ciencies naturals des de I’Edat moderna.

La demanda d’Umberto Eco s’articula per mitja de quatre punts (1993). En primer lloc exigeix
que la investigacié tracte “un objeto reconocible y definido de tal modo que también sea
reconocible por los demas” (1993: 48). Aquest element —que nosaltres hem desenvolupat al
llarg del capitol 3— ens permet identificar un objecte independentment de la seua concrecio o
abstraccio 1, a més, ens permet establir les condicions sota les quals durem a terme la nostra
aproximaci6 a 1’objecte. En segon lloc, es demanda que la investigacid aporte “cosas que
todavia no han sido dichas o bien revisar con Optica diferente las cosas que ya han sido dichas”
(1993: 49). En aquest sentit, el nostre treball gaudeix de 1’originalitat d’abordar un element
encara poc tractat i, més encara, fer-ho des de la posicio privilegiada que ens atorga treballar
amb una disciplina relativament jove i que és fruit del treball combinat de parcel-les
cientifiques previes com ¢és el cas de la Sociomusicologia 1 Sociologia de la musica. El repas a
la literatura empirica que durem a terme en el capitol 5 ens permetra, a més, ubicar-nos en
relacio amb allo que s’ha dit.
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En tercer lloc, Umberto Eco apel-la a la pragmatica: “la investigacion tiene que ser util a los
demas” (1993: 50). Com ja hem indicat a I’apartat epistemologic introductori, aquesta
investigacio té la voluntat primaria d’establir-se com a material util per als artistes, publics 1
gestors culturals. Finalment, i com a element logic dins el debat cientific, s’exigeix a la
investigacid que aporte els “elementos para la verificacion y refutacion de las hipdtesis que
presenta” 1, a més, tots aquells “elementos necesarios para su seguimiento publico” (1993: 51).
En aquesta investigacio expliquem i detallem tots els passos que hem seguit i les decisions que
hem pres davant qualsevol element. Encara més, 1 en un exercici de transparencia total, posem
a la disposicio del lector els materials bruts integres emprats a I’apartat d’annexos.

Segons Sierra Bravo, una investigacio cientifica en ciéncies socials €s “el proceso de aplicacion
del método y técnicas cientificas a situaciones y problemas teoricos y practicos concretos en el
area de la realidad social para buscar respuestas a ellos y obtener nuevos conocimientos, que
se ajusten al o mas posible a la realidad” (citat a Iguarta i Humanes, 2014: 5). D’aquesta forma,
assumim per a la present investigacio les segiients premisses: es tracta d’un treball que t€ una
base empirica, és a dir, que versa sobre fenomens concrets que podem observar 1, en certa
mesura, mesurar; que podra ser replicat per investigadores 1 investigadors posterior; i que farem
public, tractant d’assolir la major difusidé possible, a fi que la comunitat cientifica puga
consultar-lo 1 dissenyar consecutives investigacions que hauran de confirmar o descartar les
conclusions que aqui aportem.

La qliestio ideologica, també tractada per Eco —“se puede hacer una tesis politica observando
todas las reglas de cientificidad necesaria” (1993: 53)— queda resolta, per la nostra part, en dos
moments. Primer, en la introduccid, quan fem palesa tota la nostra carrega social 1 identitaria
que rau en la condici6 humana del nostre subjecte [“todo lo dicho es dicho por alguien”
(Maturana 1 Varela, citats a Ibafiez, 1985: 109)]. Segon, ara, quan insistim en la idea de que
qualsevol posicio és una posicid politica. Per tant, amagar o negar aquesta condicidé en nom
d’una suposada neutralitat és un exercici de frau que ha de ser denunciat.

Si hablamos de alguien que escribe o codifica algo, nos hemos salido del orden fisico: en el mundo
fisico no hay ni alguien ni algo, s6lo hay todo (no se puede parcelar el todo porque no hay nadie
que lo parcele). Los alguienes, y por tanto los algos, aparecen en el orden vital y se desarrollan en
el orden social. No hay mediciones fisicas: hay mediciones sociales (y vitales) del mundo fisico
(Ibafiez, 1985: 110).

4.3. Les técniques d’investigacio

Un cop hem delimitat el nostre objecte d’investigacid, I’hem fet operable en termes de ciéncia
1 abans no expliquem quin és el nostre bagatge teoric amb que tractarem d’explicar-lo,
justificarem quines han estat les técniques emprades per a I’analisi dels diferents apartats del
treball.

Seguint les practiques més habituals de la sociologia contemporania, conjuguem la

metodologia quantitativa i la qualitativa. De cadascuna d’elles extraurem les seues possibilitats
més interessants i les combinarem de manera que ens permeten cobrir, eficientment 1 de manera
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rellevant, els diferents elements de la nostra problematica. Amb la primera, mesurarem
elements —sota la classica concepcid d’objectivitat— de la realitat social i1 tractarem d’arribar a
establir generalitzacions 1 vincles de causalitat. L analisi estadistica ens permetra convertir una
informacio recollida de forma estructurada 1 sistematica en elements matematics conclusius.
Aixi mateix, amb la segona, descriurem 1’acci6 humana 1, per mitja de la interpretacio,
tractarem d’establir significats que ens permeten comprendre-la.

Per mitja de la metodologia quantitativa arribem a les dades concretes sobre la programacio
dels auditoris —nombre de peces, compositors, €poca— i les audiéncies del cicle Alacant Actual
de I’Auditorio de la Diputacion de Alicante. També podrem concixer la preséncia que té la
musica classica contemporania als mitjans de comunicaci6 tradicionals com son la premsa, la
radio 1 la televisi6. A més, podrem comprovar de quina manera es configuren les revistes
d’actualitat musical classica 1 com esta orientada 1’oferta discografica —en els segells Deutsche
Grammophon i Decca Classics— 1 el consum en streaming, en la plataforma Spotify, en el
nostre camp d’investigacio.

Fent us de metodologia qualitativa, podrem analitzar els continguts que els mitjans de
comunicacio realitzen al voltant de la musica classica i, de forma més concreta, de la
contemporania. I, també, analitzarem els discursos que elaboren els integrants de 1’entramat
artistic de la musica 1 que ens permetra arribar a coneixer quina ¢és la percepcio que tenen, i
com s’expliquen, la musica classica contemporania.

Si aprofundim en la utilitzaci6 de les técniques podem diferenciar, també, dos grans
mecanismes de treball. L analisi de les programacions —bé dels auditoris simfonics, bé del cicle
Alicante Actual—, de la produccio de les discografiques, del consum de musica en streaming i
de les peces informatives de la premsa diaria s’ha treballat a partir del buidatge 1 posterior
trasllat de les dades a una matriu. Posteriorment, s’ha dut a terme una analisi quantitativa a
partir del creuament de diferents variables. Per a dur a terme aquesta tasca s’ha fet servir el
software SPSS a partir del qual hem pogut definir les variables, hem pogut calcular les dades
estadistiques 1 hem pogut elaborar grafics que ens facilitaren la lectura de les dades per mitja
de la representaci6 visual.

En el cas de la televisid, de la radio 1 de les revistes com es tractava d’enumerar programes, de
comptabilitzar minutatges 1 de considerar les paginacions, hem fet servir el software Microsoft
Excel per elaborar algunes de les taules. Amb les dades secundaries —proporcionades tant pel
Centro Nacional para la Difusion de la Musica com pel propi Ministerio de Cultural, per mitja
del seu anuari— el treball s’ha limitat a la seua recuperacid 1 integracio en el treball, sense lloc
a cap manipulacié de dades posterior.

Finalment, per a I’estudi dels compositors, dels interprets, dels académics, dels gestors culturals
hem optat exclusivament per la metodologia de caire qualitatiu. En aquest cas, hem combinat
I’entrevista en profunditat, la transcripcid i1 1’analisi del discurs. El mostreig bola de neu —
vinculat a les programacions dels nostres auditoris de referéncia— ens va permetre reunir 28
entrevistats, procedents de diferents punts de 1’estat i tots amb ciutadania espanyola. Aquesta
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técnica ens va permetre que, tot i les dificultats per accedir als subjectes d’interes, poguérem
arribar a copsar les idees de creadors de diferents corrents 1 escoles, instrumentistes de diferents
practiques musicals 1 académics 1 gestors de diferent signe politic 1 tradici6 cultural.

Amb la finalitat de recollir algunes tematiques concretes que ens resultaven d’especial interes,
es va plantejar un esquema sobre el que desenvolupar I’entrevista. En el primer apartat
s’abordaven elements personals: es tractava el seu context familiar 1 formatiu i es donava lloc
a congixer aspectes de les successives socialitzacions del subjecte. En el segon, ens centravem
en els elements artistics 1 socials 1 tractavem de recollir la incidéncia del consum dels mitjans
de comunicacid, el gust, les reflexions aprioristiques de la musica i la seua terminologia. En el
cas dels compositors, encara més, afegiem un incis exclusiu sobre la creaci6. Finalment, en tots
els casos, ens endinsavem en la musica classica contemporania i tractavem de coneixer el parer
de la persona entrevistada sobre la incideéncia del ptblic en el treball 1 les estrategies de difusio.

Consecutivament a la realitzacio de les entrevistes, duguérem a terme la transcripcid. L’analisi,
d’aquesta forma, podia efectuar-se conjuntament i simultaniament a tots els materials. Tot 1
que hem identificat codis en els diferents apartats de les entrevistes, ho hem fet amb 1’inica
funcio de destacar els diferents apartats tractats. Els discursos, empero, s’han considerat de
forma integra i sempre entenent-los com una “jugada para legitimar la propia posicion y
practicas frente a aquellos discursos que podrian cuestionarlas” (Martin Criado, 2014: 134).

Els ptblics —en la seua vessant d’audiencia dels auditoris— s’han abordat, seguint també aquest
mateix corrent metodologic, per mitja del grup de discussido. Un grup que, format per 6
persones, es va convocar a I’ Auditorio de la Diputacion de Alicante a principis de 2017, just
abans d’un dels concerts del cicle simfonic.
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5.1. La musica, un element universal

L’apropament cientific a la musica ens obliga, préviament, a superar els elements magics 1
esoterics que se li havien enganxat 1 que plantejarem més endavant. Tot 1 aixo, hi ha un
component essencial en la musica que pot meravellar igualment. La musica, 1’art sonor, €és un
fet social universal. Totes les societats humanes que habitem la Terra practiquem, d’una
manera o d’una altra, la musicalitat. Alguns grups humans, la considerem una manifestacio
independent, d’altres, 1’associen indissolublement al moviment corporal 1, fins i tot, no tenen
una paraula exacta per discriminar-la. En qualsevol cas, 1 com corrobora Bruno Nettl, “the ease
with which many African societies have adapted to the English or French conceptions of and
terms for ‘music’ suggests that the domain exists, integrally, even where no term is available”
(2002: 430).

Aquesta presencia constant al si de qualsevol societat, fa de la musica un element amb una
incidencia semblant al llenguatge o a les normes socials. “La musica constituye un hecho social
innegable, forma parte de la cultura tanto como el propio lenguaje, las reglas matrimoniales,
las relaciones econdmicas, la ciencia y la religion” (Cuvillier citat a Hormigos, 2008: 43). Fins
1 tot, en termes de Christopher Small, “de todas las artes, es la musica —probablemente por su
casi carencia de contenido verbal o representativo explicito— la que mas claramente revela los
supuestos basicos de una cultura” (1989: 18).

L’abstraccio6 del fenomen sonor 1 els diferents punts de vista des dels quals es pot abordar, ens
deixen, actualment, diverses definicions que tracten de copsar la complexitat de la musica. Una
de les més difoses 1 utilitzades, generalment a 1’ambit de la musicologia, remet a les seues
caracteristiques fisiques 1 al conveni social que considera la musica una manifestacio artistica.
“Arte de los sonidos y los silencios organizados y dotados de una carga significativa en el
tiempo y en el espacio” (de Juan, 2012: 23). Precisament, Eidsheim aprofundeix en 1’ambit
fisic 1 considera la musica un “continuous field of vibration and energy” (Eidsheim citat a
Méndez Rubio 2016, 24).

Altres definicions, llancades des de la sociologia, se centren en I’entramat social on es
desenvolupa la musica. “La musica és aquell tipus de material cultural mitjancant el qual es
construeixen escenes que regulen i estructuren situacions d’interaccid social” (Tia DeNora citat
a Marti, 2015: 10).

Les obres enciclopediques s’han centrat, especialment, en el taranna racional i normatiu de ’art
musical. En la nostra llengua, el Diccionari de la Llengua Catalana defineix la muasica com una
“art que s’expressa mitjancant la combinacid de sons, d’acord amb les lleis de la melodia,
I’harmonia 1 el ritme” (“musica”, 2007). Dins la tradicio francofona, Jacques Attali recupera
I’accepcid del Diccionari Littré: “Ciencia del empleo racional de los sonidos, es decir, que
entran en una escala, llamada gama” (Attali, 1977: 19). Aquests dos corrents, precisament, son
les que inclou el Larousse amb una primera accepcid que reconeix la musica com “Art qui
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permet a 'homme de s’exprimer par I’intermédiaire des sons; productions de cet art, ceuvre
musicale”; 1 una segona que I’identifica com a “Science des sons considérés sous le rapport de
la mélodie et du rythme” (“Musique”, s. d.). En la tradici6 anglofona, encara més, es destaca
la vessant estetica de la musica i s’hi remarquen, també, les vessants artistica 1 cientifica. Aixi
doncs, I’Oxford English Dictionary defineix la musica com “one of the fine arts which is
concerned with the combination of sounds with a view to beauty of form and the expression of
emotion; also the science of the laws of principles —of melody, harmony, rhythm, etc.— by
which this art is regulated” (1978: 782).

Com acabem de veure, fins i tot dins la mateixa cultura, existeixen diferéncies i matisos a I’hora
de considerar un element tan cabdal com I’art musical. Hem d’entendre 1 conéixer,
necessariament per poder seguir endavant, el procés ideologic que hi ha al darrere d’aquesta
operacio que ha identificat, discriminat i convertit una serie de sons inclosos al sonotop —“The
spatial overlap of geophonic, biophonic, and anthrophonic patterns” (Farina, 2014: 1)— en
quelcom tan central per al grup social. En un procés que, des del segle XVIII fins als nostres
dies, ha sotragat els valors 1 les prioritats de la societat capitalista.

Entre los ruidos, la musica, en tanto que produccidén auténoma, es una invencion reciente. Hasta
el siglo XVIII inclusive, la musica se funde en una totalidad. Ambigua y fragil, en apariencia
menor y accesoria, ha invadido nuestro mundo y nuestra vida cotidiana. Actualmente es inevitable,
como si un ruido de fondo debiera cada vez mds, en un mundo que se ha vuelto insensato,
tranquilizar a los hombres. Hoy dia también, dondequiera que la musica estd presente, también
esta ahi el dinero. Incluso si nos limitamos a las cifras, vemos que en ciertos paises ya se le
consagra mas dinero que a lavarse, leer o beber. La musica, disfrute inmaterial convertido en
mercancia, viene a anunciar una sociedad del signo, de lo inmaterial vendido, de la relacion social
unificada en el dinero (Attali, 1977: 10-11).

Al llarg de la nostra investigacid, el concepte de musica que emprarem se situara dins els
parametres assenyalats 1 que, com ja hem anat indicat, presenten un seguit d’apriorismes
ideologics que explicitem a continuacid. La musica, com a element social universal, es concreta
al si d’un estat occidental com 1’espanyol —articulat socioeconomicament per mitja del
capitalisme financer o informacional- doblement com una art i una cieéncia. El seu
desenvolupament, per mitja de la veu humana o d’instruments elaborats per a tal efecte, esta
lligat a operacions racionals d’ordenacio dels sons 1 de lleis que regulen diferents elements
d’aquest fenomen fisic com 1’harmonia —I’altura del so—, el ritme —la durada— 1 el timbre —el
color caracteristic del so—. El rerefons étic de la bellesa —que es manifesta en 1’estética— és
també una constant que tindra una especial rellevancia en els debats que la musica
contemporania ha despertat en les darreres décades.

Historicament, aquest debat ha estat present en 1’obra de nombrosos pensadors. Per una qiiestio
de concisid, 1 del volum tedric que en aquesta ocasi® podem assumir, ens centrem
exclusivament en la tradicié occidental i europea. Un plantejament que, tot i el seu biaix, ens
serveix perfectament per contextualitzar les arrels cronologiques del nostre objecte d’estudi.

Alguns dels filosofs grecs més transcendents freqiientaren la musica a les seues reflexions.
Pitagores 1 els pitagorics abordaren elements tan dispars com els intervals o 1’estética musica
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(Lathan, 2008: 1016). Posteriorment, Platd consagraria la musica —juntament amb la
gimnastica— com un dels pilars fonamentals de 1’educacio del seu estat ideal:

Son, pues, estos dos principios los que, en mi opinioén, podriamos considerar como causas de que
la divinidad haya otorgado a los hombres otras dos artes, la musica y la gimnéstica, no para el alma
y el cuerpo, excepto de una manera secundaria, sino para la fogosidad y filosofia respectivamente,
con el fin de que estos principios lleguen, mediante tensiones o relajaciones, al punto necesario de
mutua armonia (1970: 82).

La musica juga, en aquest paradigma filosofic, un paper fonamental. Fins a I’extrem, inclus,
de configurar-se com a virtut inherent a la perfeccio de la persona:

[...] el que mejor sepa combinar gimnastica y musica y aplicarlas a su alma con arreglo a la mas
justa proporcion, ése sera el hombre a quien podamos considerar como el mas perfecto y
armonioso musico con mucha mas razén que a quien no hace otra cosa que armonizar entre si las
cuerdas de un instrumento (1970: 82).

Aristotil, també, va centrar el seu desenvolupament intel-lectual en el paper de la musica en el
teatre 1 en el moviment dels cossos celestials. La seua Poética recull la importancia de la musica
com a part constituent de la tragédia: “Por tanto, seis son, por necesidad, los elementos
constitutivos de toda tragedia: el argumento, los caracteres, el lenguaje, el pensamiento, el
espectaculo y la musica” (1988: 30). Apareix, tamb¢ aqui, I’element estétic:

Llamo lenguaje agradable al que comporta ritmo, armonia y musica. Y por usada separadamente
en las distintas partes de la obra entiendo el hecho de que unas partes se llevan a cabo solamente
por medio del verso y otras en cambio por medio de la musica (1988: 29).

Aquesta tradici6 teorica es mantindra al llarg de tota I’Edat mitjana. Consecutivament, musics,
filosofs 1 teolegs tractaren d’abordar aquest garbuix abstracte. Ara, sota el paradigma religios
del cristianisme 1 de la cosmovisié d’un Pare celestial, artifex de I’univers 1 jutge de la vida
eterna. Giulio Cattin elabora un breu recorregut pels més significatius que incloem a
continuacio.

Segun Boecio, la musica es un movimiento de sonidos consonantes entre si segiin una proporcion
conveniente. Para Guido (d’Arezzo) la musica es el conocimiento de las reglas de la melodia y
consiste en el sonido distinto y en el canto (existe un sonido distinto y un indistinto, como se vera
mas adelante) Segun Juan (d’Affligem), la musica es un movimiento proporcionado de sonidos.
Son musicos aquellos que por especulacion racional interpretan y juzgan todo canto y toda
variedad de melodia y la misma armonia de los cielos. [...] Isidoro, en el primer capitulo del libro
cuarto de las Etimologias, tratando de las matematicas, declara que la musica es la disciplina de
los numeros utilizados en los sonidos. En el primer capitulo del libro quinto precisa que la musica
es el conocimiento de las reglas de la melodia y que consiste en el sonido y en el canto (Cattin,
1987: 188).

Aquesta vinculacio de la musica a la divinitat 1 la transcendéncia —que ja haviem vist a I’antiga
Grecia— sera una constant al llarg de la historia moderna. A mesura que el racionalisme es vaja
imposant socialment, 1’activitat intel-lectual assolira tot el prestigi en detriment del plaer —que
es considera visceral 1 sinonim d’escas prestigi 1 capital social-. Tal i com apunta Barbara
Ehrenreich: “la mente salvaje se describia como «descontrolada» y carente de disciplina y el
autodominio que los europeos de los siglos XVII y posteriores llegaron a considerar como sus
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propios rasgos definitorios” (2008: 18). Els parametres d’aquest imaginari van acabar imposant
una realitat social on

la esencia de la mentalidad occidental, particularmente de la mentalidad del hombre occidental de
clase alta, no era otra que su capacidad para sustraerse al contagioso ritmo de los tambores, para
parapetarse en una fortaleza de egocentrismo y racionalidad contra el seductor salvajismo del
mundo (Ehrenreich, 2008: 20).

La musica vocal 1 la instrumental, uns anys més tard —entre el segle XVIII 1 XIX —, es van
veure immerses en un debat d’aquest tipus i1 van acabar enfrontades en base als termes de
racionalitat 1 plaer. El filosof alemany Immanuel Kant participa en aquest debat en 1781
menystenint la musica instrumental: “En su Critica del juicio, Kant decia que la musica
instrumental era «placer, mas que culturay (mehr Genuf3 als Kultur), pues, al carecer de texto,
solo podia dirigirse a los sentidos, no a la razon” (Bonds, 2014: 37).

La réplica es va produir només dues decades després. Aixi, Ernst Theodor Amadeus Hoffman
deixa constancia del canvi social que va invertir els termes i va prestigiar la musica
instrumental:

E. T. A. Hoffman declaré que la musica instrumental era la mas alta de todas las artes, pues abria
a los oyentes el reino del infinito, «un mundo que nada tiene en comun con el de los sentidos».
Precisamente, a causa de su independencia de las palabras, la misica podia expresar lo que estaba
mas alla de las posibilidades del lenguaje corriente (Bonds, 2014: 40).

La vigeéncia d’aquest debat, ja ben entrat el segle XX, queda recollida a la Poetica, en aquest
cas, del compositor Igor Stravinsky.

Reconozco la existencia de sonoridades elementales, del material musical en estado bruto,
agradables por si mismas, que acarician el oido y aportan un placer que puede ser completo. Pero
por encima de este goce pasivo vamos a descubrir la musica que nos hace participar activamente
en la operacion de un espiritu que ordena, que vivifica y que crea, puesto que en el origen de toda
creacion se descubre un deseo que no es el de las cosas terrenales. De modo que a los dones de la
naturaleza se vienen a afadir los beneficios del artifice: tal es la significacion general del arte
(2006: 31-32).

Al llarg d’aquest periode, el binomi classic-romantic, segons Blume (citat a Samson, 2001), la
figura del compositor-geni ha anat assolint trets propis de les divinitats. El seu maxim
exponent, Beethoven, estableix les bases d’una nova forma de fer i valorar la musica —“la
musica de Beethoven es filosofia hegeliana, pero, al mismo tiempo, es mas auténtica que esa
filosofia” arribaria a sentenciar Theodor Wiesengrund Adorno (citat a Bonds, 2014: 17).
Aquest fet arrossegaria la Musicologia a estructurar el seu estudi al voltant de les obres
musicals. Obres que consideraria creacions uniques 1 particulars, independents de la realitat
social 1 passadis Unic pel qual arribar a albirar una infima part de la veritat revelada pels
compositors.

L’embolcall esoteric 1 magic, a finals del segle XIX, dificultava I’accés cientific a la musica.

Cap metodologia, cap teécnica seria suficient per arribar a la seua comprensid. En aquest punt,
doncs, cal valorar la magnitud del canvi que suposa ’aportacié de la Sociomusicologia o
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Sociologia de la Musica —1 que, previament, havien iniciat la musicologia historica, la
musicologia sistematica 1 la comparada (I’etnomusicologia)-. Gracies al seu esforg
paradigmatic i tedric, podem superar aquest episodi protocientific.

Obrint la porta de la Sociologia a la musica possibilitarem que puga “adoptar los rigurosos
standards de las ciencias sociales” (Rodriguez Suso, 2002: 217). Tal i com apunta el
compositor 1 luthier Harry Partch:

La musica... no tiene mas que dos ingredientes a los que se pueda llamar dones de Dios: la
capacidad de un cuerpo para vibrar y para producir sonido, y el mecanismo del oido humano que
lo registra... Todo lo deméas que pueda ser estudiado y analizado en el arte de la musica fue creado
por el hombre, o estd implicito en los actos humanos y, por consiguiente, sujeto al mas riguroso
de los escrutinios (citat a Small, 1989: 18).

Amb aquesta operacio —i amb 1’exercici de Nietzsche de convertir els humans en els creadors
de Déu-— tots els elements que formen part de la musica queden a I’abast de la ciencia. I una
vegada arriben al nostre terreny, el cientific, és quan els podem sotmetre a la severitat del
metode 1 al debat racional.

5.2. El binomi musica i societat

Aquesta visio esbiaixada de la musica —i de I’art en general- comenca a escantellar-se amb les
reflexions d’alguns dels autors classics de la sociologia 1 de la psicologia social. George
Simmel, en les acaballes del segle XIX (1882), presentava els seus Estudios psicologicos y
etnologicos sobre la musica (2003). Una obra encara impregnada de la visi6 evolucionista
social —que s’havia iniciat amb Darwin— i molt vinculada a les esséncies patriotiques de
construccid del nacionalisme europeu. Tot 1 aix0, en les seues pagines ja comencen a percebre’s
les bases de la futura Sociologia de la musica. Es clar que encara ens trobem en un context
positivista que, de forma il-lusa, es creu la possibilitat de 1’objectivat: “cada vez mas, la musica
se libera de su caracter natural. Cuanto mas lo hace, tanto mas se acerca a su ideal como arte.
Asi alcanza lo que constituye la mas alta gloria del artista: la objetividad” (Simmel, 2003: 36).
També, és veritat, que el primer escull que aquests teorics havien de superar era el
menysteniment de la propia musica. Venien d’un passat on, fins i tot, es qiiestionava el paper
de la musica per a I’ésser huma: “Music is an innocent luxury, unnecesary [sic] indeed, to our
existence, but a great improvement and gratification of the sense of hearing” (Burney citat a
Simmel, 2003: 36)”.

L’aportacio més important de Simmel, empero, fou vincular la tasca del compositor —de
’artista en general— al bagatge historic de la seua cultura (la seua naci6, segons delimitaria el
socioleg alemany).

[...] cuando pensamos qué influencia debe ejercer sobre el artista el hecho de recibir cada pieza
musical de una anterior recibida con deleite por su pueblo, comprendemos que los fundamentos
sobre los que cada compositor comienza a construir deben ser nacionales, lo cual se desatiende
cuando se considera en sentido eminente la completa cadena historica del desarrollo de la musica.
Asi, es imposible conceder que ésta se desarrolle, al margen de todo lo otro nacional, como un
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imperio dentro de un imperio, aun cuando no hayamos encontrado todavia la ecuacion entre el
contenido musical y el contenido restante del alma popular (Simmel, 2003: 51).

El cami per retornar la musica al si de la societat havia comencgat. Amb Simmel i, com veurem
ara, amb Weber ens trobavem una mica més prop d’“Estudar a musica em sociedade (porque
nao existe fora desta!)” (Vieira de Carvalho, 1991: 16).

Som conscients que la Sociologia, pel seu caracter critic 1 poliedric, pot assumir la perfecta
harmonitzacio6 de diferents veus 1 punts de vista complementaris. I aixo és, també, en definitiva,
el que volem deixar palés en aquest apartat del nostre treball. La nostra investigacio s ubica al
final d’un procés de reflexio al voltant de la musica i la societat que es va engegar amb el
naixement de les dues disciplines des d’on partim —Sociologia i Musicologia— 1 que han confluit
en la Sociologia de la Musica o Sociomusicologia.

La Sociologia de la Mtsica és la “Disciplina que estudia la musica com a fet social. Vessant
cientifica de les Ciencies Socials que considera i analitza la capacitat comunicativa de la musica
1 la seua posicio al si de les estructures socials 1 com a element canalitzador dels conflictes que
s’hi produeixen” (Mas 1 Sempere, en premsa).

La Sociologia de la Musica ¢és una disciplina jove que s’ha estat desenvolupat des de fa poc
més d’un segle. En un primer moment, dins la historia de la Sociologia, fou un element
anecdotic 1 sense continuitat que els estudiosos tractaven com simples apéndixs de la seua
producci6 cientifica. Aix0 comporta, d’una banda, que no aprofundiren en el seu
desenvolupament 1, d’altra banda, que no teoritzaren especificament per a la musica sin6d que
I’encaixaren en la seua concepcio teorica provinent d’altres ambits estudiats.

Aquesta disciplina ha hagut de superar dos handicaps. Primer, el biaix ideologic que
menyspreava les musiques populars 1 no occidentals —i que les deixava reservades,
exclusivament, per a I’Etnomusicologia—. Segon, la mistificacid de la cultura que considerava,
dins el mite romantic de I’autonomia de 1’art, que la musica classica occidental no podia ser
considerada objecte d’estudi analitzable. La continuada reflexi6 epistemologica i autocritica
ha fet caure aquestes afirmacions sense base cientifica i la Sociologia de la Musica pot estudiar,
aplicant el bagatge teoric, metodologic i tecnic de les Ciencies Socials, qualsevol tipus de
musica.

La Sociologia, com a disciplina, comenca a perfilar-se a principis del segle XIX. Auguste
Comte, primer pensador social 1 de caracter positivista, intenta aplicar els mecanisme d’estudi
de les Ciencies Naturals a la societat. Des de llavors, la Sociologia ha estat sotmesa a diverses
circumstancies 1 contextos historics 1 socials. Aixd fa que no es puga parlar d’una Unica
Sociologia, com veurem a continuacio.

Els primers grans teorics de la Sociologia realitzaren les seues aportacions en el periode a cavall

entre els segles XIX 1 XX. David Emile Durkheim, amb el Funcionalisme, establi alguns
conceptes basics de la Sociologia i centra el seu interés en el procés de socialitzacid. Karl Marx
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amb la Dialéctica Social, recercava, des d’un punt de vista critic, les causes del conflicte social
1 els mecanismes d’alienaci6. Karl Emil Maximilian [Max] Weber, amb la Teoria de I’accio
social, basa el seu treball en la comprensi6 del comportament social i el procés de
racionalitzaci6 occidental. Finalment, George Herbert Mead amb I’Interaccionisme simbolic 1
molt vinculat a la Psicologia Social, centra la seua aportacio teorica en la construccid del fet
social per mitja de la interaccio.

Weber fou el primer socioleg que s’interessa cientificament per la musica. Des de la seua
proposta teorica de la interaccid social orientada per valors o la sociologia comprensiva, aquest
referent teoric enuncia la idea fonamental d’accid social. Encara més, i com a punt de partida
de la seua teoria de 1’estratificacié, Weber presenta els conceptes de classe, status, partit 1
carisma. Els dos primers, que fan referéncia a la posicio de la persona dins 1’economia del
mercat 1 a la posicio social subjectiva que hom presenta, respectivament, son els més usats en
la practica sociologica. I son els que reelaboraria i aplicaria, més tard, Bourdieu al camp de
’estat de 1’art sota el concepte imprescindible de la distincid (1991).

En 1911, Max Weber publicava el seu assaig Els fonaments racionals i sociologics de la
musica. Des d’aquest moment, 1 fins a la seua mort el 1920, se succeirien les constants
referéncies a I’ambit de la musica. La seua principal aportacié és la idea de racionalitzacié de
la musica que, d’'una manera formal i tecnica, vincula a la construcci6é de 1’escala musical. La
logica melodica 1 ’harmonica —referides als principis de distancia entre notes 1 als principis de
particio harmonica— li permeten fer una comparativa entre els diferents sistemes que presenten
diferents cultures. (Rodriguez Morato, 1988b).

Per mitja d’un procés de quatre etapes, s’abastava la racionalitzacié de la musica. Tot partint
de la estereotipacidé motivica —on la musica se sotmet a fins practics—, passant per les series
tipiques de tons i els hexacords —on ja podem observar, primer, la idea d’estetica i, segon, la
logica interna de les relacions entre notes— i arribant, finalment, al temperament racional que
possibilitaria I’existéncia de les tonalitats 1 del cromatisme. Aquest és, doncs, el recorregut de
pensament que planteja Weber per poder racionalitzar 1 per tant operativitzar la musica.

Treiber (1985) aporta un esquema per seguir la idea de la modernitzacié de la musica occidental
que proposa Weber. Un seguit de tres estrats, racionalitzador, politic i econdomic, que ens
condueixen a la situacid actual. Primer, la invenci6 de la notacid —en un estat primigeni, fent
possible I’existéncia d’un art escrit 1, un cop evolucionada a notacidé mensural, possibilitant la
creacio de la polifonia—1i de I’orgue —per la seua esséncia harmonica— ens ubiquen en la primera
etapa de racionalitzacio. Segon, les condicions politiques es donen per les circumstancies
eclesiastiques que rodejaren al procés anterior. Finalment, I’estrat economic sorgeix per la
dinamica del mercat capitalista i la inclusi6 de la musica en la seua logica de mercat. El piano,
instrument representatiu de la burgesia, quedara com el simbol fonamental d’aquest tercer
esglao. (Rodriguez Morat6, 1988b).

En termes generals, i un cop establertes les divisions entre disciplines cientifiques,
I’ Antropologia i la Sociologia es dedicaren a I’estudi de les societats tradicionals 1 les societats
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modernes, respectivament. La primera, per mitja d’un treball de camp basat en la técnica de
I’observacio. La segona, per mitja de ’estadistica que treballaria amb dades quantitatives 1
entrevistes. Actualment, els limits 1 els plantejaments d’ambdues han quedat difosos i I’inic
element identitari que les diferencia €s el punt de vista amb que s’aborden les investigacions.

Alhora, des de la branca de la Musicologia i tamb¢ en el pas al segle XX, s’anaren plantejant
estudis 1 reflexions que possibilitarien I’apropament a la Sociologia. Guido Adler, en la seua
aportacio fundacional de la Musicologia, reserva un espai per a I’estudi comparat de la musica.
Georg Simmel, com ja hem avangat, amb la seua recerca musical a cavall entre I’Etnografia i
la Psicologia posaria les bases per I’Etnologia comparativa. Finalment, Herbert Spencer,
provinent del Darwinisme Social, treballa la musica amb relacié a 1’origen evolutiu del
llenguatge.

Guido Adler presenta el 1885 el seu esquema fundacional de la Musicologia. En aquesta divisio
apareixien classificades les diferents disciplines que s haurien d’encarregar d’estudiar el seguit
de qiiestions musicals. Dues grans branques separaven els dos interessos principals: d’una
banda, la Musicologia historica, que analitzava la musica amb els canvis que sofreix al llarg
del temps 1, d’altra banda, la Musicologia sistematica que mirava d’establir quines son les lleis
que es mantenen invariables al llarg del temps. Logicament, la visid que recull aquesta
ordenacio €s del tot esbiaixada, pretén —erroniament— objectivar 1 fer cientifiques qiliestions
com |’estetica, 1 assumeix prejudicis etnocentrics 1 elitistes en tant que no incorpora I’estudi de
la musica tradicional 1 que fa entrar la musica exotica només per mostrar-la com un estat
inferior dins una concepci6 evolucionista de la musica, que hauria d’acabar en els grans mestres
de la musica occidental. (Rodriguez Suso, 2002: 202).

Empero, tot 1 les carencies 1 les faltes que puguem considerar en el plantejament d’Adler, el
seu primer plantejament va fer possible la posterior evolucié que ens ha portat a la situacid
actual. Dins la Musicologia sistematica i, com ja hem dit, per poder demostrar la superioritat
de la musica culta occidental, el professor alemany planteja la inclusié de la Musicologia
comparada. Una vessant d’estudis musicals que havia impulsat el filosof Carl Stumpf (1926).
Aquesta branca, gracies a les aportacions que es feren des de I’antropologia, evoluciona a
I’Etnomusicologia. Eren els anys 50 del passat segle i Jaap Kunst (1959) proposava aquest
concepte 1 un plantejament d’estudi completament diferent on no tenia cap sentit parlar de
societats més avancades o de cultures primitives.

Actualment, tot 1 que aquesta branca musicologica encara manté un bon corpus investigador i
que molts la prefereixen com a forma d’acostar-se a la musica que no és occidental o no és
classica, el concepte d’etnomusicologia és dificilment justificable sense emprar arguments
etnocentrics o cientificament esbiaixats. Després que John Blacking afirmara que “toda musica
es musica €tnica” (citat a Rodriguez Suso, 2002: 216), no t€ massa sentit separar, per exemple,
I’estudi de la musica que fan els camperols colombians de la que fan les orquestres italianes.
Encara més, quan la forma d’acostar-nos als dos fenomens pot ser igual: a partir de I’estudi del
binomi musica 1 societat. Aixi, doncs, les darreres tendéncies —a les quals nosaltres ens volem
sumar— aposten per una nova terminologia:
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algunos autores han propuesto cambiar el nombre de la Etnomusicologia por algiin otro término
mas adecuado, como podria ser el de Sociomusicologia. Ello obligaria a los etnomusicélogos a
adoptar los rigurosos standards de las ciencias sociales y, en especial, las técnicas cuantitativas
que permitirian precisar sus materiales: estadistica, determinacion de las muestras,
representatividad de los informantes, etc. (Rodriguez Suso, 2002: 217).

Les aportacions sociologiques primerenques propiciaren una primera onada de corrents
cientifics dedicats, exclusivament, a la Sociologia de la Musica. En la década de 1930
aparegueren tres corrents fonamentals. La Historia Social de la Musica, representada per
Walter Serauky (citat a Supici¢, 1988: 79) —i que seguia les passes de Jules Combarieu— ,
considerava que la Sociologia de la Musica havia d’estudiar els estils musicals prenent com a
referéncia les estructures socials 1 culturals on es produien. Dins I’Estudi dels significats, Boris
Asafiev desenvolupa la Teoria de 1’entonacié. Una opcio teorica que considera 1’existéncia de
topoi, dins les estructures musicals, que aporten significats concrets que superen la propia obra.
Finalment, en el context de 1’'Idealisme Hegelia Especulatiu, trobem Theodor Ludwig
Weisengrund Adorno un dels autors més influents en la historia de la Sociologia de la musica.

Adorno, socioleg i compositor, estigué¢ fortament influit per les aportacions de Marx 1 Weber.
Des dels seus postulats critics considerava que la Sociologia de la Musica havia de demostrar
com es manifesten les estructures socials en la propia estructura de les obres musicals. La seua
reflexio prenia com a punt de partida la mercantilitzacio de la musica: les seues condicions de
produccio 1 consum. Tot 1 que s’ha superat el seu biaix elitista (Paddison, 1982) —que 1i feia
considerar només com a aptes les composicions erudites avantguardistes—, la seua influéncia
segueix sent fonamental a ’hora d’entendre les creacions musicals com a elements vinculats a
les dimensions socials 1 historiques de la societat que les produeix.

Les seues aportacions teoriques es manifestaren en dos sentits diferents: primer, ja hem dit,
com a continuador del materialisme marxista i 1’idealisme hegelia; segon, com a actor
protagonista i filosof de I’anomenada Nova musica®. Adorno comenca a publicar els seus
estudis de Sociologia de la musica en els anys 30 de I’anterior centuria. En ells, es concentra a
cercar els origens socials de les formes musicals. Una aposta molt especulativa 1 que, en el
fons, té una demostraci6 cientifica inabastable. Es pot analitzar la influéncia de la sidertrgia
en la difusi6 del piano; pero no hi ha espai per a un estudi que puga demostrar I’establiment de
les tonalitats com a reflex dels governs totalitaris o I’assumpcid del dodecafonisme com a
mostra del procés democratitzador —totes les persones son iguals, totes les notes també ho son.
Alguns treballs més actuals segueixen insistint en aquesta direccid que, tot i1 atractiva pel seu
taranna poetic, t€ moltissimes limitacions sociologiques. N’és un exemple John Zerzan (2001).
Aquesta €és una aproximacid que, tot 1 vincular societat i musica, se centra exclusivament en
I’obra musical acabada com a fet tancat i que pot ser sotmes a la investigacio sociologica i que,
en canvi, menysté el procés de creacid musical o d’apropiacio.

Terme utilitzat per Theodor Adorno per referir-se a les noves formes musicals i compositives introduides per la
Segona escola de Viena. A partir de la seua analisi va dur a terme una profunda reflexi6 sobre les funcions de la
musica dins les noves societats de masses que va instaurar el capitalisme.
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Igual que formava part, en 1’ambit cientific, de ’Escola de Frankfurt, Adorno fou el discret
alumne musical de la Segona Escola de Viena. Deixeble d’Arnold Schoenberg i company
d’Alban Berg i Anton Webern, deixa un nombre ben escas de composicions musicals. La seua
atencio, doncs, es va centrar en I’estudi 1 I’analisi del treball que feien els seus coetanis. Una
bona part de la seua produccié cientifica se centra en la naixent miisica contemporania. Es el
cas del seu monografic Filosofia de la nueva musica (2003).

En la seua proposta de la Dialéctica de la Il-lustraci6, Adorno criticava I’excessiva
racionalitzacio de tots els elements de la vida. Aquesta mateixa idea s’aplica a la musica amb
la seua reflexid sobre 1’envelliment de la Nova musica. Segons 1’autor, aquesta musica, en els
seus 14 anys de vida (1913-1927), s’havia significat com un crit de la persona que vol tornar a
exigir el seu protagonisme. Aquesta era la mostra que quedava al si de I’atonalisme, primer, i
del dodecafonisme, després. Passat aquest moment, els creadors s’anaven acomodant a les
formes de creacid preterites (el neo-classicisme) o entraven, perillosament, en una cursa
racionalitzadora 1 gens humana on I’atzar, els serialismes 1 la submissio creativa a la maquina
anaven a acabar amb el sentit de I’art. (Adorno, 2009). Adorno, empero, no era capag de veure
que aquelles iniciatives no configuraven ’envelliment de la Nova musica sin6 1’eclosio de
noves formes. I no deshumanitzades, sind, ttils per a la societat d’aquest nou moment historic.

A banda d’aquests corrents macrosociologics que estudiaven estructures, processos 1
institucions socials, simultaniament, s’anaren desenvolupament altres propostes que basarien
la seua recerca en ’aspecte relacional de les xarxes 1 del capital social 1 en la interaccid. Norbert
Elias, qui també havia participat de la Sociologia de la Cultura, planteja un apropament
mesosociologic que posa en practica, per exemple, amb una proposta de Sociologia de Mozart.
Per la seua banda, 1 amb un enfocament microsociologic, Alfred Schiitz treballa des de la
Fenomenologia i1 estudia la musica en tant que relacié social no mediada lingiiisticament.
Aquestes dues visions més properes al fet individual, tingueren continuitat en teorics de
decades posteriors.

Dins aquesta interdependéncia musica-societat cal destacar un parell d’elements clau.
L’aportacio d’Alan Merriam (2001b) ha estat fonamental en 1’establiment de les nocions d’lis
1 funcid aplicades a la musica. Els usos, en primer lloc, son “las distintas formas en que la
musica es utilizada en la sociedad”, indistintament en “la practica habitual o [...] ejercicio
corriente de la musica —ya sea por si misma o en conjuncion con otras actividades” (2001b:
276). Per la seua banda, el terme de funcié al-ludeix a un estadi que pot ser més profund que
1I’is. Segons ’aportacidé de Radcliffe-Brown (citat a Merriam, 2001b: 277): “«funcién» es la
contribucion que una actividad parcial hace a la actividad total de la que forma parte. La
funcion de un determinado uso social es la contribucion que realiza al total de la vida social,
como funcionamiento del conjunto del sistema social”. Préviament, Merriam tamb¢ al-ludeix
a les aportacions de Siegfried Nadel qui, uns anys abans, havia identificat les quatres grans
tipologies de funcions: com a sinonim d’operar, prendre part i1 estar actiu; com a significat de
no aleatorietat; com a element que denota d’una interdependeéncia d’elements complexa,
mediada 1 reciproca; i com a implicacio de I’eficacia especifica de qualsevol element (Nadel
citat a Merriam, 2001b: 277).
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Aquest concepte de funcid podria tenir certs paral-lelismes amb la teoria dels afectes i el
paradigma musical pitagoric-platonic. Aquestes dues propostes, tot 1 que distants en el temps,
van unides per la corda de la il-lustracio 1 del racionalisme. La més propera en el temps, la
renaixentista, cercava la implantacié d’un nou racionalisme:

La sencillez y la claridad de la nueva armonia tonal encuentran su esencia en la pretension de
determinar, de modo eficaz, la relacion existente entre musica y palabra, relaciéon que habia sido
comprometida gravemente por la peculiar estructura de la musica polifénica. El fin de la nueva
musica, mover los afectos, exige un mecanismo de actuacion lucido, simple y racional, del cual
son buenos conocedores los tedricos de la monodia acompaiada (Fubbini, 2005: 152).

Segles enrere, Platé havia inclos a la seua Republica uns elements propis d’aquest plantejament
teoric. Amb la forma propia del discurs filosofic 1 amb la cosmovisid etica 1 estetica de la
Grecia classica, Platd posava en boca del seu mestre Socrates: “; Cuales son, pues, las armonias
lastimeras? Dimelas ta, que eres musico. [...] Tendremos, por tanto, que suprimirlas, ;no? —
dije—. Porque no son aptas ni aun para mujeres de mediana condicion, cuanto menos para
varones” (1970: 70).

Johannes Tinctoris, teoric de la musica del Renaixement, va presentar un llistat d’efectes de la
musica que son, en realitat, un recull de les funcions de la musica en el seu moment.

Agradar a Dios. Embellecer las alabanzas de Dios. Amplificar los gozos de los santos. Parecerse
a la Iglesia militante y triunfante. Preparar para recibir la bendiciéon divina. Estimular los animos
a la piedad. Arrojar la tristeza. Ablandar la dureza del corazon. Poner en fuga al diablo. Provocar
el éxtasis. Elevar la mente terrenal. Modificar la mala voluntad. Poner contentos a los hombres.
Sanar a los enfermos. Suavizar los esfuerzos. Incitar los animos al combate. Atraer el amor.
Aumentar la alegria del convite. Glorificar a los expertos en ella. Santificar las almas (Tinctoris
citat a Fubini, 2005: 27).

Alan Merriam (2001) Adrian North i Susam Hallam
[1a edicio, 1964] David Hargreaves (2006)
(1999)
Emocional
Estetica Emocional Individual
Entreteniment
Comunicacid
Representacié simbolica Cognitiva Grupal

Resposta fisica

Conformitat a normes socials
Refor¢ de les institucions socials Social Social
Contribuci6 a I’estabilitat d’una cultura
Contribucio a la integritat d’una societat

Taula 3 — Les diferents agrupacions de les funcions de la musica (Flores, 2010: 13)

Ubicats ja en el segle XX —1 amb una publicacio original de 1964— Alan Merriam planteja el
seu decaleg de funcions de la musica (2001b: 286-295). Aquestes son les segiients: expressid
emocional, gaudi esteétic, entreteniment, comunicacio, resposta fisica, refor¢ de la conformitat
a les normes socials, refor¢ d’institucions socials 1 rituals religiosos, contribucio a la continuitat
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1 estabilitat d’una cultura 1 contribuci6 a la integracio de la societat. Aquest decaleg, segons
aporta Susana Flores (2010: 13), ha estat reinterpretat des de la psicologia i la didactica amb
uns autors que han agrupat les diferents funcions en tres grans blocs.

Entrellagats dins d’aquesta amalgama de funcions socials, destaquen dos elements que han
tingut més recorregut dins la tradici6 sociologica 1 que considerem d’especial importancia per
entendre el nostre context: la festa i la felicitat. El primer d’ells, té la poténcia del temps, de
I’organitzacio6 del calendari i de la construcci6 de les identitats:

El calendario es un instrumento social para la organizacion del tiempo; fragmenta, clasifica, ordena
y computa la duracion, organiza la experiencia y los acontecimientos, articula el tiempo y
suministra a la vida cotidiana su armazon. [...] Las fiestas y ritos publicos son los marcadores mas
visibles de esta compartimentaciéon, subrayan los intervalos de progresiéon y suministran la
principal diferenciacion temporal de todas las culturas al distinguir entre tiempo laboral y festivo,
sagrado y profano, ordinario y ritual, de trabajo y de ocio, publico y privado (Leach citat a
Hernandez, 2002: 21).

El segon és un element vinculat a I’éxtasi 1 a la comunitat. Tots i els intents de racionalitzacio
europea, aquestes practiques rituals —centrades, sovint, en la musica i la dansa— es mantenen a
la nostra societat com a activitats destinades a “alcanzar el placer comunal, e incluso el éxtasis
o el estado de dicha absoluta” (Ehrenreich, 2008: 30).

Des d’aquesta logica imbricada de ritual 1 d’ordenacio al calendari podem entendre el disseny
de les temporades d’abonament 1 del rerefons festiu que té, sempre, un acte social musical.
D’aquesta forma, 1 seguint a Steingress la mencionada festa musical es podria entendre com un

proceso basado en el caos (estructuras disipativas), con el fin de generar —por necesidad y en el
marco del tiempo creador— un nuevo orden simbolico a partir de experiencias colectivas que
amalgaman la intencion y el azar, que ‘recrean’ el sentido subjetivo de los individuos al mismo
tiempo que construyen nuevos significados colectivos (2006: 48).

Dins d’aquest entramat de nous significats col-lectius, la musica pot assumir tot el bagatge
historic que hem anat desgranant fins ara. Politicament, fins i tot, la musica ha sigut
I’encarregada d’escometre determinades tasques en la realitat social. Per a Méndez Rubio: “la
musica asumiria la funcion politica de neutralizar conflictos politicos y socioecondémicos, por
ejemplo en lo relativo a las diferencias de clase — «que quedarian subsumidas en el dispositivo
retorico e ideologico de la Musica identificada como musica cldsica, es decir, tomando de
modo absolutista el adjetivo latino classicus, ‘de clase’ (alta)» (Méndez Rubio, 2016: 33)”
(2016: 27).

5.3. Misica per comunicar

Si el llenguatge fa possible la capacitat de raciocini huma, la comunicaci6 és el que ens permet
ser animals socials. Precisament, i com avangava Merriam (2001b: 290), una de les funcions
de la musica és la comunicativa. I “en cuanto medio de comunicacion, contribuye también a la
construccion social de la realidad” (Marti, 2000: 10).
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Aquesta noci6 ens permet traslladar I’esquema habitual de la comunicacio al nostre ambit de
la musica. Aquesta adaptaci6 sera possible, només, afegint un unic element extraordinari com
¢s el cas de ’'interpret. Hem recollit aquest esquema a la figura 3.

En el cas de la musica, el paper de I’emissor ve representat pel compositor. Aquest subjecte és
qui vol transmetre alguna idea i inicia el procés d’aquest intercanvi d’idees. El missatge,
empero, viatjara exclusivament a través d’un canal escrit fins que arribe a I’intérpret —un
element nou, que no apareix en l’esquema tradicional de la comunicacié— Aquest sera
I’encarregat de posar-lo en musica —de convertir el missatge perque viatge per 1’espai sonor—,
que sera la forma amb que, finalment, arribara al receptor que és 1’audiéncia. Tot aquest procés
es duu a terme gracies al codi compartit de la musica i dins d’un context comunicatiu concret
—que pot ser simultani, en el cas de les audicions en directe, o en diferit, gracies als
enregistraments—.

Codi
Llenguatge musical

Missatge
ldea musical

Emissor Intermediari Receptor

Nnterpret Oient

4 ) A X
Canal Canal
Escriptura Medi sonor
Context Context

Figura 3 — L’esquema de la comunicacio aplicat a la musica

Aquest esquema pot patir modificacions en dos situacions diferents. Primer, en el cas de la
musica electronica. En aquesta forma artistica el compositor crea i reprodueix la musica,
directament, sense necessitat de la intermediacié de I’intérpret —igualment com ja havia passat
en altres moments de la historia quan els compositors interpretaven les seues propies obres:
Chopin o Liszt, per exemple—. I, segon, en el cas de la musica improvisada. Quan es du a terme,
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la improvisacié implica 1’assumpcid, dins 'interpret, de la figura del compositor 1 de
I’interpret.

En el cas de la musica en directe, I’espai fisic €s compartit per I’interpret i el receptor. Aixo
canvia quan es tracta de musica enregistrada. En aquest cas, els tres moments del procés
musical —creacio, interpretacié i recepcio— es donen de forma postergada en el temps.

Improvisacio Electronica Gravacio
‘ ‘ ?c:)di ‘ “‘QQdi ‘ ‘ ’(.:c‘)‘di> ‘
[ ) [ e ) [ oy )

Emissor

Receptor Emissor Receptor Emissor Intermediari

I Receptor

Pl

4
“a Py

e / ‘a
[ ‘Canal [ Canal } [ Canal ]
Vedi sonor Escriptura Medi troacustic

Context Context Context Context Context Context

Figura 4 — Esquemes alternatius de la comunicacio aplicats a la musica

Per a Christopher Small, aquesta visio, associada a la idea de 1’obra d’art com a objecte
independent amb un sentit intrinsec, s’hauria de posar en qiliestid. No es pot, per tant, pretendre
que “la tarea del oyente es contemplar la obra tal como la ha presentado el intérprete, tratar de
entenderla y responder a ella, pero no tiene ninguna contribucion que hacer a su significado,
que es completo antes de que se toque” (Small, 1992: 3). Aquesta contribucio, empero, encara
ens aproxima meés a la comunicacio ja que, efectivament, en cap cas el significat del missatge
es completa a I’emissor sind que es produeix en el receptor.

La musica, al llarg de la historia, s’ha desenvolupat de forma imbricada a la dansa 1 als rituals.
Celebracions, moltes vegades, censurades 1 condemnades socialment per la seua estreta relacio
als impulsos primaris. Aquesta altra forma de comunicacid, en grup, interior i amb suposades
entitats superiors, solia associar-se, dins la psicologia, a malalties 1 comportaments
disfuncionals. El seu pas a I’ambit sociologic ha permes interpretar “las conductas grupales
como una empresa totalmente racional e interesada por parte de cada participante” (Ehrenreich,
2008: 27).

El fet que la musica siga una entitat essencialment poliedrica, possibilitat poder superar, com
ja hem vist, la realitat lingiiistica: “la musica no es un lenguaje que describa como es en
apariencia la sociedad, sino [...] un reflejo de —y una respuesta a— fuerzas sociales” (Blacking,
2010: 161). Encara més, ens permet identificar la propia frontera comunicativa: “la musica no
deja de provocar experiencias relacionales, interactivas, corporales, que desbordan su caracter
meramente lingiiistico. Tomada como practica social, la musica muestra tanto su potencia
comunicativa como los limites de la comunicacion” (Méndez Rubio, 2016: 22).
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La noci6 de comunicacio, present en tot el substrat musical, permet que, sovint, aquesta idea
siga requisit fonamental —i exigible— a qualsevol practica sonora. Una de les critiques que
dedica, precisament, Manuel Valls a la musica contemporania és que

no ¢s dirigeix a cap public, no es dirigeix a ningu. [Es una] enteléquia sense comunicacio, pendent
nomes d’una problematica estructural o arquitectonica, que «explica» a qui vol saber-los els
artificis lligats en una sintaxi coherent el seu context sonor, sense preocupar-se de si la nova
ortografia usada té o no sentit expressiu (1967: 152).

Sobre aquesta idea de comprensio del fet artistic incideix Bourdieu. En el seu treball, Elementos
de una teoria sociologica de la percepcion artistica, afirma:

“la informacion ofrecida por las obras expuestas excede la capacidad de desciframiento del
espectador, éste las percibe como carentes de significacion, o mas exactamente, de estructuracion
y de organizacion, porque no puede ‘decodificarlas’, es decir reducirlas al estado de forma
inteligible” (1971: 48).

Les aportacions de Bourdieu a la lectura de 1’art —“Toda percepcion artistica implica una
operacion consciente o inconsciente de desciframiento” (1971: 45)— van en la linia de les
aportacions de Panosfky: “leemos lo que vemos en funcién de lo que sabemos de la manera,
variable segun las condiciones historicas, de expresar en formas los objetos y los
acontecimientos historicos” (citat a Bourdieu, 1971: 45-46). Aquesta necessitat de comptar
amb un aparat previ de capital cultural i de tindre limitada la nostra recepcid a la nostra
socialitzacié son elements sociologics que abordarem en el punt segiient.

5.4. Consumits per la misica

En la década de 1950, mentre Adorno seguia desenvolupant la seua producci6 teorica, Alphons
Silbermann, Kurt Blaukopf i Hanns Eisler prengueren el relleu als corrents classics. Seguidor
del Funcionalisme 1 adscrit a la Teoria de Sistemes de Luhmann, Silbermann (1967) pretenia
repensar teoricament la musica amb la translacio, de I’ambit biologic al sociologic, de la Teoria
de sistemes autopoietics. Blaukopf (1988), que reunia al seu si el pensament weberia i marxista,
reprengué 1’estudi del sistema tonal occidental en aquesta ocasid, a més, reconeixent la
importancia de les forces culturals. Eisler (1999), finalment, aplica la cosmovisié marxista del
Determinisme Historic 1 posa el focus en la consideracié de la muisica com a producte social.

La década de 1970 ens presenta una pluralitat d’apropaments al fenomen de la Sociologia de
la Musica i quatre grans branques —plantejades per Shepherd (2001)— estructuren les diferents
recerques. L’Estudi de la musica as a social meaning té¢ 1’objectiu d’evidenciar el sentit
intrinsec que s’insereix a les obres musicals 1 que pot reproduir o resistir les forces ideologiques
dominants. En aquesta branca, continuadora del pensament d’Adorno, s’insereixen John
Charles Shepherd (1977), Peter Wicke (1995) 1 Philip Tagg (2012). Aquest darrer, a més, en la
linia de la Semiotica, proposa el terme museme com a equivalent del morpheme en la musica.
L’Estudi de la musica as social interaction ens mostra una vessant cientifica més interessada
en els fets empirics que no pas en els plantejaments generals teorics. Antoine Hennion (2015)
hi introdui el concepte de mediation 1 Howard Becker (1982), des d’un prisma microsociologic,
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treballa amb la interaccié. Becker, a més, marca el punt d’inici d’una linia investigadora que
ressegueixen Paul Lopes (2002) (analisi del jazz), Ronald Eyerman 1 Andrew Jamison (1998)
(musica 1 mobilitzacio i acci6 col-lectiva), 1 Hyacinthe Ravet (2011) 1 Marie Buscatto (2007)
(perspectiva de geénere).

Simon Frith és el principal representant de I’Estudi de la musica as identity. La seua recerca,
basada en un enfocament mesosociologic, va suposar una gran aportacié a I’estudi de la musica
popular. En el seu treball sobre el rock 1 el pop (2001), Frith planteja la muasica com a for¢a on
s’articulen valors compartits 1 definitoris. Ressalta el valor dels discursos com a mecanisme
cientific per coneixer quin significat la gent a la musica i de quina forma es construeix
I’ideologic Mith of Autheticity. Richard Hebdige, posteriorment, va aplicar aquesta concepciod
a ’estudi del punk (1979). El darrer dels corrents desenvolupats als anys 1970 és 1’Estudi de
la musica as commercial and industrial process (Philo & Miller, 2010) també amb pinzellades
propies de I’imaginari d’Adorno 1 dels coetanis Cultural Studies.

Aquesta segona meitat del segle XX ha estat ben fructifera per la Sociologia de la Musica. Des
de la Sociologia general hem pogut incloure les reflexions del Constructivisme estructuralista
de Pierre Bourdieu, tedric que introdui les Regles de 1’art 1 els conceptes de capital cultural,
distincio 1 gust vinculat a la classe que tot seguit desenvoluparem. Com ja hem dit a I’inici
d’aquest punt, les diferents aportacions de Bourdieu, i que tenen aplicacié a I’ambit de la
musica, son referents teorics primordials per al desenvolupament del nostre treball. Aquest
socioleg frances, que va qualificar la seua propia obra com a “estructuralisme constructivista”,
presenta una serie d’elements teorics que utilitzarem de manera recurrent al llarg de la
investigacio. Es el cas de la teoria de 1’habitus, que ens permet una “ciencia de las practicas
que escape a la alternativa del finalismo o el mecanicismo” (1990: 141). Bourdieu definia
I’ habitus com un “sistema de disposiciones adquiridas por medio del aprendizaje implicito o
explicito que funciona como un sistema de esquema generadores, genera estrategias que
pueden estar objetivamente conformes con los intereses objetivos de sus autores sin haber sido
concebidas expresamente con este fin” (1990:141). La forma en que s’exterioritza aquest
habitus 1 s’articula de forma relacional €s a partir dels camps. Seguint Bourdieu: “Los campos
se presentan para la aprehension sincronica como espacios estructurados de posiciones (o de
puestos) cuyas propiedades dependen de su posicion en dichos espacios y pueden analizarse
en forma independiente de las caracteristicas de sus ocupantes (en parte determinados por
ellas)” (1990: 135).

També tindrem present al llarg de tota la investigacid la seua aportacio referida als estats del
capital cultural. Una divisié que ens presenta al capital cultural incorporat — fent al-lusi6 a
aquell que necessita d’un treball personal 1 d’aprenentatge per incorporar- lo a la persona—; al
capital cultural objectivitat —aquell que es manifesta de manera material 1 que pot ser transmes—
1 al capital cultural institucionalitzat —1’estat en el qual s’objectiva a través de titols. (Bourdieu,
1987).
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Finalment, 1’altim concepte que prenem directament de la seua obra és el de distinci6. Aquest
¢s, segurament, una de les aportacions més importants de Bourdieu a la Sociologia de ’art 1,
per extensio, a la Sociologia de la musica.

[La distincion es] una forma en la que los individuos pertenecientes a ciertos grupos poseedores
de un menor capital cultural pero de un mayor capital econémico, buscan por medio de la
apropiacion de bienes culturales como las obras de arte, una forma de distinguirse de aquellos que
no solo no pueden apropiarse de estas obras por su costo econémico, sino también porque no
pueden apropiarse del valor simboélico que estas poseen (Bourdieu citat a Toledo, 2008: 4).

Pierre-Michel Menger (1983) 1 Motti Regev (1994) han aplicat aquesta base teorica als
compositors de musica classica i a I’ambit del pop-rock, respectivament. El treball de Menger,
pioner en I’aplicaci6 de Bourdieu a I’ambit de la musica, €s encara ara referent per als treballs
de sociologia de la musica. Le paradoxe du musicien (1983) constitueix una acurada
aproximaci6é quantitativa amb 1’objectiu de descriure la realitat socials dels compositors
contemporanis. Com veurem més endavant, aquest volum ¢és 1’antecedent immediat de la
Sociologia de la musica al nostre pais.

Complementant 1 actualitzant aquesta visid, trobem la proposta de Richard Peterson i Rogern
Kern (1996) de ’omnivor cultural. Per a aquest nou corrent teoric, el fet de la distinci6 s’hauria
vist difuminat en certes practiques socials davant “la capacidad nueva de los actores para
mezclar formas distintas de preferencias en un unico ment” (Arifio Villarroya, 2007: 133).
L’establiment d’un nou model comunicatiu, ja hegemonic, hauria transformat “radicalmente la
cultura porque: a) produce un desplazamiento del locus social central de apropiacién de los
bienes simbdlicos; b) modifica las pautas de accesibilidad a los mismos y, por tanto, su
difusién, y c) afecta a los patrones de legitimidad cultural” (Arifio Villarroya, 2010: 12). Tot
aquest reguitzell de canvi ha implicat notables canvis en el consum de musica 1 ha possibilitat
I’emergeéncia d’una “escolta musical omnimoda” (Marti, 2015: 19). Aquesta nova situacio
“facilita enormement que la musica es constitueixi en una extensidé més del meu cos; en aquest
sentit la musica esdevé jo” (Marti, 2015: 19-20). Aixi, 1 segons aquest corrent tedric, el
proppassat esnobisme de les classes més altes s’hauria substituit per una nova forma de
distinci6 basada en un mena més variat: “As highbrow snobbishness fit the needs of the earlier
entrepreneurial upper-middle class, there also seems to be an elective affinity between today’s
new business-administrative class and omnivorousness” (Peterson i Kern, 1996: 906).

Aquesta operacid de reelaboracid encaixaria perfectament dins dels postulats de la
postmodernitat. De fet, si seguim a Clifford Geertz, entenem que “una de las caracteristicas
mas destacadas de la postmodernidad es su tendencia hacia la reestructuracion de los espacios
y significados con el fin de redefinir el tejido de significaciones que constituye la cultura” (citat
a Steingress, 2006: 49).

Inevitablement, en un treball com aquest, no podem separar-nos de les aportacions fetes a
I’ambit de P’art en general. Precisament, pel fet de vincular —com hem establert al capitol
tercer— la musica a aquest ambit. Per aixo, podem assumir també en el nostre bagatge teoric el
concepte de Howard Becker dels “mons de 1’art”, un terme que reuneix 1 vincula “todas las
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personas cuya actividad es necesaria para la produccion de los trabajos caracteristicos que ese
mundo, y tal vez también otros, definen como arte” i que pot acabar definint-se com “una red
establecida de vinculos cooperativos entre participantes” (Becker citat a del Val, 2015: 37).
Una idea que trobem explicita, també, en el terme musicar de Christopher Small que hem
introduit anteriorment.

Aquesta estreta vinculacié entre musica i art es copsa, perfectament, en el treball tedric que va
dur a terme Stravinsky, a mitjan segle XX, amb la seua Poética (2006). En aquestes pagines,
el compositor rus concentra la seua cosmovisio 1 els seus postulats sobre la musica. En les linies
que aportem a continuacio, exposa la seua consideraci6 sobre la qiiestio artistica:

Reconozco la existencia de sonoridades elementales, del material musical en estado bruto,
agradables por si mismas, que acarician el oido y aportan un placer que puede ser completo. Pero
por encima de este goce pasivo vamos a descubrir la musica que nos hace participar activamente
en la operacion de un espiritu que ordena, que vivifica y que crea, puesto que en el origen de toda
creacion se descubre un deseo que no es el de las cosas terrenales. De modo que a los dones de la
naturaleza se vienen a afiadir los beneficios del artifice: tal es la significacion general del arte.

Porque no es arte lo que nos cae del cielo en el canto de un péjaro, y si lo es, en cambio,
sin duda alguna, la mas sencilla modulacion conducida correctamente.

El arte, en su exacta significacion, es una manera de hacer obras segun ciertos métodos
obtenidos, sea por aprendizaje o por invencion. Y los métodos son los caminos estrictos y
determinados que aseguran la rectitud de nuestra operacion (Stravinsky, 2006: 31-32).

Finalment, podem esmentar el treball d’ Arnold Hauser, Historia social de la literatura y el arte
(1978). Algunes de les nocions que Hauser desenvolupa com a “condicions previes de 1’art”
podrem encara observar-les en el treball creatiu dels compositors 1 interprets:

las dos ideas basicas que, como se ha observado son las condiciones previas del arte —la idea de
semejanza, de la imitacion, y la idea de la causacion, de la produccion de algo de la nada, de la
posibilidad de creacién—, pueden haberse desarrollado en la era de las experiencias y los
descubrimientos premagicos (1978: 20).

5.5. El poliedre de la Sociomusicologia contemporania

L’obertura que es produeix, a partir dels anys 1980, amb la multidisciplinarietat que fan
possible els Cultural Studies i la Musicologia Critica es manifesta, sobretot, amb nous
enfocaments mesosociologics. Charles Kadushin (1974), un dels precursors de la Teoria de
xarxes, analitza la comunitat dels artistes 1 la compara amb la de les elits intel-lectuals. Tia
DeNora (1995), amb una produccio cientifica diversa, elabora una Sociologia de Beethoven on
desmuntava el mite romantic de I’heroi burgés. Christopher Small (1999), finalment, prengué
elements de la sociologia, la historia 1 la critica social. La seua proposta més innovadora,
empero, €s el concepte musicking: un terme nou que ens permet tractar la musica com a accio
1 practica social.

Aquest musicking, que s’ha convingut a traduir com a musicar, €s la conversio conceptual de
la musica des d’una activitat a un fet. “La musica no es cosa ni actividad, es algo que hace la
gente” (1999: 2). En aquest article, “Musicar, un ritual en el espacio social”, Small se centra a
pegar-li la volta als erronis plantejaments cientifics que s’han considerant al llarg de la historia
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1 que son els seglients. Primer, el significat de 1’art en “objetos aislados e independientes”.
Segon, 1’actuacid6 musical “como sistema de sentido Unico de comunicacion desde el
compositor hasta el oyente individual por medio del intérprete”. Tercer, el fet que cada obra
musical “autébnoma [existeix] sin relacion a ningin acontecimiento, ni conjunto de creencias
religiosas, sociales o politicas™ (1999: 3-4).

Tot aquest canvi paradigmatic hauria de servir per veure que “la naturaleza bésica de la musica
no reside en objetos, obras musicales, sino en la accidn, en lo que hace la gente” (1999: 4). Per
aixo, la proposta del verb musicar ens hauria de fer considerar, més facilment, que allo que tots
fem 1 que cal de veres estudiar €s “tomar parte, de cualquier manera, en una actuacion musical”
(1999: 5). 1 que, per tant, a I’hora de jutjar les manifestacions musicals, hauriem de considerar
el seu valor en relaci6 a la capacitat per complir amb 1’objectiu ritual que i ha atorgat una
societat.

La nostra societat actual es constitueix 1 defineix a partir del fenomen de la globalitzacié
(Garcia Ferrando, 2010). Aquest procés, que ha implicat una major interrelacio dels processos
humans i1 un acurtament de les distancies espacials i temporals, ha tingut rellevants
conseqiiencies en I’ambit de 1’art. La musica, alhora, ha jugat un paper fonamental en la
construccid de les noves realitats: “Music, clearly enough, plays an active role in creating and
shaping global spaces that otherwise would not have «happened»” (Stokes, 2004: 67). Partint
del concepte glocalitzacio de Roland Robertson (1995: 28), Motti Regev introduia la nocio de
cosmopolitisme estetic:

El cosmopolitismo estético es ya condicion por la cual la representacion de las singularidades
culturales etno-nacionales esta basada, en gran medida, en formas de arte contemporaneo como el
pop-rock (...) y cuyas formas de expresion incluyen, de manera intencionada, elementos
estilisticos foraneos (Regev citat a del Val, 2015: 45).

Aquesta aportacid, efectivament, posa en qiiestié la concepcid naif de la globalitzacié que vol
entendre aquest fenomen com a punt de trobada entre cultures. Aixi doncs, no estariem davant
un mon que comparteix experieéncies culturals propies en pla d’igualtat sind6 que, novament,
assistiriem a una nova forma de dominacié cultural per part d’aquelles societats amb major pes
economic 1, per tant, politico-militar. Com assenyala Baltzis, davant aquest context els
musicolegs han d’assumir les seues responsabilitats i

illustrate how —and perhaps why— there is no such thing as music «in general», but only concrete
music in terms of social functions and conditions of creation, accumulation, reproduction,
dissemination and especially reception. In this sense, musicologists might illustrate that music is
always somebody’s music addressed to somebody else in a certain social and cultural context
(2005: 150).

Els estudis culturals (Barker i Beezer, 1994) son antidot per a les propostes ingénues i bonistes,
que aporten una nova mirada sobre I’art en general i la musica, especialment. Es per mitja
d’aquests postulats tedrics que podem efectuar una critica a la propia forma de aprehendre
I’objecte d’investigacid —de fer una lectura subversiva, en termes d’Ibafiez, ja que “constituyen
una pregunta a la pregunta” (1997: 65)—. Aixi, per exemple, seguint a Antonio Méndez Rubio
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hem d’assumir que “el concepto convencional de musica, en lugar de promover la comprension
y la transformacion de los conflictos simbdlicos y sociales se ha volcado en la pretension no
declarada de borrarlos del mapa” (Méndez Rubio, 2016: 24).

Politicament, la musica, “toda musica, toda organizacion de los sonidos resulta entonces una
herramienta para crear o consolidar una comunidad, una totalidad: es vinculo de un poder con
sus subditos y, por lo tanto, mas generalmente, un atributo del poder, sea cual fuere.” (Méndez
Rubio, 2016: 27). El soroll, com a element fronterer entre la musica (art definit 1 legitimat) 1 el
silenci (absencia aparent, i fisicament impossible a la Terra, de so) és un espai de lluita social.
Un conflicte que fa col-lidir els elements critics del sistema mainstream 1 un ressorgiment del
feixisme que pretén aprofitar-se de la ceguesa 1 la sordesa social que provoquen els constants
impactes audiovisuals (Méndez Rubio, 2016: 33).

Aquesta ha estat una de les linies de treball, de cooperacid, entre la sociologia 1 la psicologia.
Olivier Sacks abordava la qiiestio en el seu treball recopilatori Musicofilias on exposava la
conseqiiéncia més rapida i notoria d’aquesta permanent exposicio a I’agressio sonora: “la gente
pierde el oido cada vez mas” (2010: 71). En el seu treball, empero, la reflexié no només es
quedava en 1’ambit fisic sind que transcendia al elements de la psicoanalisi. Per aixo, Sacks
recuperava a Irving J. Massey qui havia tractat la musica en relaci6 a la son: “la musica es la
unica facultad que no se altera por suceder en el suefio, mientras que la accion, el caracter, los
elementos visuales y el lenguaje podrian verse modificados o distorsionados en los suefios”
(citat a Sacks, 2010: 340).

Arribat a aquest punt sembla impossible no trobar-se amb el pare de la disciplina, Sigmund
Freud. El cientific austriac apareix, per exemple, dins 1’obra d’Arnaldo Liberman i ho fa
mostrant una humil limitacié: el reconeixement de la incapacitat de 1’analisi.

Cuando no puedo hacer esto [aprehendre 1’obra d’art reduint-la a conceptes] —como me ocurre con
la musica, por ejemplo— soy casi incapaz de obtener goce alguno. Una disposicion racionalista o
quiza analitica se revuelve en mi para no dejarme conmover sin saber por qué lo estoy y qué me
conmueve (Freud citat a Liberman, 1993: 18).

La reflexi6 —entre psicologica 1 filosofica— que desenvolupa Liberman ens permet completar
el cami. Hem partit del esoterisme magic i religids per arribar a la racionalitat cientifica. Amb
aquestes aportacions, la psicoanalisi pot aprofundir en la seua tasca i aglutinar treballs de
diferents parcel-les i la filosofia pot seguir el seu cami amb 1’enriquiment conceptual 1 critic
que li lliura la sociologia. Liberman recull en el seu volum De la musica, el amor y el
inconsciente (1993) algunes de les cites classiques de la musica: “donde cesa el lenguaje,
comienza la musica”, de Soreen Kierkegaard; “la musica es una mujer”, de Nietzsche (citats a
Liberman, 1993: 37 1 11). També introdueix les reflexions de Schopenhauer, Nietzsche i
Fubini:

“Como es evidente, tanto para Schopenhauer como para Nietzsche, la musica no es un arte entre
las artes, aunque privilegiado, sino una categoria del espiritu humano, una de las grandes
constantes de la historia eterna del hombre. Como dice Enrico Fubini, mas que de musica
deberiamos hablar de espiritu musical” (Liberman, 1993: 140).
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Finalment, i en un exercici cartesia de tornar a Déu, Liberman vincula la musica i la seua forca
social al mite — Orfeo ha establecido de manera dramatica y esencial algo mas importante: el
amor es la unica trascendencia posible y sin €l hasta la musica es solo llanto y soledad” (ibidem)
— 1 a la divinitat: “La musica es, pues, la identificacién con las fuerzas primordiales e
instintivas: somos momentaneamente dioses justamente cuando dejamos hablar al instinto”
(1993: 44).

En T’actualitat, la Sociologia de la Musica ¢s una disciplina fermament establerta. El seu
plantejament multidisciplinari i la pluralitat dels seus punts de vista asseguren el seu taranna
critic 1 la dialeéctica amb altres branques del saber. L’edicié de nombroses revistes com la
Cultural Sociology o la Review of the Aesthetics and Sociology of Music, fundada per 1’Ivo
Supici¢, son bona mostra de la seua vitalitat 1 de 1’interés que desperten dins la comunitat
cientifica.

En el cas de I’Estat espanyol —la nostra realitat cientifica més propera— el desenvolupament de
la disciplina s’ha anat produint progressivament en les darreres tres décades. La primera
publicaci6 de referéncia és el monografic de la revista Papers, volum 29, que ja en ’any 1988
va permetre llegir, traduits a 1’espanyol, textos de Supi€i¢, Serravezza, Hennion i Frith, a més
d’una analisi de les aportacions de Weber 1 una guia bibliografica a carrec de Rodriguez
Morato.

Arturo Rodriguez Morat6, precisament, fou pioner en la Sociologia de la musica a 1’Estat
espanyol. Resseguint els passos de Menger, presentava en 1995 la tesi doctoral Sociologia de
los creadores artisticos: el caso de los compositores espanoles contemporaneos. Un treball
que es va convertir, posteriorment, en el volum Los compositores espanioles: un andlisis
sociologico (1996).

Simultaniament, anaren sorgint aportacions des de I’ambit de I’etnomusicologia 1 de
I’antropologia. La SIBE-Sociedad de Etnomusicologia, fundada en 1991, va llangar en 1995 el
primer exemplar de la seua revista Trans: Revista transcultural de musica. Amb Ramoén
Pelinski com a editor fundador, va incloure, des del primer moment, les investigacions més
remarcables de 1’area. Alguns d’aquests textos, formen part del nostre entramat tedric o de
literatura empirica com ¢€s el cas de Marti 1 Pérez (1995), Adell Pitarch (1997) o Small (1999).

En 2001, 1 també sota I’epigraf de I’etnomusicologia, Francisco Cruces coordinava Las lecturas
musicales. lecturas de etnomusicologia, un volum que venia a actualitzar la bibliografia en
llengua espanyola de la disciplina. D’aquesta forma, amb aquest monografic es completava la
nomina d’autors classics de la disciplina que havia encetat Trans: Bruno Nettl, John Blacking,
Alan Merriam, Simha Arom, Ruth Finnegan, Jean-Jacques Nattiez, James Porter o Néstor
Garcia Canclini.

La constituci6 del grup d’investigacid MUSYCA (Musica, Sociedad y Creatividad Artistica) a

la Universidad Complutense de Madrid, ha estat una de les actuacions recents que més ha
animat el panorama sociomusicologic a 1I’Estat espanyol. Sota el seu paraigua s’han articulat
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diversos treballs. Especialment remarcables son el monografic MUSYCA: miisica, sociedad y
creatividad artistica (Noya, del Val i Pérez Colman, 2010) i ’article “Paradigmas y enfoques
tedricos en la sociologia de la musica” (2014) —elaborat per Javier Noya, Fernan del Val i Dafne
Muntanyola-—.

El mateix any de fundaci6 de MUSYCA, es reeditava, a carrec de Teresa Cascudo, Musica y
Sociedad en el siglo XX (2008) d’Adolfo Salazar. Un assaig a mig cami entre la sociologia 1
I’estetica que copsa els impulsos estétics del segle XX per part d’un autor coetani. També en
2008, Jaime Hormigos Ruiz publicava, a partir de la seua tesi doctoral, el volum Musica y
sociedad: analisis sociologico de la cultura musical de la posmodernidad. Aquest treball
suposava una aproximacio teorica a les diferents dimensions de la musica.

El propi Hormigos Ruiz era I’encarregat de coordinar, en 2016, el darrer dels monografics que
s’han dedicat a la sociologia de la musica. Aixi, el volum quart, nimero u, de la revista
Methaodos (2016) recull un seguit de textos —tedrics 1 empirics— que son mostra de les
possibilitats investigadores de la disciplina 1 que deixen de manifest —a banda de I’extensa i
recent nomina de traduccions com ¢és el cas de Bonds (2014) 1 Dalhaus 1 Eggebrecht (2012)—
I’empenta 1 1’abast que té, actualment, la sociologia de la musica a I’estat. Les darreres
aportacions a la sociologia de la musica, en llengua espanyola, les trobem al volum La nueva
sociologia de las artes: una perspectiva hispanohablante y global (Rodriguez Moratd i
Santana: 2017). Un volum que pretén establir un estat de la qiiestié des de 1’0ptica de diferents
territoris iberoamericans i que combina, en una configuracié multidisciplinaria, I’analisi de
diferents arts.

Finalment, volem deixar constancia d’algunes de les tesis doctorals que han abordat algun
element empiric des de la nostra disciplina. A banda de la ja mencionada obra de Rodriguez
Morat6 (1995) 1 Hormigos Ruiz (2008), en 1987, Augusto Varela presentava El intérprete de
musica cldsica: emisor y lider de opinion en la comunicacién de masas. En 2002, Oscar
Santacreu, a la Universitat d’Alacant, presentava La musica en la publicidad. Un treball que
tot 1 la seua adscripcid a I’economia, t€ una ingent base sociomusicoldgica. També en aquest
any, Ramon Saladrigues defensava La demanda de musica clasica en vivo.

En 2010, a la Universidad de Murcia, Octavio de Juan Ayala presentava la seua investigacio
multidisciplinaria La interrelacion musica-pintura. un analisis comparativo actualizado de sus
principales fundamentos técnicos y expresivos. Un treball innovador i que pretén connectar
disciplines artistiques 1 cientifiques diferents. Finalment, i centrada en la nocidé de
reproductibilitat técnica benjaminiana, es troba el treball doctoral d’Albert Garcia Arnau a la
Universidad Complutense de Madrid: De la musica y su reproducibilidad mecdnica: una
aproximacion sociologica (2015).

El nostre treball suposa, doncs, una aportacido més dins aquest corrent cientific. L’analisi i les

aportacions que farem en les pagines segiients beuen de tota aquesta tradicid i, alhora,
estableixen un dialeg amb ella: assumint algunes idees i criticant-ne d’altres.
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La musica, tot i el valuds treball realitzat des de la Filosofia, la Sociologia 1 la Musicologia,
segueix utilitzant, a hores d’ara 1 de forma quotidiana, un aparat conceptual poc rigords. Encara
hui arrosseguem termes que provenen de 1’ambit lingiiistic col-loquial, amb tota una carrega
ideologica gens innocent i amb tot de biaixos etnocentrics 1 elitistes. Un altre element que se
suma a aquesta rémora cientifica €s el pecat original que suposa la divisié entre la musicologia
—centrada en la historia 1 les ciéncies de la musica que es produia a les académies occidentals—
1 D’etnomusicologia —ocupada en qualsevol manifestacid, primer, enlla de les fronteres
politiques del capitalisme 1, segon, en les manifestacions orals o folkloriques dels propis
territoris de I’investigador—. Aquesta consideracid paternalista i discriminadora s ha de superar
amb reflexions holistiques que es desempalleguen dels apriorismes ideologics 1 que puguen
identificar amb capacitat critica 1 multidisciplinaria — sumant la riquesa cientifica de la
Musicologia i de la Sociologia i I’ Antropologia— les caracteristiques de les diverses societats.

Per tal d’analitzar la realitat musical de les societats capitalistes, la nostra proposta pren com a
base el poder. El binomi que estructura la dualitat entre aquells qui tenen accés al poder —entés
com a acumulacié de riquesa— i els qui no, marca I’eix principal de la nostra divisio.
Recuperem, d’aquesta forma, la proposta teorica de Jesus Ibafiez (1997: 66) en la que identifica
a les elits com les Uiniques amb capacitat per extraure informaci6 dels altres estrats socials 1,
alhora, injectar neguentropia per tal de conservar I’estatus quo. Tamb¢, emprarem la teoritzacio
sobre la termodinamica dels processos de produccio, circulacid i consum del capitalisme
(Ibafiez, 1986). D’aquesta forma, vinculem les dues idees a les diferents parts del procés de
produccio 1 reproduccid que, tant en la logic de mercat 1 simbolica com en la musica, es
produeixen.

6.1. Una qiiestié de noms

El terme musica classica forma part de la vida quotidiana. Independientement de la seua
rellevancia social (Marti, 1995), esta inclos en la cosmovisié contemporania. No ens hauria de
resultar estrany, doncs, que, si li demanem per aquest concepte, un interlocutor qualsevol ens
responguera taral-lejant I’acefal inici de la Simfonia n. 5 de Beethoven, xiulant 1’ 4//egro inicial
de la Eine kleine Nachtmusik de Mozart, o que ens sorprenguera amb el motiu que idea Vivaldi
per obrir el seu Concert n. 1 en Mi major, Op. 8§ —1 que coneixem, popularment, sota 1’epigraf
de “la Primavera”.

Aquest concepte, perfectament valid en les interaccions familiars i col-loquials, presenta molts
problemes quan s’empra en 1’ambit cientific. La majoria de vegades, s’utilitza per inercia: pel
fet de seguir la tradici6 sense haver-se plantejat una reflexié prévia i perque, la seua
hegemonica difusi6 a tots els ambits socials ens hauria de servir, hipotéticament, per
possibilitar una comprensié més immediada.
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El mercat utilitza aquesta etiqueta amb la finalitat d’organitzar els seus aparadors 1 localitzar
facilment a la seua potencial clientela. Les discografiques I'usen amb normalitat als seus
eslogans: “Deutsche Grammophon ist klassische Musik [Deutsche Grammophon], “Home of
the legendary, London-based classical music label and home to the stars of classical music”
[Decca Classics]. I, fins i tot, la inclouen als noms dels propis segells, per exemple, la ja
mencionada Decca Classics, Warner Classics o las desaparegudes Emi Classics 1 Virgin
Classics.

Cientificament, es tracta d’un terme conflictiu. Planteja, primer, un equivoc amb la musica del
periode neoclassic (el Classicisme de Mozart, Haydn i el primer Beethoven). Per aixo, i
principalment des de I’ambit musicologic, s’ha optat sovint per una terminologia alternativa:
musica culta (o art music a I’ambit anglosax6 [Born & Hesmondhalgh, 2000: 2]). Totes dues
propostes incorporen una logica social de discursos impregnats d’elitisme cultural i de biaix
etnocentric. En d’altres ocasions, s’intenta justificar la idea de classica associant-la a unes
altres accepcions del terme classic —mes properes a les de la literatura—: “Que ha representat la
maduresa o un moment culminant dins una literatura, dins un art, etc., i és considerat un model
digne d’imitacid” (Accepcid 2 del Diccionari de la Llengua Catalana de I’Institut d’Estudis
Catalans). En aquesta ocasid, 1 d’altra banda, ens obliga a obviar a tota aquella musica que,
dins d’aquesta tradicio, s’esta component actualment i que, per la propia essencia de la novetat,
encara no ha pogut constituir-se com a model.

Aquesta situacio, i la falta de propostes de consens, son els elements que ens feren plantejar-
nos la inclusi6 d’aquest capitol en el conjunt del treball doctoral. Aixi doncs, 1 amb la finalitat
de dur a terme una reflexid ordenada, procedirem de la segilient forma. En primer lloc, 1
considerant el nostre objectiu de delimitar i etiquetar, plantejarem el debat que existeix al
voltant de les classificacions en la musica 1 aportarem alguns exemples per tal de fer palesa la
complicacié lexica que suposa la manca d’una terminologia adequada. En segon lloc,
exposarem algunes de les concepcions de I’art musical i repassarem la terminologia actual.
Finalment, i com a pas previ a una necessaria revisio de les classificacions historiques —que
haurem de plantejar en un altre moment futur—, presentarem el nostre aparat conceptual 1
justificarem la seua adequacio6 a 1I’ambit cientific 1 artistic.

La nostra posicid cientica, des de la Sociomusicologia, ens permet combinar les consideracions
teoriques 1 empiriques de les dues disciplines, sociologia i musicologia. A més d’incloure,
també, les aportacions que s’han efectuat des de la filosofia i el pensament. Pretenem, com li
requereix Vieira de Carvalho a la Musicologia, “proceder a desconstru¢ao do préprio
paradigma [...] como consequéncia inevitavel do reconhecimento do caracter ideoldgico desse
paradigma” (1991: 13). I, tot plegat, sota la constant negaci6 del principi d’autonomia estetica
de ’art sonor.

6.2. Sobre les classificacions, les etiquetes i els eufemismes
“Must all such classifications—that is, must the recognition of difference in music—
necessarily be fictive and divisive, ideological and hierarchical? Or can it be allied to a
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reflexive, analytical project?” (Born y Hesmondhalgh, 2000: 2) La pregunta que plantegen
Georgina Born y David Hesmondhalgh es constitueix com una bona mostra del debat que ens
ocupa 1 suposa un excel-lent punt de partida per a la nostra reflexio.

Existeix, dins la comunitat artistica actual, una certa tendéncia a eliminar las etiquetes: a
criminalitzar las divisions —segurament, amb la intencié d’avangar envers una homogenia 1
democratica consideracio de I’art.

En un moén eminentment global i globalitzat, les fronteres entre estils musicals i artistics esdevenen
cada cop menys diafanes, més dificils de distingir i fins i tot, tal vegada, practicament inexistents.
Cada cop son més els artistes de formacio classica que fan incursions en 1’ambit pop, com també
creixen els artistes d’aquest segon grup que volen fer la seva particular lectura —sempre sense
complexos— d’un classic (Pérez Senz, 2014: 38).

Participaria d’aquesta corrent, com ja hem vist, el paradigma de la omnivoritat cultural. Amb
un consum poliedric, suposadament, ja no tindria sentit establir divisions i classificacions. En
aquesta linia s’expressa, també, el critic musical de The New Yorker, Alex Ross. En la seua
opera primera, dedicada a la divulgacié de la musica dels segles XX 1 XXI, conclou:

No hay manera de escapar a la interconexion de la experiencia musical, a pesar de que los
compositores intenten atrincherarse frente al mundo exterior o controlar la recepcion de su obra.
[...] Un posible destino para la musica del siglo XXI es una «gran fusién» final: los artistas pop
inteligentes y los compositores extravertidos hablando mas o menos el mismo idioma (Ross, 2009:
667-668).

De fet, va dedicar el seu treball posterior a establir un dialeg entre allo que, fins ara, anomenem
musica classica 1 la musica popular i folklorica (Ross, 2012).

En termes molt més poétics, s’expressa Rodriguez Ferrandiz. “Las etiquetas culturales son muy
tranquilizadoras, tanto como las que cuelgan, en las morgues, del dedo gordo del pie” (2010:
105). En el seu criteri, la hibridaci6 seria un fenomen permanent de la cultura i, per tant, no
tindria cap sentit etiquetar cap producte com a musica classica o musica lleugera.

Tot 1 la linia marcada per aquests treballs, considerem que és fonamental —1 una necessitat, com
veurem, molt vigent i implicitament demandada— establir una conceptualitzacié adequada que
done sentit 1 articule coherentment 1’encaix estructural amb que se’ns presenta la realitat social.
Tal i com resumia Carlos Vega:

Se trata nada mas que de agrupar mentalmente productos musicales afines que oimos todos los
dias, valuar su presencia y su influjo, iluminar sus caminos, examinar su pasado, calcular su cifra
atroz y darle un nombre al grupo. Se trata de distinguir y de nombrar lo distinto para entendernos
mejor (2007: 166).

Sabem que el nostre pensament €s possible gracies al llenguatge (Wittgenstein, 2009) 1, de la
mateixa forma que “la informacion genética da forma al organismo, la informacion lingiiistica
da forma al medio” (Ibafiez, 1991: 25). L aprehensio de la realitat per mitja del nostre cervell
huma es produeix, aixi, en els mateixos termes de funcionament. El nostre pensament, segons
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planteja la Gestalt, es basa en la identificacié de formes, en la discriminacié de figures
concretes:

Todas las clasificaciones hechas por el hombre son arbitrarias, artificiosas y falsas. Pero una
consideracion igualmente sencilla demuestra también que tales clasificaciones son tutiles e
indispensables y ante todo inevitables, porque corresponden a una tendencia innata de nuestro
pensamiento (Egon Friedell, citat a Berendt, 2000: 11).

Efectivament, som conscients del principi d’arbitrarietat que implica una classificacio.
Empero, la ciéncia avan¢a per mitja del canvi de paradigma cientific 1 aquest canvi no pot ser
un escull perque no ens dotem de ferramentes que ens permeten una millor comprensio de la
realitat. Aquest procés de classificacid i conceptualitzacid —un resposta positiva a I’interrogant
de Born 1 Hesmondhalgh— ens ha de servir per reflexionar 1 analitzar la nostra realitat actual.
El nostre plantejament, des del pensament critic “es, a la vez, como la medida cuantica,
transitivo (piensa el objeto) y reflexivo (piensa el pensamiento del sujeto sobre el objeto)”
(Ibafiez, 1991: 22).

En qualsevol cas, sempre es tracta d’una escolta ideologica. Segons planteja Pérez Diaz, “[...]
una cultura musical es basicamente una entidad cognitiva, definida por el conjunto de cédigos
y elementos retdricos que el oyente debe conocer para comprender correctamente lo que ha
oido.” (2005: 1417). I aquesta representacid cognitiva es trobaria “entroncada con los aspectos
de recepcion de la musica en la que en ultimo término lleva a establecer el juicio al respecto,
una recepcion orientada en cierto modo en el sentido de la escucha del material implicado de
forma mas bien ideologica” (ibidem). Aquesta visio, coincideix amb la proposta de Bourdieu
qui, en els seus elements d’una teoria sociologica de la percepcid artistica afirma que

Toda percepcion artistica implica una operacion consciente o inconsciente de desciframiento [...]
la «comprension» inmediata y adecuada sélo es posible y efectiva en el caso particular en que la
cifra cultural que posibilita el acto de desciframiento es dominada completa e inmediatamente por
el observador (bajo la forma de competencia o de disposicion cultiva) y se confunde con la cifra
cultural que ha hecho posible la obra percibida (1971: 45).

Com ja hem dit, el nostre objectiu de plantejar una terminologia adequada i cientificament
sostenible no és un proposit anodi. Més enlla del sentit apassionant que puga plantejar el repte,
1 de la necessaria mirada global 1 transversal al fet socio-comunicatiu de la musica, existeix una
demanda implicita en el conjunt de la comunitat cientifica. Un fet que es manifesta, per
exemple, en els diferents eufemismes 1 girs lingliistics que ha d’emprar el cientific per referir-
se a la musica classica.

El recurs més habitual en la literatura cientifica per tal de superar aquest escull terminologic ¢és
I’expressio “1’anomenada musica classica” —so-called classical music, als textos en llengua
anglesa—. Una rapida cerca, a partir d’aquesta construccié lexica, ens deixa un conjunt
d’exemples —de cabrioles 1 pedagos lingiiistics— que tenen com a Unica finalitat evitar dir allo
que no es pot dir.
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Pareyon (2010: 53) 1 Goehr (1992: 13), igual que Vila d’Abadal (2005: 99), utilitzen la ja
esmentada construccio: els primers fan servir, “the so called classical music”, el darrer, “la
llamada musica clasica”. Zubiaur (2005: 293), més insegur encara, afegeix una cursiva prudent:
“la llamada musica clasica”. Ferro Bayona (2009: 81) opta, en canvi, por las cometes baixes:
“la llamada «musica clasica»”; mentre que Cho (2009: 87), prefereix unes cometes simples:
“so-called ‘classical’ music”. La majoria dels autores esquiven 1’incomode problema amb les
cometes altes: Burge (2002: 31), Mitas (2009: 257), Nunez et al. (2002: 1055) 1 Salamone
(2005: 741) es refereixen a la «so-called “classical” music». En alguns casos, es completa la
definicié con un amaniment geografic. Aixi, de la Fuente (2007: 406) ens parla de la “Western
so-called ‘classical’ music” 1 Stein (1990: 213) de la «so-called “classical” music of the West».
El mateix recurs és utilitzat per Jorgensen (2003: 7) tot i que, en aquest cas, amb el dubte sota
el terme artistic: “Western “art” music, so-called classical musicy.

Sanden (2003: 807), planteja dues opcions equivalents: «so-called “classical” music, or music
of the Western Art tradition». Els dos sinonims per a Rosen (2000: 385) son “art music [...]
so-called classical music”. En aquesta mateixa linia, Alroth (2008: 27) prefereix,
tipograficament, “art music, or so called classical music”. Edwards (1989: 515-517), per la
seua banda, es decanta per “the clashes between jazz and “art music” [...] (or so called classical
music)”.

La confusi6 derivada d’aquesta rocambolesca imprecisio porta a Blauert (2013: 9) 1 a Jafflin
(2013: 263) a considerar que I’anomenada musica classica ¢€s, en realitat, la produida en el
periode artistic del Classicisme. Segons Jafflin: “a new principle of construction which
emerges in music during this same historical period, so-called classical music, the period tied
to the names of Haydn, Mozart, and Beethoven and based on the construction of the «sonata
form»”. Per a Blauert: “When the so-called classical music originated, that is, at the end of the
18th century, music was played with acoustical instruments”.

Sembla evident que, si existeix aquesta confusio dins la propia Musicologia, les referéncies des
d’altres disciplines siguen, com a poc, igualment imprecises. Ho era en el cas de Nufiez et al
(2002) —que presentaven un estudis sobre els efectes de la musica en el sistema immunologic 1
el desenvolupament del cancer—, i ho €s en el cas de Martindale (2007: 146) —que aporta un
estudi d’historia de la literatura— 1 que també es decanta per la ja mencionada ‘“‘so-called
classical music”. Un exemple més, una patent estatunidenca, aporta fins i tot un afegito estétic:
“so-called good classical music” (Kosugi et al, 1982: 4).

Per finalitzar aquest apartat, incloem una cita del critic Roger Alier (2008: 10). “[...] ese
lenguaje universal que es la musica, mal llamada pero siempre calificada como tal, clasica”.
Sense necessitat d’entrar a valorar la romantica concepci6 del llenguatge universal, tornem
sobre la nostra primera idea. La ciéncia es basa en ’exactitud de termes, en el llenguatge
concret 1 I’exclusio de I’equivoc. Aixi doncs, no podem mantindre més temps el paradigma de
la tradici6: I’excusa del “sempre ha estat aixi” i “tothom s’hi entén”. En primer lloc, perque ja
hem demostrat que no és aixi: no serveix per a entendre’ns sind per causar confusio i errors. I,
en segon lloc, perque la tradicid pot superar-se gracies a la ciéncia.
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6.3. Una proposta des de la Sociomusicologia

Evidentment, la finalitat de qualsevol plantejament teoric és aconseguir 1’establiment
paradigmatic dels seus postulats. En la nostra aportacid, volem explicitar-ho, ens cenyim a la
realitat de les societats capitalistes —capitalisme financer, informacional o de consum en la seua
forma actual— configurades a partir dels principis de la divisio del treball 1 consegiient divisio
en classes socials. No podem amagar, tampoc, la nostra posici6 com a membre d’una
d’aquestes societats, amb formacié académica tradicional dins la universitat 1 el conservatori,
1 amb un posicionament ideologic critic 1 deliberadament subversiu.

6.3.1. La divisié binaria

En una societat de classes el poder sempre es reserva a les classes dominants. Com si d’una
mera translacid es tractara, la historia occidental s’ha mogut de les monarquies absolutistes a
les democracies formals representatives. En ambdds casos, 1’accés al poder es restringeix a uns
pocs individus, precisament, els maxims acumuladors de riquesa —bé capital natural, bé
industrial-empresarial-. La perpetuacié en el poder i el propi exercici del poder, els
proporciona el monopoli de la legitimacio, fins 1 tot, en ’ambit de I’art.

L’elit, I’tnica que pot desenvolupar-se en la logica del fer, es reserva la capacitat d’extraure
informaci6 de la base de la piramide i donar-li forma per mitja de la injeccié de neguentropia
(Ibaniez, 1997: 66). Aixi doncs, es reserva la capacitat de determinar qui té la capacitat de crear
musica 1 d’interpretar-la —capital cultural institucionalitzat als conservatoris— i quina musica
s’ha de consumir per distingir-se com a membre d’aquestes elits —capital cultural objectivat en
gravacions a les cases o en entrades per als concerts 1 capital cultural incorporat, més facilment,
per mitja de Uefecte Arrow generalitzat® (Bordieu, 1987).

La primera divisio, doncs, que plantegem sobre la musica és binaria. Ve determinada pel grau
d’incidéncia que permeten les elits que hi haja sobre el procés de reproduccid (interpretacio)
musical. Quan la reproduccié musical queda restringida a les elits, parlem de musica
despersonalitzada. Quan la reproduccid6 musical s’obre als subordinats, parlem de musica
participativa.

Aixi doncs, per exemple, en un concert de la New York Philharmonic Orchestra on s’interpreta
la Simfonia n. 103 de Joseph Haydn veurem que els inteérprets que estan reproduint la partitura
formen part de les elits culturals, amb una formacié musical 1 artistica —que suposa una gran
despesa, per cert, 1 ho allunya de les possibilitats economiques més modestes— dilatada en el
temps. El public, en canvi, no participa més que amb el silenci. En determinades ocasions, els
preus d’aquests espectacles fan que, fins 1 tot, el consum es reserve a aquestes propies elits. En
els casos on puguen accedir membres de les altres classes socials, s’hauran d’adaptar al ritual
establert.

> “es el hecho de que el conjunto de los bienes culturales, cuadros, monumentos, maquinas, objetos labrados, y en
particular, todos aquellos que forman parte del ambiente natal, ejercen por su sola existencia, un efecto educativo”
(Bourdieu, 1987: 17).
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Al voltant d’aquesta musica despersonalitzada s’ha mantingut un imaginari col-lectiu —molt
propi del Romanticisme— que parla de transcendencia 1 per al qual el cos €s una moléstia i un
destorb. El silenci del receptor no necessita de cap soroll i la nostra fisiologia —comengant en
el propi batec— €s ben sorollosa. L’ideal d’aquesta musica, per tant, és I’esvaiment del cos, la
negacid del subjecte en tant que objecte fisic, la presencia de I’anima eteria 1 vaporosa. El terme
despersonalitzada, creiem, il-lustra d’una forma prou grafica aquesta realitat social.

En canvi, 1 aportant un exemple de I’altra tipologia, podriem fixar-nos en un concert del Bon
Jovi. L’elit sociocultural ha estat —igual que en el cas de la simfonia— qui ha produit, per
exemple, Livin’ on a Prayer. Perd en el moment de reproduir-la en un concert, la interpretacio
s’obri a la resta de les classes socials alli presents —meticulosament, per cert, separades en
nivells VIP, gespa de I’estadi o graderies—. La formidable instal-laci6 d’elements amplificadors
permet que la musica emesa des de 1’escenari puga escoltar-se per tot arreu. Alhora, en diverses
ocasions, el Bon Jovi dirigeix el microfon envers el public 1 aquest pren el protagonisme
interpretant —a soli— alguns moments de la cango.

El cos, efectivament, esta molt present en aquesta tipologia de musica. A diferéncia de 1’altra,
I’ideal de la musica participativa és un espai gran on la gent puga estar-se dempeus, en
moviment constant, i formant part de I’espectacle amb tot un seguit de moviments 1 de sons.
La implicacid, en aquest cas, €s indispensable i forma part de la propia configuracio de
I’espectacle. Per aixo, hem considerat que I’element més representatiu i mereixedor de
qualificar la tipologia és el terme participativa.

Feta aquesta primera descripcid, aportem dues definicions provisionals de les dues grans
tipologies musicals que plantegem.

Musica despersonalitzada: musica produida i1 reproduida per I’elit social, el valor central de
la qual és la produccio. Se centra en el missatge, amb el prestigi com a dispositiu de valoracio
1 que t€ com a situacid ideal la comunicaci6 transcendental a una anima que s’ha desproveit
del subjecte en tant que objecte fisic.

Musica participativa: musica reproduida per les classes subordinades 1 que pot estar produida
per ’elit o per les propies classes subordinades. En el primer cas, se centra en el consum 1 té
com a dispositiu de valoraci6 el diner. En el segon cas, se centra en la circulacio 1 té el plaer
com a dispositiu de valoracid. En ambdds casos connecta amb un plantejament més corporal
de la musica i on I’art és un element més proper a 1’experiencia social.

6.3.2. La subdivisio ternaria

Aquesta primera divisid6 binaria, com ja hem vist, ens deixa un element pendent
d’aprofundiment dins de la musica participativa on és necessari que diferenciem dos subtipus.
En aquest cas, centrant la nostra atenci6 en la producci6 de la musica. Una diferenciacio que
no €s necessaria, en canvi, en el cas de la musica despersonalitzada on la produccid, sempre,
esta en mans de les elits —siguen aquestes 1’església, les corts reials o els grans multimilionaris
o billionaires—.
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En I’apartat anterior hem mencionat que la musica participativa permet la reproduccio per part
de les classes subordinades. La produccio, tot 1 aix0, pot dur-se a terme per les elits o es pot
deixar, també, en mans de les classes subordinades. L. exemple que posavem en el punt anterior
seria el propi de la musica participativa produida per I’elit (tancada). Un exemple de musica
participativa produida pels subordinats (oberta) el tindriem, per exemple, en una cantada
d’albaes valencianes. La dolgaina 1 el tabal construeixen, primer, una breu introduccié —en
temps ternari— sobre una melodia que sempre s’obri a variacions. Després, el cantaor posa en
musica, d’una forma melismatica i virtuosistica, el text que va improvisant el versaor. Es en
aquest context, a més, allunyat del control que exerceix 1’elit sobre els discursos, on pot haver-
hi espai per a la critica social i per a la satira politica.

Aquesta combinaciéo de divisions, ens deixaria el seglient esquema sobre les tipologies

musicals.
Tipologia Reproduccio Produccio
Miisica despersonalitzada Elit Elit
Musica participativa tancada Elit / Classes Elit
subordinades
oberta Classes Classes
subordinades subordinades

Taula 4 — Tipologies musicals, produccio i reproduccio

6.3.3. Els trets socials de la divisié

Aquesta triple divisié musical es pot associar als diferents elements que plantejava Jesus Ibafiez
a la seua teoritzacid sobre la termodinamica dels processos de produccid, circulacio i consum
del capitalisme (1986).

En el cas de la musica despersonalitzada, trobem el seu valor principal en la produccid. Per
aix0 parlem de la producci6é de Ludwig van Beethoven, de les obres que va escriure Leonard
Bernstein o de les valuoses aportacions de Schoenberg. En aquesta tipologia musical tot gira
al voltant de les obres —els opus— que mirem d’estructurar 1 organitzar en catalegs (Bach-
Werke-Verzeichnis, Kéchel Verzeichnis, Ryom-Verzeichnis). La historia 1 les ciéncies que
expliquen aquesta musica ho fan a partir d’obres. Es, doncs, el prestigi —com a element vinculat
a la llengua 1 al missatge— el dispositiu de valoraci6 principal.

En el cas de la musica participativa tancada ¢€s el consum el seu valor principal. L’objectiu que
persegueixen els seus creadors €s el maxim nivell de consum: ser lider de les llistes de vendes,
aconseguir col-locar la major quantitat d’unitats al mercat (discos d’or, plati i diamant). Per
aixo, s’ inverteixen quantitats ingents en elements de marxandatge i publicitat 1 a aconseguir la
major quantitat de repeticions diaries en les emissores radio-formula. La musica, en aquesta
tipologia, s’objectiva en forma de moneda, de diners. I és I’or metal-lic el seu dispositiu de
valoraci6 principal. Finalment, quan les classes subordinades produeixen la musica
participativa, el valor central és la circulacio. Es comparteixen sense contrapartida les idees, es
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fa particip al grup perque se sume al cant o perque afegisca les seues variacions. La musica
s’enriqueix amb la transmissié horitzontal —entre els diferents membres del grup— 1 amb la
transmissio vertical — 1’aprenentatge que fan les generacions segiients dels cants propis del
grup—. Aquesta tipologia musical esta estretament vinculada al subjecte. Li apel-la directament,
al-ludeix a la seua realitat més propera 1, immers en la seua produccié i en la seua reproduccio,
es fa particip — amb tot el deler del cos i1 de la seua sexualitat— del plaer.

L’esquema que resulta amb les aportacions de Jesus Ibafiez (1986) quedaria de la segiient
forma:

Tipologia Valor central Dispositiu de
valoracio
Miisica despersonalitzada Produccio Prestigi (missatge)
Musica participativa tancada Consum Diner (objecte)
oberta Circulacid Plaer (subjecte)

Taula 5 — Tipologies musicals, valor central i dispositiu de valoracio

Encara es pot resseguir una petjada més enlla les aportacions teoriques de Jesus Ibafiez en la
nostra teoritzacid musical: el principi que regula cadascuna d’aquestes tipologia. El principi de
mecanicitat (el dictat) €s el que guia la musica despersonalitzada. D’aquesta manera, qualsevol
proposta artistica que no servisca per mantindre 1’estatus quo i de distinci6 social es veu
desplacada i marginada dels circuits i dels mercats habituals. Es el cas, per exemple, de les
musiques d’avantguarda: en el seu procés de reflexio sobre I’art acaben plantejant preguntes
incomodes per a les elits. La resposta del sistema a aquest desafiament pot ser —com veuremmeés
endavant— doble. D’una banda, pot expulsar-la i negar-li el prestigi. O, d’altra banda, pot
assimilar-la tot establint, per al seu consum, un subsistema que encara aprofundira més
I’exclusivitat i I’endogamia.

El principi de regularitat el trobariem en la musica participativa tancada. Aqui es pretén que
I’art regule la vida quotidiana: que transmeta missatges acritics 1 que serviran per reproduir i
mantindre 1’status quo. Els fluxos socials acaben sedentaritzats en unes practiques que, tot i
I’aparent imatge de llibertat, acaben servint per aprofundir 1 per a fixar les divisions classistes
1 per a evitar la creativitat de les persones (mentre estem cantant una musica donada, no pensem
a crear-ne una de propia). El sistema s’expressa per boca de les seues classes subordinades. No
hi ha perill en unes classes que comuniquen, només, el missatge que 1’elit vol que transmeten:
estan desactivades.

Finalment, en el cas de la musica participativa oberta es troba el principi de creativitat. Al
contrari de I’ordre procedent de 1’ordre, que predomina a la musica despersonalitzada, 1 1I’ordre
procedent del desordre en la musica participativa tancada, aqui trobem 1’ordre procedent del
soroll. L’atzar, articulat per mitja de les mutacions 1 les revolucions, permeten que les classes
subordinades puguen expressar-se radicalment lliures. Que puguen qliestionar el sistema, que
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puguen relacionar-s’hi amb poténcia de pregunta: subversos —girant el sistema 1 mirant-lo per
sota— o reversos — fent befa del sistema. (Ibanez, 1997: 64-65).

L’esquema de les diferents tipologies de musica, segons el seu principi regulador i la
procedencia del seu ordre, quedaria de la segiient forma:

Tipologia Principi Ordre originat a
regulador partir de
Miisica despersonalitzada Mecanicitat Ordre
Musica participativa tancada Regularitat Desordre
oberta Creativitat Soroll (atzar)

Taula 6 — Tipologies musicals, principi regulador i origen de [’ordre

Una darrera reflexié a mode de conclusio. L’edat mitjana 1 el Romanticisme, €époques fosques
1 passionals, ens han deixat dues idees que retornen constantment sobre nosaltres. En la
primera, 1’església ens digué que la musica era la millor forma de parlar amb Déu. La segona,
per mitja de les seues respectives elits, que la musica és el llenguatge universal 1 una esfera
independent 1 inabastable de I’enteniment huma. Quelcom que ens acarona directament
I’anima. La naturalitzaci6, com passa en molts altres elements de ’existéncia, és la millor
forma que tenen les elits per amagar-nos una cosa. Ara, ens costa desempallegar-nos d’aquesta
visio esoterica 1 magica de la musica. Ens feren creure que la seua mistica era natural. Darrere,
amagaven quelcom més huma: el seu domini i control els mitjans de produccio artistica.
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7.1. Les programacions de les orquestres i els auditoris de I’Estat espanyol

El nostre corpus empiric, part central del nostre treball, ens permet aprofundir en 1’objectiu
principal de la nostra investigacio per mitja de 1’estudi de les diverses parts que presentem a
continuacio. Al llarg d’aquest apartat exposarem els resultats que ens ha proporcionat la nostra
recerca en els diferents ambits estudiats i les analisis que n’hem extret.

En aquest primer capitol introduim les dades sobre els abonaments simfonics dels auditoris 1
les orquestres de I’estat. Tractarem, doncs, les tipologies, I’abast territorial i el plantejament de
I’oferta musical en cada institucié concreta. Aquesta analisi ens acabara mostrant una
radiografia for¢a aproximada a la realitat musical classica —i, especialment, simfonica —de
I’Estat espanyol. A continuacid, i a partir del buidatge de les programacions d’aquests
abonaments en les temporades 2014-2015 1 2015-2016, farem un repas estadistic a 1’oferta
simfonica plantejada. Abordarem, a més, d’altres aspectes relacionats amb els generes
musicals, la territorialitat o la incidéncia de les direccions i les agrupacions invitades. Tot plegat
ens servira per veure, quantitativament, quina ¢és la preseéncia de la musica classica
contemporania en el marc dels auditoris i les orquestres de 1’Estat espanyol.

7.1.1. Orquestres, auditoris i abonaments

La programaci6 simfonica de 1’Estat espanyol es configura al voltant de les temporades
d’abonament que ofereixen, respectivament, les orquestres simfoniques 1 els auditoris. Segons
I’oferta cultural de cada territori ens trobarem amb abonaments dissenyats 1 gestionats per les
agrupacions orquestrals o pels auditoris de les ciutats.

Les orquestres simfoniques, generalment, es troben associades a una ciutat o a una comunitat
autonoma. Solen establir, gairebé sempre, la residéncia a I’auditori simfonic de la capital del
territori 1 s’hi vinculen amb 1’us del propi de nom de la ciutat o de la regi6. Tot 1 aix0, en alguns
casos, la seua activitat es completa en altres nuclis de poblaci6é propers. Segons hem pogut
observar en els casos analitzats, aquesta activitat territorial pot presentar diferents graus
d’articulacio.

1) En un extrem, I’Orquesta Sinfonica de Castilla y Leon, sense eixir del seu auditori a
Valladolid, ofereix transport gratuit des d’altres ciutats de la comunitat.

2) Altres orquestres opten per oferir un abonament complet al seu auditori de resideéncia i1 oferir
sessions en altres ciutats. En aquesta situacio, I’Orquesta Sinfonica de Galicia es desplaca d’A
Coruiia fins Ferrol, Vigo 1 Santiago de Compostela; I’Orquesta Real Filarmonia de Galicia
viatja fins a Vigo; I’Orquesta Sinfonica del Principado de Asturias, amb seu a Oviedo, actua a
Avilés 1 Xixo6n, on ofereix practicament tot I’abonament de temporada; 1’Orquesta Sinfonica
de Navarra Pablo Sarasate ofereix concerts a Tudela; 1’Orquestra Simfonica del Vallés
protagonitza un cicle al Palau de 1a Musica de Barcelona; 1 ’Orquestra Simfonica de les Illes
Balears Ciutat de Palma ofereix sessions del seu abonament a Mao.
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C

3) Finalment, en el tercer cas, I’abonament es distribueix en diferents ciutats. L’Euskadiko
Orkestra Sinfonikoa combina un abonament que ¢és diferent per a cadascuna de les ciutats on
actua —Bilbo, Donostia, Gasteiz 1 [rufia— mentre que 1’Orquesta de Extremadura duplica el seu
abonament complet a Badajoz 1 Caceres. Volem deixar palés, arribat a aquest punt, que la
informaci6 d’actuacions territorials aportada es limita, exclusivament, a la indicada en els
propis abonaments. Les orquestres i els auditoris, efectivament, tenen una programacié anual
que transcendeix a 1’abonament simfonic. En la taula 7 plantegem tota aquesta informacio

d’una manera més grafica.

Orquestra Auditori Ciutat Tipologia
abonament
Orquesta Sinfonica | Palacio da Opera A Corufa Abonament

Principal Antzokia,
Baluarte

de Galicia orquestra 1 sessions
en altres ciutats
Orquesta Real Auditorio de Santiago de Abonament
Filarmonia de Galicia Compostela orquestra 1 sessio
Galicia en altra ciutat
Orquesta Sinfonica | Auditorio Principe | Oviedo Abonament
del Principado de | Felipe orquestra 1
Asturias practicament
abonament
complet a Xixon
Bilbao Orkestra Euskalduna Bilbo Abonament
Sinfonikoa Jauregia orquestra
Euskadiko Euskalduna Bilbo, Donostia, Abonament
Orkestra Jauregia, Kursaal Gasteiz, Iruna diferent a cada lloc
Sinfonikoa Auditorioa, (cap auditori té tots

els programes)

Badajoz Manuel

Auditorioa

Orquesta Sinfonica | Baluarte [runa Abonament

de Navarra Pablo | Auditorioa orquestra 1 sessions

Sarasate en altra ciutat

Orquesta Sinfonica | Centro Cultural Valladolid Abonament

de Castillay Leon | Miguel Delibes orquestra i
transport des
d'altres ciutats

Orquesta Nacional | Auditorio Nacional | Madrid Abonament

de Espafia de Musica orquestra

Orquesta Sinfonica | Auditorio Nacional | Madrid Abonament

de Madrid de Musica orquestra

Orquesta de Radio | Teatro Madrid Abonament

Television Monumental orquestra

Espafiola

Orquesta de Palacio de Badajoz, Caceres | Abonament

Extremadura Congresos de orquestra complet

en les dues ciutats
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Rojas, Gran Teatro

de Céceres
Orquesta Sinfonica | Auditorio y Centro | Murcia Abonament
de la Region de de Congresos orquestra
Murcia Victor Villegas
Orquesta Ciudad Auditorio Manuel | Granada Abonament
de Granada de Falla orquestra
Orquesta Teatro Cervantes Malaga Abonament
Filarmonica de orquestra
Milaga
Orquesta de Gran Teatro de Cérdoba Abonament
Cérdoba Cérdoba orquestra
Real Orquesta Teatro de la Sevilla Abonament
Sinfonica de Maestranza orquestra
Sevilla
Orquesta Auditorio Alfredo | Las Palmas de Abonament
Filarmonica de Kraus Gran Canaria orquestra
Gran Canaria
Orquesta Sinfonica | Auditorio de Santa Cruz de Abonament
de Tenerife Tenerife Adan Tenerife orquestra
Martin
Orquestra L'Auditori Barcelona Abonament
Simfonica de orquestra
Barcelona 1
Nacional de
Catalunya
Orquestra Teatre Principal de | Sabadell Abonament
Simfonica del Sabadell orquestra i cicle al
Valles Palau de la Musica
Orquestra Auditorium de Palma de Mallorca | Abonament

Simfonica de les
Illes Balears Ciutat
de Palma

Palma de Mallorca

orquestra 1 sessions
en altra ciutat

Orquestra de Palau de la Musica | Valencia Abonament de
Valencia 1 Congressos de l'auditori amb
Valencia orquestra resident
Orquestra Gran Teatre d'Elx | Elx Abonament de
Simfonica Ciutat I'orquestra
d'Elx
Auditorio de la Alacant Abonament de
Diputacion de l'auditori
Alicante
Palau de la Musica | Barcelona Abonament de
Catalana l'auditori
Auditorio Palacio | Zaragoza Abonament de
de Congresos de l'auditori

Zaragoza

Taula 7 — Tipologia d’abonament segons orquestra i auditori
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A continuaci6, exposem les caracteristiques dels abonaments que ofereix cadascuna de les
agrupacions o dels auditoris. Indiquem, també, quina ha estat 1’oferta concreta que ha estat
objecte d’estudi en la present investigacio 1 les persones sobre les qui recauen les tasques de
gestio artistica o directiva.

Bilbao Orkestra Sinfonikoa

La Bilbao Orkestra Sinfonikoa ofereix una temporada d’abonament simfonic amb 17
programes que s’interpreten, consecutivament, dijous i divendres a I’ Euskalduna Jauregia. Les
possibilitats que ofereix per abonar-se son ben diverses. D’una banda trobem els abonaments
complet i protector que inclouen tota la temporada de concerts —el darrer d’aquests, amb una
aportacio extra per benefactors que, a canvi, reben un seguit de serveis complementaris. D’altra
banda, tenim 3 opcions diferents d’assistir a un nombre menor de concerts: abonament tematic
—titulat, en la temporada 2014-2015, “Enigmas y leyendas™ i amb la inclusi6 dels programes 4,
6, 14 i 17— abonament iniciacid6 —amb la seleccid dels programes 2, 4, 7, 9 12 1 16— 1
I’abonament a la carta —que es pot dissenyar I’abonat amb els sis programes que preferisca.
L’orquestra no compta amb director titular, actualment. El més recent que va tindre fou Giinter
Neuhold. L’abonament simfonic esta gestionat per I’orquestra.

Euskadiko Orkestra Sinfonikoa

Hem analitzat tot I’abonament simfonic que proposa (11 concerts). Com ja hem esmentat, en
cada ciutat només interpreta 9 d’aquests programes. Les seus que acullen les seues
interpretacions son: Euskalduna Jauregia (Bilbo), Kursaal Auditorioa (Donostia), Principal
Antzokia (Gasteiz), Baluarte Auditorioa (Irufia). No té director titular. El seu director principal
invitat és Andrey Boreyko. Jun Mérkl n’¢és el seu assesor musical. L’abonament simfonic esta
gestionat per 1’orquestra.

Orquesta Ciudad de Granada

La temporada simfonica de I’orquestra es composa de 16 programes. La seua audiéncia pot
escollir abonar-se a la temporada completa o a fins a quatre cicles que es configuren de la
combinacio de diversos concerts: els cicles A, B, Sdbado 1 Especial. Els programes poden
interpretar-se en un o dos concerts 1 generalment en la combinacidé dijous-divendres o
divendres-dissabte, sempre, a I’Auditorio Manuel de Falla. Fora d’abonament de temporada
trobem els concerts “en familia”, els diumenges de mati, 1 el cicle “Al lado de” que pretén
recolzar institucions musicals que ho necessiten 1 que, en aquesta temporada, protagonitza la
propia Orquesta Ciudad de Granada. L’agrupacié compta amb un director titular, Andrea
Marcon, 1 un director invitat principal, Harry Christophers. L’abonament simfonic esta
gestionat per 1’orquestra.

Orquesta de Cordoba

L’agrupaci6 simfonica, resident al Gran Teatro de Cordoba, presenta tres modalitats
d’abonament. Ofereix, d’una banda, la possibilitat d’assistir a 6 dels dotze programes amb la
seua “tarjeta de abono 6 conciertos”. D’altra banda, pels qui vulguen seguir tota la programacié
de la temporada, hi ha a la seua disposicio la “tarjeta de abono 12 conciertos”. Finalment, i amb
possibilitat d’adquirir-lo al llarg de tot I’any, esta I’abonament a la carta: una seleccié de tres

62



CP 7. Corpus empiric

concerts que pot triar-se el propi abonat o abonada. El seu director titular és Lorenzo Ramos.
La gestio dels abonaments, tot i realitzar-se per 1’orquestra, es comercialitza per 1’auditori.

Orquesta de Extremadura

La temporada 2014-2015 d’aquesta agrupacid, duplicada a Badajoz i Céceres, inclou 14
programes. Mentre que, en la temporada 2015-2016, s’ha afegit un quinzé programa de musica
de cambra. En alguns abonaments, com quedara palés més endavant, la musica de cambra ha
passat a formar part, normalment, de la programacio6 anual de temporada. L’abonament classic,
que comprén tota I’oferta, és 1’tnica opcié que ofereix 1’orquestra. Alvaro Albiach n’és el seu
director titular. L’abonament simfonic esta gestionat per 1’orquestra.

Orquesta de Radio Television Espaiiola

La temporada simfonica de I’orquestra de la radiotelevisid estatal es composa de 22 programes
al Teatro Monumental. Un cicle dual que s’organitza en dos abonaments diferents: I’opcid A,
que inclou els concerts amb nombre senar, i ’opcié B, que permet assistir als programes que
tenen un nombre parell. Els concerts, en qualsevol cas, sempre son dijous i divendres al vespre.
El director titular 1 artistic de 1’agrupacid és Carlos Kalmar. Esta al capdavant de 1’agrupacio
des de setembre de 2011 1 t€ una relacié contractual prevista de 5 temporades. Maria José Prieto
Falcon ocupa el carrec de gerent de 1’agrupacid. L’abonament simfonic esta gestionat per
I’orquestra.

Orquesta Filarmonica de Gran Canaria

Aquesta agrupacio illenca organitza una temporada d’abonament simfonic amb 20 programes
que s’interpreten en una unica ocasidé. L’Orquesta Filarmonica de Gran Canaria és
I’encarregada de les nits de divendres de I’ Auditorio Alfredo Kraus —a excepcio del programa
16 que es trasllada a la nit del dijous. La direccid artistica 1 titular recau en Pedro Halffter.
Giinther Herbig n’és el principal director invitat. L’abonament simfonic esta gestionat per
I’orquestra.

Orquesta Filarmonica de Malaga

L’Orquesta Filarmoénica de Malaga planteja una temporada d’abonament simfonic amb 15
programes que ofereix en dos concerts —divendres 1 dissabte. Manuel Hernandez Silva és el seu
director titular i artistic. L’abonament simfonic esta gestionat per I’orquestra.

Orquesta Nacional de Espaia

Analitzem els 24 programes del cicle simfonic de 1’Auditorio Nacional de Musica. Els tipus
d’abonament que inclouen aquests programes soén I’abonament 24 (complet), ’abonament 16
(amb una seleccid) 1 I’abonament 12A — 12B (que divideixen en dos blocs diferents els 24
concerts). Simultaniament, per mitja de diferents formules de promocio, I’orquestra ofereix
paquets d’abonament menors: Abono Bienvenida (8 concerts), Abono Revolucionario (8
concerts), Microabono Popular (4 concerts) i Microabono Espectacular (4 concerts). Aquestos
4 abonaments configuren, en la seua unio, la totalitat del cicle simfonic. L’ Abono Proximidad
(sense indicar numero de concerts) lliga el seu preu al nimero de concerts escollits 1 inclou el
transport gratuit. El cicle simfonic desenvolupa cada programa en tres sessions: divendres i

63



CP 7. Corpus empiric

dissabte per la vesprada i diumenge al mati. A excepcid d’alguns programes que inclouen grans
interprets del circuit internacional (Mutter, Maazel, Zinman 1 Antonini) on només hi ha concert
divendres i dissabte. Des de fa algunes temporades no compta amb una batuta titular. Regeixen
la seua gestio Féliz Alcaraz, en el paper de director teécnic 1 artistic, 1 la gerent, Elena Martin.
L’abonament esta gestionat per 1’orquestra.

Orquesta Real Filarmonia de Galicia

L’orquestra de Santiago de Compostela ofereix una temporada d’abonament simfonic
configurat per tres cicles (B - Outono, C - Inverno, D - Primavera) de 10, 11 1 9 concerts
cadascun. La suma dels tres cicles suposa la temporada completa (abonament A) de 30
concerts. El seu director titular és Paul Daniel. L’abonament esta gestionat per 1’orquestra.

Orquesta Sinfonica de Castilla y Leon

L’Orquesta Sinfonica de Castilla y Ledn ofereix una programacié d’abonament simfonic al
Centro cultural Miguel Delibes de la capital de la comunitat. A banda dels 20 concerts que
ofereix ’abonament de Temporada, trobem també 1’abonament Bienvenida (amb 7 concerts 1
xerrades previes), Espectacular (7 concerts relativament distanciats en el temps —programes 1,
4,6,9, 10, 151 19), Sabado (7 concerts que se celebren el sisé dia de la setmana —programes
2,6,7,10, 13, 20) 1 Proximidad (6 concerts amb transport gratuit des d’altres ciutats). Les
ciutats participants a I’abonament de proximitat son, dividides en dotze rutes: Ponferrada,
Astorga, La Bafieza, Benavente, Leon, Medina de Rioseco, Burgos, Tordesillas, Miranda de
Ebro, Segovia, Palencia, Soria, Aranda de Duero, Salamanca, Zamora, Toro, Medina del
Campo i Avila. Amb aquest disseny, el gestor cultural pot fer arribar a 18 nuclis de poblaci6 la
programaci6 simfonica sense moure 1’orquestra de I’auditori. A banda, s’ofereix I’abonament
7/17 que, combinat amb altres abonaments, un 75% de descompte a familiars d’abonats amb
una edat d’entre 7 1 17 anys. L’orquestra t¢ un director emerit, Jesis Lopez Cobos, 1 dos
directors principals invitats: Jaime Martin 1 Andrew Gourlay. L’abonament simfonic esta
gestionat per 1’orquestra.

Orquesta Sinfénica de Galicia

Analitzem 23 concerts corresponents a I’abonament de temporada “Viernes” (que aglutina els
abonaments de Otofio/Invierno [de 1’1 a I’l1] 1 Invierno/Primavera [del 12 al 23].
Simultaniament, 1’Orquesta Sinfonica de Galicia desenvolupa I’abonament “Sabado” (amb 10
concerts) 1 actuacions a les ciutats gallegues de Ferrol (5 concerts), Vigo (5 concerts) i Santiago
de Compostela (3 concerts). El director titular de I’orquestra és Dima Slobodeniouk. André
Lacasa és el gerent. L’abonament simfOnic esta gestionat per I’orquestra.

Orquesta Sinfonica de la Region de Murcia

L’Orquesta Sinfonica de la Region de Murcia, resident de 1’ Auditorio y centro de congresos
Victor Villegas, de la capital murciana, ofereix una temporada d’abonament simfonic
configurada per nou programes. Des de setembre fins a juny, 1’orquestra gestiona una
programacié amb una Unica interpretacido de cada programa perd que, després, recupera en
altres sales de la comunitat autonoma. L’auditori, a banda, té un cicle de grans concerts (6
programes) 1 de dansa (7 programes) en els quals, en companyia de 1’Orquesta Sinfonica de la
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Region de Murcia, participen altres agrupacions. Aquestes propostes culturals han quedat fora
de I’abast de la nostra investigacio. Fins on tenim constancia, I’orquestra simfonica murciana
¢s I’tinica de les grans agrupacions simfoniques de I’estat amb una dona com a directora titular,
Virginia Martinez. L’abonament que estudiem en aquest treball esta gestionat per 1’orquestra.

Orquesta Sinféonica de Madrid

Aquesta agrupacié madrilenya que comparteix escenari amb 1’Orquesta Nacional de Espaiia,
titula la seua temporada d’abonament simfonica com a “Ciclo Musical”. D’octubre a juliol,
I’Orquesta Sinfonica de Madrid executa 7 programes —amb un Unic concert cadascli— 1 sense
dia fix a la programaci6 de 1’auditori. El seu director és Guillermo Garcia Calvo. L’abonament
esta dissenyat i gestionat per I’orquestra tot i que es ven, directament, a I’auditori.

Orquesta Sinfonica de Navarra Pablo Sarasate

L’orquestra de la capital de Nafarroa presenta un programa d’abonament general amb 14
programes. Paral-lelament, a Tudela, planteja un cicle de 5 concerts. Al propi abonament,
I’orquestra fa publicitat d’altres actuacions extraordinaries, un concert participatiu 1 dues
operes. Antoni Wit €s actualment el seu director titular i artistic. Abonament gestionat per
I’orquestra.

Orquesta Sinfonica de Tenerife

Analitzem la temporada d’abonament de 1’orquestra al seu auditori, I’ Auditorio de Tenerife
“Adan Martin”, que esta configurada per 18 programes. Es un tipus d’abonament que ofereix i
amb programes que s’interpreten en un unic concert. L’orquestra realitza alguns concerts
extraordinaris en altres punts de 1’arxipélag canari.

Michat Nesterowicz n’és el seu director titular 1 artistic, mentre que Victor Pablo Pérez ostenta
el carrec de director honorific. L’abonament esta gestionat per 1’orquestra.

Orquesta Sinfénica del Principado de Asturias

Als 14 programes que ofereix 1’Orquesta Sinfonica del Principado de Asturias al Teatro
Campoamor d’Oviedo es pot accedir bé per I’abonament complet, bé per algun dels tres cicles
que el configuren —tardor, 4 concerts; hivern, 4 concerts i primavera, concerts. Tamb¢ hi ha la
possibilitat de dissenyar un abonament a la carta amb 10 concerts escollits per la propia persona
interessada. A Xixdn, en canvi, 1 considerant que només s’ofereixen la meitat dels concerts,
només s’oferta I’abonament complet 1 un abonament a la carta de 5 concerts. En els dos casos,
I’abonament esta gestionat per 1’orquestra. El seu director titular €s el bulgar Rossen Milanov.

Orquestra de Valéncia

La temporada d’abonament simfonic 2014-2015 del Palau de la Musica de Valencia es
composa de 45 concerts: 9 de I’abonament de tardor, 19 de 1’abonament d’hivern 1 17 de
I’abonament de primavera. L’orquestra interpreta un unic concert per cada programa i quasi
sempre divendres o dissabte. En 27 ocasions és 1’agrupacio protagonista. El seu director titular
¢és Yaron Traub. Com ja hem esmentat anteriorment, I’abonament el gestiona I’auditori.
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Orquestra Simfonica Ciutat d'Elx

L’orquestra il-licitana articula al Gran Teatre d’Elx un abonament simfonic amb una temporada
de 6 concerts —de novembre a maig. La seua modalitat d’abonament és tinica i1 inclou la mitja
dotzena de programacions. El seu director titular és Leonardo Martinez. L’abonament esta
gestionat per 1’orquestra.

Orquestra Simfonica de Barcelona i Nacional de Catalunya

Analitzem els 26 concerts simfonics programats per a aquesta temporada a 1’Auditori. El
programa, que es repeteix dissabte 1 diumenge —i en 18 ocasions de les 26, els divendres—, esta
composat per dues séries d’abonaments complementaris (A+B 1 C+D). En la temporada 2014-
2015, precisament, s’ha canviat el nom 1 s’han reorganitzat les séries d’abonament. Tot 1 que
la temporada esta organitzada per I’OBC, I’abonament inclou dues actuacions d’agrupacions
simfoniques foranies: 1’Orquestra Simfonica del Liceu (concert 12) i I’Orquestra de Lid
(concert 13) que actua a Barcelona fruit d’un conveni de col-laboraci6 i1 intercanvi amb
I’orquestra de la capital catalana. El Benet Casablancas ¢és el seu compositor resident des de la
temporada 2013-2014. En la figura del director titular s’ha produit un canvi. Pablo Gonzalez
ha estat rellevat, en la temporada 2015-2016 pel japonés Kashuzi Ono —fins aqueix moment,
director convidat. El gerent és Frangois Bou. L’abonament, com ja hem esmentat, el gestiona
la propia orquestra

Orquestra Simfonica de les Illes Balears Ciutat de Palma

En aquesta ocasio, hem analitzat els 13 programes que configuren la temporada d’abonament
de I’ Auditorium de Palma de Mallorca. A banda, I’agrupacio té programes en 11 actuacions
extraordinaries a diferents indrets de les Illes Balears. La direccié artistica es troba
coparticipada pel director musical, Pablo Mielgo, 1 Joji Hattori, director principal convidat.
Quatre programes dirigeix el primer, dos programes el segon. L’abonament esta gestionat per
I’orquestra

Orquestra Simfonica del Valleés

L’OSV, a banda dels seu cicle simfonic al Palau de la Musica Catalana, ofereix una temporada
simfonica a la ciutat de Sabadell. Amb concerts a dues sales diferents —Teatre Principal i Teatre
Municipal La Farandula—, ofereix, al llarg de la temporada, un total de 7 programes amb un
unic dia d’interpretacio —a excepcid del concert d’any nou, amb dues sessions. Rubén Gimeno
¢s el seu director titular. L.’abonament esta gestionat per 1’orquestra.

Real Orquesta Sinfonica de Sevilla

Analitzarem el seu abonament simfonic —segons indiquen, des de la institucio— 25ena
temporada de concerts. En total, 16 concerts que es posen en musica en dos dies consecutius.
L’agrupaci6, a més, s’encarrega de musicar la temporada lirica i de dansa del Teatro de la
Maestranza. A banda, també realitza concerts extraordinaris —dedicats a diferents institucions—
1 una seleccid de concerts a la localitat sevillana d’Alacald de Guadaira i a Cadiz per participar
al seu festival de musica espanyola. El seu director artistic és Pedro Halffter. Es I’orquestra qui
gestiona 1’abonament.
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Auditorio de la Diputacion de Alicante (ADDA)

Analitzem els 12 concerts que configuren 1’abonament simfonic d’aquest jove auditori. Tot 1
no tindre orquestra resident, I’Orquestra de Valéncia —que hi actua en dues ocasions— podria
ser per proximitat 1’agrupacié simfonica de referencia del programa. L’abonament esta
gestionat per 1’auditori.

Palau de la Musica Catalana

De tota I’extensa programaci6 del palau modernista de Barcelona analitzem els 13 programes
que configuren I’abonament Palau 100. Es I’abonament que acull a agrupacions i solistes del
circuit internacional 1 que comparteixen escenari amb les agrupacions corals de 1’auditori. Cada
programa s’interpreta en concert unic. El Palau, a més, compta amb una altra série d’abonament
simfonic protagonitzada per 1’Orquestra Simfonica del Vallés —orquestra que estudiem, en
aquest treball, en ’abonament de Sabadell. Completen I’oferta monografics de compositors 1
interprets 1 series d’abonament de cambra, solistes 1 corals. L’abonament, com el de tots els
cicles referits, esta gestionat per 1’auditori.

Auditorio Palacio de Congresos de Zaragoza

La sala Mozart de I’ Auditori aragonés recull una programacio simfonica dividida en dos blocs:
Temporada de grandes conciertos de otofio (octubre-gener) 1 Temporada de grandes conciertos
de primavera (febrer-juny). Amb 9 concerts el primer 1 10 el segon, considerem un total de 19
concerts per curs que analitzarem a continuacid. Com es tracta d’un auditori sense orquestra
titular, per més que les agrupacions del prestigios Conservatorio Superior de Musica de Aragon
hi celebren les seues actuacions principals amb regularitat, les agrupacions que hi actuen només
plantegen una Unica representacio.

L’abonament esta gestionat per 1’auditori.

Tot 1 que no ho mencionem explicitament, ja que els objectius de la investigacid no necessiten
que aprofundim en aquest extrem, tots els auditoris 1 orquestres ofereixen preus especials per
a joves 1 jubilats. En alguns casos, 1 mostra evident de la situacid de precarietat social que
pateixen moltes persones, trobem també descomptes per a persones en situacio de desocupacio.
En el moment de comencar 1’any 2015 I’atur a I’Estat espanyol s’havia situat en el 23,7% de
la poblacié en edat de treballar, segons I’Enquesta de poblacio activa de I’'INE mentre que en
el comencament de 2016 la desocupacié s’elevava fins el 20,9%. Caldria, en alguna altra
ocasio, analitzar I’estigma social que situacions com aquesta poden causar. Com veiem a la
informaci6 de I’Orquesta Sinfonica del Principado de Asturias, les persones en aquesta situacio
“para acreditar la situacion de desempleo deben presentar la tarjeta de demanda de empleo en
el momento de adquirir el abono en taquilla”. Finalment, també es considera una rebaixa del
preu, en alguns casos, per a families nombroses, grups, padrins o padrines d’altres abonats,
membres de societats filharmoniques o alumnat de conservatori.
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7.1.2. Temporades 2014-2015 i 2015-2016

Aquestes dues temporades analitzades ens deixes uns resultats que corroboren les tendeéncies
ja observades al nostre Treball final de master (Mas 1 Sempere, 2011) i en la posterior ampliacio
de la investigacid sobre els auditoris (Mas 1 Sempere, 2013b).

Per tal d’aprofundir en cadascun dels apartats exposarem, consecutivament, els resultats
globals —freqiiéncies— d’obres, compositors, periodes historics 1 estils; 1 I’analisi dels elements
socials: agrupacions 1 direccid, estrenes, territoris de procedencia i sexe dels compositors. El
creuament de dades s’ha manifestat especialment interessant en el moment de coneixer
tendencies territorials.

Cada obra programada pels auditoris constitueix un item del nostre buidatge. A aquesta
variable, obra, se li han associat un seguit d’elements que resultaran d’utilitat per a la nostra
analisi. Per aixo, comptem, en cada item, amb la informacié del compositor, de 1’any de
composicid —o d’estrena, en els casos que no era possible obtenir aquesta primera data—, génere
musical, auditori o orquestra pel qual era interpretada, quin tipus d’agrupacié 1’estava posant
en musica —si I’orquestra i la direccio eren la resident 1 principal, respectivament, o es tractava
d’agrupacions o batutes invitades—, si es tractava d’una estrena o una reposicio, quin era el
continent d’origen del compositor, quina era la regié administrativa del compositor —en el cas
de les autories de I’Estat espanyol- 1 si aquesta coincidia amb la de 1’auditori o no i, finalment,
el sexe del compositor. A partir de la data de composicid —o estrena— hem agrupat la cronologia
per segles, decalustres 1 decades a fi d’obtindre imatges fixes amb diferent profunditat.

Abans d’entrar en materia, volem deixar paleses una serie de consideracions generals que ens
han servit de guia al llarg de tot el buidatge i que doten al treball de coheréncia i cohesid. En
primer lloc, hem considerat, exclusivament, programacié simfonica. Aixo implica que no hem
inclos aquelles propostes que presentaven musica de cambra, musica per a solistes, jazz, pop
ni bandes sonores cinematografiques —exceptuant, en aquest darrer cas, aquelles que s’han
incorporat al repertori simfonic per mitja de suites o arranjaments orquestrals—. En segon lloc,
1 pel que fa a giiestions de geopolitica, hem reconegut Russia com a unitat estatal europea degut
a D’estreta vinculacié que han tingut els seus principals pols de creacié, Moscou 1 Sant
Petersburg, amb la tradicié musical del vell continent. De la mateixa manera, 1 sota idéntic
argument, hem considerat Turquia 1 Israel pertanyents al continent asiatic. Finalment, i per tal
d’unificar les terminologies de les obres, hem seguit el segiient criteri lingliistic. Quan el titol
de I’obra es trobava en catala o en una altra de les llengiies cooficials de I’Estat espanyol,
francés, italia, alemany, anglés o portugués, manteniem el titol en la llengua original. En canvi,
quan el titol de 1’obra apareixia en una altra llengua diferent o incloia la seua forma en la
denominaci6 —¢és a dir, simfonia, concert, suite, variacido—, hem recollit la seua traducci6 a la
llengua catalana. La resta de qliestions especifiques de cada obra que s’han hagut de considerar
o replantejar, les hem incloses en ’apartat corresponent dels annexos.

Fetes aquestes apreciacions podem centrar-nos, ara, en 1’analisi dels resultats. Al llarg

d’aquestes dues temporades, hem pogut indexar 2391 items. D’aquests, 1173 corresponen a la
temporada 2014-2015 (en endavant, primera temporada) 1 els 1218 restants a la temporada
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2015-2016 (des d’ara, segona temporada). Una diferéncia minima 1 que ens mostra, en primer
lloc, la regularitat de les temporades simfoniques.

Temporada 2014-2015

Temporada 2015-2016

0 200 400 600 800 1000 1200 1400

Grafica 1 — Obres indexades segons la temporada de programacio

El primer element que ens resulta d’interés 1 que abordem amb profunditat és el que ens ha de
servir per identificar, estrictament, la preséncia de la musica classica contemporania. Per aixo,
ens centrarem, ara, en 1’analisi a partir de les dates de composicio o estrena de les obres. En la
taula segiient, podem veure les dates de 1’obra més antiga i més moderna programada en cada
temporada 1 en el conjunt de les dues, a banda de 1’any que suposa la mitjana i la moda.

Temporada 1 Temporada 2 Conjunt
Obra més antiga 1594 1667 1594
Obra més moderna 2015 2016 2016
Any de mitjana 1873,89 1884.,46 1879,28
Moda 1888 1878 1888

Taula 8 — Minim, maxim, mitjana i moda de [’any de composicio de les obres

Efectivament, en cada temporada, I’any més proper en el temps 1’ha marcat I’any en curs per
mitja de les estrenes. El retrocés en el temps, empero, ha variat forca: 73 anys de diferéncia
entre les dues temporades. En aquest cas ens trobem amb arranjaments d’obres renaixentistes
ja que, técnicament, no ¢€s fins el Barroc que s’acaba de constituir 1’agrupacié orquestral —en el
seu estadi més primitiu— 1, per tant, es pot disposar d’un repertori original. Siga com siga, 1
gracies a aquesta incorporacido de la musica antiga a la programacio, els auditoris 1 les
orquestres de 1’Estat espanyol han pogut oferir una forquilla, al llarg d’aquest bienni, de 422
anys.

L’agrupaci6 de les composicions, per etapes, ens ajudara a entendre en quin punt s’han produit
major o menor nombres de composicions. En la grafica 2, presentem les obres programades en
les dues temporades 1 en conjunt estructurades per quartils.

Al llarg d’aquestes dues temporades, no s’ha produit cap canvi important en I’estructura dels
quartils. En tots dos casos ¢€s el primer quartil el que t€ una extensio temporal més pronunciada.
En xifres més homogenies tenim ja el darrer quartil =91 anys en la primera temporada i 82 anys
en la segona— 1 el segon —amb 71 anys en el cas de la primera i 60 en el cas de la segona
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temporada—. La major densitat d’obres programades, doncs, es troba en el tercer quartil que
correspon als escassos 37 anys que van de 1887 a 1924 (temporada 1) 1 als 42 anys que s’allarga
el periode 1892-1934. Amb aquestes dades ja podem comengar a entreveure la importancia que
té, en aquesta programacio6 el periode intersecular entre el 1800 i el 1900.

2016
2100 1889

1934 1929
1824

1892 =

1900 P

1594
/
1700
1816
1600
Conjunt
1500 Temporada 2
Minim
Percentil 25 rad:
ereentt Percentil 50 . Temporada
Percentil 75

Maxim

B Temporada 1 Temporada 2 Conjunt

Grafica 2 — Divisio en quartils de |’any de composicio de les obres

En les grafiques segiients podem observar una comparacio6 entre les obres programades en la
primera temporada i la segona temporada. La primera dada rellevant la trobem en la divisio6 per
segles. En tots dos casos, el segle XIX —el del Classicisme post-mozartia i el Romanticisme—
segueix sent el segment historic més programat. Tot 1 aixo, entre els dos anys observem una
reduccid notable de la diferéncia entre aquest periode i el segon més programat: el segle XX.
De 7,5 punts percentuals, en 2014-2015, vam passar a una distancia de 1’1,2%, en la temporada
2015-2016. Aquest fet I’hem vist justificat en I’ampliacio de la diferéncia que s’ha produit en
la programaci6 d’obres del segon decalustre del segle XIX i el primer del segle XX. Si bé en
la primera temporada recollida la diferéncia entre ambdues era de 4 obres programades —317 1
321, respectivament—, en la segona temporada aquesta xifra pujava fins a les 61 obres —302
obres del periode 1850-1899 1 363 del periode 1900-1949—. La primera meitat del segle XIX
s’ha mantingut en termes practicament iguals mentre que si que s’ha produit una lleugera
pujada de la programacié d’obres de la segona meitat del segle XX: del 6,6%, equivalent a 77
obres, hem passat al 8,7%, que es tradueix en 106 obres. També es positiu el saldo d’obres
programades del segle XXI, que ha passat del 5,7% al 7%, 1 que suposa incrementar les
audicions de 67 a 85.
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Grafica 3 — Any de composicio de les obres programades, en la temporada 2014-2015, per
segle
Grafica 4 — Any de composicio de les obres programades, en la temporada 2015-2016, per
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Grafica 5 — Any de composicio de les obres programades, en la temporada 2014-2015, per
decalustre
Grafica 6 — Any de composicio de les obres programades, en la temporada 2015-2016, per
decalustre
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Grafica 8 — Any de composicio de les obres programades, en la temporada 2015-2016, per
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dels segles XX 1 XXI. El primer decalustre del segle XX s’esta convertint, cada cop més, en la

dels auditoris 1, en suma, tot el conjunt musical de la vintena centuria va
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agafarem a la delimitaci6 contemporania de 1’any 1945 endavant, les dades seguirien sent
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positives. Tant la segona meitat del segle XX com el periode de segle XXI ha augmentat i, en
la temporada 2015-2016, ja suposaven, en suma, una programacio meés habitual que 1’oferta de
la primera meitat del segle XIX. En resum, aquestes dues temporades hem vist un descens de
la musica dels segles XVIII 1 XIX i un augment, en canvi, de les musiques del segle XX 1 XXI.
De moment, en termes generals, la musica dels auditoris significa, principalment, musica de
finals del segle XIX i de principis de segle XX.

La possibilitat d’ampliar la instantania d’aquestes programacions ens 1’ofereixen els resultats
desglossats per decades. En tots dos casos, la década de referéncia ha estat la de 1880 pero en
la temporada 2015-2016 apreciem un increment del conjunt de les décades de la primera meitat
del segle XX. Entre 1870 1 1940 s’ubiquen els 80 anys del repertori més habitual dels nostres
auditoris 1 les nostres orquestres. Les décades 1860 1 1950 suposen, respectivament, el final 1
I’inici de periodes historics amb una preséncia més modesta. Les dades de 1780 1 1800
s’aproximen, amb un lleuger increment, a les xifres de la década de 2010. Unes dades que
apareixen, en tots dos casos, sobredimensionades per la preséncia de les estrenes. Les decades
immediatament anteriors, tot 1 que amb xifres més elevades en la segona de les temporades
analitzades, presenten encara una preseéncia més modesta. Arribant, fins i tot, en alguns casos
a la preseéncia anecdotica: 8 obres de 19801 11 de 1970.
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Grafica 9 — Percentatge d’obres programades, per segle, en les temporades 2010-2011, 2011-
2012i2012-2013 (Mas i Sempere, 2013b: 630)

Amb les dades de dues temporades, evidentment, no podem llengar-nos a plantejar tendencies.
Ara bé, amb I’ajut de les dades recollides per a investigacions anteriors, podrem realitzar una
comparativa amb la situacié més proxima. Hem d’advertir, empero, que les dades que acabem
d’introduir en la grafica no son aplicables directament ja que comptaven amb un nombre de
programacions analitzades molt més modest. En qualsevol cas, almenys, ens serviran per
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comprovar com pot haver evolucionat la programaci6 simfonica en aquesta segona década del
segle XXI. Les dades incorporades provenen de I’estudi de les programacions de 1’Orquesta
Sinfénica de Galicia, Bilbao Orkestra Sinfonikoa, L’ Auditori, Orquesta Nacional de Espafia,
Orquesta de Radiotelevision Espafiola, Palau de la Musica de Valéncia, Real Orquesta
Sinfénica de Sevilla i Orquesta Sinfonica de Tenerife que férem a partir de les temporades
2010-2011, 2011-2012 i 2012-2013. Es a dir, algunes de les temporades immediatament
anteriors a les analitzades en el marc de la present tesi doctoral.

La grafica 9 ens mostra com, en les temporades 2010-2011 1 2012-2013, la musica del segle
XX fou la més programada. Especialment, en el primer curs recollit, ’oferta de la vintena
centuria constituia, gairebé, la meitat de la programacié. Hem d’advertir en aquest cas, a banda
de les limitacions de mostra ja esmentades, que aqueixa temporada es celebrava,
consecutivament, el 150¢ aniversari del naixement i 100¢ de la mort de Mahler. Aixo va
incentivar que es programaren moltes de les seues simfonies —fins 1 tot en format integral, com
feu el Palau de la Musica de Valéncia— que es van compondre, recordem, majoritariament en
el segle XX. Aquest fet, probablement, deu haver causat una sobrerepresentacid del repertori
d’aquest segle.

L’evolucio de la programaci6 de musica del segle XIX és inversa a la del segle XX. Aixi, quan
la primera puja, la segona baixa i a I’inrevés. La forquilla percentual, en tots dos casos, s’ubica
entre el 7-8%. La programacié de musica del segle XVIII és més regular —minim 9, 21%,
maxim 12,60%-— 1, curiosament, presenta les mateixes tendéncies que la musica del segle XX.
La musica del segle XXI, la més minoritaria, experimenta variacions d’escassament unes
decimes. La xifra total d’estrenes al llarg d’aquestes tres temporades, 36, es desglossa amb una
evolucio negativa: 17 el primer curs, 10 el segon 1 9 en el tercer (Mas i Sempere, 2013b: 630).
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Grafica 10 — Percentatge d’obres programades, per segle, en les temporades 2010-2011,
2011-2012, 2012-2013, 2014-2015i 2015-2016
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En la grafica 10 hem unit les dades del nostre estudi anterior (2013) amb les obtingudes
expressament en aquesta ocasio. Tot 1 la diferéncia de la mostra, els resultats presenten un
elevat nivell de coheréncia. Aixi, podem considerar-los valids per a la comparacio. La gran
imatge que ens aporta el recorregut de cinc temporades —que suposen una forquilla de set anys—
ens mostra una situacio diferent a la que podiem intuir, només, amb el nostre binomi estudi.
Aqui, la musica del segle XX ens mostra una situacié més precaria. En cap dels dos anys
estudiats s’arriba als nivells de les temporades anterior. La musica del segle XIX es manté en
xifres més regulars igual que ho fan la musica dels segles XVIII 1 XXI. La temporada 2014-
2015, per a aquestes dues darreres, suposa un punt d’excepcionalitat: bé per la nombrosa
presencia de la musica del 1700, que gairebé frega el 20%, bé pel lleuger retrocés que
experimenta la musica de la nostra centuria. La musica dels segles XVII 1, especialment XVI,
queden com a exemples anecdotics 1 amb una preséncia puntual.
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Grafica 11 — Percentatge d’obres programades, per segle, en les temporades 2010-2011,
2011-2012, 2012-2013, 2014-2015i 2015-2016 i linies de pronostic lineal

A banda d’aquesta combinacio de dades, en la grafica 11 hem introduit linies de pronostic
lineal a fi de veure, amb la informaci6 disponible fins el moment de redactar aquestes linies,
quina sera 1’evoluci6 en les properes temporades. En aquest cas, ens trobem en dos
comportaments diferents: el manteniment o el canvi. En el primer cas, trobem la musica del
segle XXI —que aparentment seguira en els mateixos nivells que fins ara— 1 la musica del segle
XIX —aquesta, si, a llarg termini, podria experimentar un lleuger increment—. En ’apartat dels
canvis tenim dues situacions diferents. La musica del segle XVIII presenta una tendéncia a
I’alca mentre que la musica del segle XX aprofundiria el retrocés que ja comencavem a
entreveure en la grafica 10. No podem considerar representativa la tendéncia per a les muasiques
antigues ja que, per la seua propia configuraci6 musical, no poden formar part del repertori
dels conjunts simfonics. Cas de complir-se aquestes tendéncies, la programacié dels auditoris
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s’envelliria 1 guanyarien molta preseéncia el segle XVIII 1, sobretot, I’omnipresent segle XIX.
El Romanticisme, la primera musica que mai s’ha deixat d’interpretar, seguiria sent sinonim
de musica simfonica 1 d’auditori.

Aquestes tendeéncies aqui plantejades s’hauran de corroborar, o refusar, en futurs estudis. Amb
les dades desglossades que nosaltres aportem en aquesta ocasid, encara més, es podra
completar I’estudi longitudinal amb un elevat nivell d’aprofundiment. A fi de facilitar al lector
I’accés al conjunt de les nostre dades en brut, incloem, tot seguit, la grafica que recull, per al
conjunt de les dues temporades estudiades, el percentatge d’obres programades segons 1’any
de composicid —que ¢€s, en definitiva, la unitat minima del nostre treball-. Serveix aquesta
grafica, a més, per comprovar la predominanga dels tres anys que comprenen les dues
temporades analitzades 1 que corresponen a les estrenes i1 d’algunes altres dates ja esmentades
anteriorment.
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Grafica 13 — Comparacio del nombre d’interpretacions, obres, obres amb més d’una
interpretacio, compositors i compositors amb més d’una interpretacio, en les temporades
2014-2015, 2015-2016 i en conjunt

Un cop hem vist la distribuci6 cronologica de les temporades simfoniques, passem a analitzar
altres aspectes de caire musicologic. Ens centrem, doncs, a continuacio en 1’estudi de les obres
1 ’autoria. La temporada 2014-2015 es van programar, als auditoris 1 orquestres analitzades,
un total de 765 obres diferents signades per 237 autors. La temporada segiient, la xifra d’obres
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diferents augmenta a les 803 i el nombre d’autors a 260. En suma, aquestes dues temporades
ens deixen un bagatge de 1261 obres diferents amb la participacié de 370 compositors. La xifra
es redueix forga en el cas d’obres o de compositors que han estat programats en més d’una
ocasio —aix0 és, en més d’una programacié d’orquestra o auditori diferent—. Es el cas de 208
obres 1 104 compositors en la primera temporada, 213 obres 1 121 compositors en la segona
temporada 1 422 obres 1 175 compositors en el calcul conjunt. En la segilient grafica veiem la
comparacio entre nombre d’interpretacions, obres diferents, obres programades en més d’una
ocasid 1 compositors.

Fets els calculs de freqliencies podem, ara, mostrar quins han estat els compositors i les obres
més programades. En la taula segiient, presentem les 10 obres i1 els 10 compositors més
programats en cadascuna de les temporades.

Temporada 2014-2015

Compositor Freq. % | Obra Freq. | %

Beethoven, Ludwig van 71 6,1 | Simfonia n. 2 - Sibelius 8 0,7

Mozart, Wolfgang Amadeus 71 6,1 | Simfonia n. 4 - Tchaikovsky 8 0,7

Tchaikovsky, Piotr Illich 47 4 Simfonia n. 1 - Brahms 7 0,6

Brahms, Johannes 43 3,7 | Simfonia n. 4 - Brahms 7 0,6

Dvorak, Antonin 36 3,1 | Simfonian. 9, del Nou Moén - Dvoérak | 7 0,6
Concert per a piano i orquestra n. 5,

Strauss, Richard 36 3,1 | Emperador - Beethoven 6 0,5
Concert per a violi i orquestra -

Héndel, George Friedrich 34 2,9 | Sibelius 6 0,5

Sibelius, Jean 34 2,9 | Peer gynt, Suite n. 1 6 0,5
Simfonia n. 3, Escocesa -

Bach, Johann Sebastian 32 2,7 | Mendelssohn 6 0,5

Haydn, Joseph 29 2,5 | Simfonia n. 3, Heroica - Beethoven 6 0,5

Temporada 2015-2016

Compositor Freq. % | Obra Freq. | %

Beethoven, Ludwig van 72 5,9 | Simfonia n. 5 - Tchaikovsky 10 0,8
Concert per a violi i orquestra -

Mozart, Wolfgang Amadeus 64 5,3 | Brahms 9 0,7
Concert per a violi i orquestra -

Brahms, Johannes 51 4,2 | Sibelius 8 0,7
Concert per a violoncel i orquestra -

Tchaikovsky, Piotr Illich 47 3,9 | Dvorak 8 0,7

Sibelius, Jean 40 3,3 | Simfonia n. 5 - Beethoven 8 0,7

Ravel, Maurice 37 3 Simfonia n. 4 - Brahms 7 0,6

Mendelssohn, Felix 33 2,7 | Romeu i Julieta - Tchaikovsky 6 0,5

Prokofiev, Serguéi 33 2,7 | Romeu i Julieta: Seleccio - Prokofiev | 6 0,5

Shostakévich, Dmitri 31 2,5 | Simfonia n. 10 - Shostakovich 6 0,5

Dvorak, Antonin 29 2,4 | Simfonia n. 9, Coral - Beethoven 6 0,5

Taula 9 — Fregqiiencia i percentatge de les obres i compositors més programats en les
temporades 2014-20151i 2015-2016

Tal com ens avangaven les dades historiques, hi ha una aclaparadora preséncia de compositors
del corrent romanticista —1 de Mozart, que segueix sent sinonim inqliestionable de musica
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classica—. Els quatre compositors més programats: Beethoven —que es manté com a referéncia
en les dues temporades—, Mozart, Tchaikovsky i Brahms sén els mateixos en els dos casos. |
d’entre el llistat dels 10 primers, fins a sis compositors estan presents en totes dues ocasions.
En el cas de les obres si que observem una major varietat —a major oferta, també, s’amplien les
possibilitats programatiques— perd ja comencem a entreveure —i ho veurem més a fons
enseguida— que destaquen la forma simfonica i el concert com a géneres musicals favorits en
les programacions. Sovintegen, per tant, les simfonies de Tchaikovsky 1 les de, a més dels
concerts per a instrument solista 1 orquestra, Sibelius, Brahms o Beethoven.

Dins d’aquest llistat, trobem sis compositors que son coetanis del segle XX. Per ordre de
naixement: Dvorak, Richard Strauss, Sibelius, Ravel, Prokéfiev 1 Shostakovich. El primer
d’ells desenvolupa, practicament, tota la seua trajectoria musical dins el segle XIX (1841-1904)
1, de fet, el seu cataleg només recull 7 obres composades del 1900 enca i només 1 recollida pel
nostre treball: Rusalka (1901). Sibelius, amb el seu Concert per a violi i orquestra, de 1905, 1
la seua Simfonia n. 2, de 1902, constitueix bona mostra d’un autor nascut en la mitjania del
segle XIX (1865-1957) 1 que, tot i haver viscut bona part de la seua vida en el segle XX,
s’associa estilisticament als corrents post-romantics 1 no pas a les propostes avantguardistes.
Quelcom semblant es podria dir de Richard Strauss (1864-1949), els poemes tonals del qual
suposen la gran continuitat simfonica del segle XIX al XX. Ravel, una década més jove que
els dos anteriors, (1875-1937) és, en canvi, un referent de la Modernitat i un nom associat, en
termes estilistics, a corrents propis del segle XX com I’Impressionisme o el Nacionalisme.

Prokoéfiev (1891-1953) i1 Shostakdvich (1906-1975) son els dos compositors, que han dut a
terme la seua tasca creativa, integrament, al segle XX. Son, per tant, els més propers a les
harmonies propies de la Nova musica i, fins 1 tot, van flirtejar amb els corrents jazzistics.
D’aquests compositors, en qualsevol cas, només hem recollit, en aquests llistats, una
composicid de cadascun 1 que son una seleccio6 del ballet Romeu i Julieta (1936) de Prokofiev
1 la Simfonia n. 10, de Shostakédvich, de 1953.

Conjunt de les temporades 2014-2015 i 2015-2016

N- | Compositor Freq. | % | N | Obra Any | Freq. | %
1 1 Simfonian. 5 - 1888

Beethoven, Ludwig van 143 6 Tchaikovsky 16 0,7
2 | Mozart, Wolfgang 2 | Concert per a violi i 1905

Amadeus 135 5,6 orquestra - Sibelius 14 0,6
3 | Brahms, Johannes 94 3903 Simfonia n. 4 - Brahms 1885 | 14 0,6
4 4 Simfonia n. 4 - 1878

Tchaikovsky, Piotr Illich | 94 3,9 Tchaikovsky 13 0,5
5 | Sibelius, Jean 74 3,145 Simfonia n. 5 - Beethoven 1808 | 13 0,5
6 6 | Concert per a violi i 1878

Dvorak, Antonin 65 2,7 orquestra - Brahms 12 0,5
7 7 | Concert per a violoncel i 1895

Ravel, Maurice 60 2,5 orquestra - Dvorak 11 0,5
8 8 | Simfonian. 9, Coral - 1824

Haydn, Joseph 57 2.4 Beethoven 11 0,5
9 | Mendelssohn, Felix 57 2,409 Simfonia n. 1 - Brahms 1876 | 10 0,4
10 | Shostakdvich, Dmitri 56 2,3 | 10 | Simfonia n. 2 - Sibelius 1902 | 10 0,4
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11 11 | Simfonia n. 9, del Nou Mén | 1893
Strauss, Richard 56 2.3 - Dvorak 10 0,4
12 12 1 Concert per a piano i 1901
orquestra n. 2 -
Prokofiev, Serguéi 52 2,2 Rachmaninov 9 0,4
13 13 1 Concert per a piano i 1921
Mabhler, Gustav 51 2,1 orquestra n. 3 - Prokofiev 9 0,4
14 14 1 Concert per a piano i 1805
Hindel, George Friedrich | 48 2 orquestra n. 4 - Beethoven 9 0,4
15 15 | Concert per a piano i 1811
orquestra n. 5, Emperador -
Schumann, Robert 44 1,8 Beethoven 9 0,4
16 16 | Simfonia n. 3, Heroica - 1805
Stravinsky, Igor 44 1,8 Beethoven 9 0,4
17 | Vivaldi, Antonio 42 1,8 § 17 | Simfonia n. 5 - Sibelius 1915 | 9 0,4
18 18 | Concert per a piano i 1868
Schubert, Franz 41 1,7 orquestra - Grieg 8 0,3
19 19 ] Concert per a piano i 1931
orquestra en Sol major -
Bach, Johann Sebastian 39 1,6 Ravel 8 0,3
20 20 | Concert per a piano i 1830
Rachmaninov, Serguei 39 1,6 orquestra n. 2 - Chopin 8 0,3
21 | Saint-Saéns, Camille 37 1,5 § 21 | Ein Heldenleben 1898 | 8 0,3
22 | Wagner, Richard 36 1,5 | 22 | Fragmentos del Satiricon 2014 | 8 0,3
23 23 | L’ocell de foc, Suite per a 1919
Falla, Manuel de 29 1,2 orquestra n. 2 8 0,3
24 | Bruckner, Anton 24 1 24 | La Valse 1920 | 8 0,3
25 | Elgar, Edward 23 1 25 | Peer gynt, Suite n. 1 1888 | 8 0,3
26 26 | Romeu i Julieta: Seleccio - 1936
Gershwin, George 20 0,8 Prokofiev 8 0,3
27 27 | Schéhérezade - Rimsky- 1888
Bernstein, Leonard 19 0,8 Korsakov 8 0,3
28 28 | Simfonia n. 10 - 1953
Grieg, Edward 19 0,8 Shostakovich 8 0,3
29 29 | Simfonia n. 3, Escocesa - 1842
Bartok, Béla 18 0,8 Mendelssohn 8 0,3
30 | Berlioz, Héctor 18 0,8 J 30 | Simfonia n. 4 - Schumann 1851 | 8 0,3
31 | Fauré, Gabriel 18 0,8 § 31 | Simfonia n. 8 - Beethoven 1814 | 8 0,3
32 32 | Simfonia n. 8, Anglesa - 1890
Debussy, Claude 16 0,7 Dvorak 8 0,3
33 | Liszt, Franz 15 0,6 | 33 | Variacions enigma 1899 | 8 0,3
34 34 | Concert per a piano i 1798
Nielsen, Carl 15 0,6 orquestra n. 1 - Beethoven 7 0,3
35 35 | Concert per a piano i 1800
Strauss II, Johann 15 0,6 orquestra n. 3 - Beethoven 7 0,3
36 36 | Concert per a violi i 1806
Chopin, Frederich 14 0,6 orquestra - Beethoven 7 0,3
37 37 | Concert per a violoncel i 1850
Rossini, Gioachino 14 0,6 orquestra - Schumann 7 0,3
38 | Ginastera, Alberto 13 0,5 | 38 | Concierto de Aranjuez 1939 | 7 0,3
39 | Bizet, George 12 0,5 | 39 | Coriola 1807 | 7 0,3
40 40 | Danses simfoniques - 1940
Mussorgsky, Modest 12 0,5 Rachmaninov 7 0,3
41 41 | Die Hebriden: Obertura - 1830
Schoenberg, Arnold 12 0,5 Mendelssohn 7 0,3
42 42 | Doble concert per a violi, 1887
violoncel i orquestra -
Turina, Joaquin 12 0,5 Brahms 7 0,3
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43 | Bach, Carl Phillip 43 1915

Emmanuel 11 0,5 El amor brujo 7 0,3
44 | Rimsky-Korsakov, 44 | Romeu i Julieta - 1880

Nicolai 11 0,5 Tchaikovsky 7 0,3
45 | Weber, Carl Maria von 11 0,5 § 45 | Simfonia n. 1, Tita - Mahler | 1888 | 7 0,3
46 | Respighi, Ottorino 10 0,4 | 46 | Simfonia n. 2 - Brahms 1877 | 7 0,3
47 47 | Simfonian. 2 - 1908

Rodrigo, Joaquin 10 0,4 Rachmaninov 7 0,3
48 | Bruch, Max 9 0,4 | 48 | Simfonia n. 3 - Brahms 1883 | 7 0,3
49 49 | Simfonia n. 3, Renana - 1850

Buide, Fernando 9 0,4 Schumann 7 0,3
50 50 | Simfonia n. 4, Romantica - 1880

Albéniz, Isaac 8 0,3 Bruckner 7 0,3
51 | Britten, Benjamin 8 0,3 § 51 | Simfonia n. 5 - Mahler 1902 | 7 0,3
52 52 | Simfonia n. 6, Patética - 1893

Copland, Aaron 8 0,3 Tchaikovsky 7 0,3
53 | Piazzolla, Astor 8 0,3 § 53 | Simfonia n. 7 - Dvoérak 1885 | 7 0,3
54 54 | Symphonic Dances from 1961

Poulenc, Francis 8 0,3 West Side Story 7 0,3
55 | Vaughan Williams, 55 | Variacions sobre un tema 1877

Ralph 8 0,3 rococo 7 0,3

Taula 10 — Freqiiencia i percentatge de les obres i compositors més programats en el conjunt
de les temporades 2014-2015 i 2015-2016

Amb les dades incorporades a la taula 10 podem coneixer quins han estat el compositors i les
obres més programades en el conjunt de les dues temporades estudiades. En aquesta taula
presentem els 55 elements més freqiients, el que es tradueix en els compositors que s’han
programat 8 o més vegades 1 les obres que han sonat en 7 0 més ocasions.

Comencem la nostra analisi referint-nos als compositors. Els més freqiients, com ja apuntaven
les taules anteriors, son els dos «classics populars» de 1’ambit classic: Beethoven i Mozart.
Entre tots dos acumulen 278 obres, un 11,6% del total. En resum, de cada 10 obres programades
per les orquestres 1 els auditoris, més d’una portara sempre la signatura del compositor de Bonn
o del de Salzburg. La quarteta més freqlient dels auditoris la completen la tercera “B” alemanya,
Brahms, 1 el compositor rus més assimilat per occident, Tchaikovsky, amb un 3,9% cadascun.
Sibelius —de qui celebravem, en 2015, el 150¢ aniversari del seu naixement— és [’altre
compositor que supera el 3% d’obres programades, amb un total de 74. Shostakdvich, el primer
compositor nascut al segle XX, apareix en la desena posicid de la taula amb 56 obres 1 un 2,3%.
Héndel ¢és el primer barroc, amb 48 obres 1 una quota del 2% -lleugerament per damunt de
1’1,8% de Vivaldi 1 de I’1,6% de Bach—. Per damunt de 1’1% d’obres programades només
trobem dos compositors més —dels que hem mencionant anteriorment— que han viscut part de
la seua vida en el segle XX: Mahler (1860-1911), Stravinsky (1882-1971), Rachmaninov
(1873-1943), Saint-Saéns (1835-1921), Falla (1876-1946) —que ¢s, alhora, 1’autor espanyol
més programat— 1 Elgar (1857-1934). El segiient compositor, després de Shostakovich, nascut
al segle XX ¢€s el nord-america Bernstein (1918-1990) que acumula 19 obres i una quota del
0,8%. Per trobar la resta de compositors nascuts al segle XX cal que baixem fins la posicié 38
de la taula on apareix el compositor argenti Alberto Ginastera (1916-1983) 1, més avall encara,
per trobar el valencia Joaquin Rodrigo (1901-1999), el gallec Fernando Buide (1980-) —que,
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en la 49ena posicio, €s el primer compositor viu que apareix—, el britanic Britten (1913-1976),
el nord-america Copland (1900-1990) 1, finalment, I’argenti Piazzolla (1921-1992).

Meés endavant tractarem de forma especifica I’element de les estrenes, pero ja volem avancar
que la presencia, en aquesta ocasid, de Fernando Buide com a compositor for¢a programat
(0,4%) va vinculada a 1’estrena, arreu, de la seua obra Fragmentos del Satiricon (2014).
Aquesta obra, que amb 8 interpretacions apareix la 22ena en I’apartat d’obres, va guanyar la
setena edicid del premi de composicid orquestral AEOS-BBVA. Un fet que va suposar la
interpretacid per un bon nombre d’orquestres en les temporades que aqui ens ocupen. Aquest
fet ens demostra la importancia que tenen aquestes convocatories 1 el mecenatge en general a
I’hora de fomentar 1 donar visibilitat a la creacio6 actual. Qiiestio a part €s la problematica de la
reinterpretacid: un fet que han de gestionar els compositors 1 que, sovint, és el vertader escull
un cop estrenada I’obra. Aquesta realitat social eixira, més endavant, quan abordem els
discursos dels compositors.

Seguim 1’analisi de la taula fixant-nos, ara, en les obres. Fins a 11 obres s’han interpretat, en
dues temporades, en 10 o més ocasions. En aquest comput només apareixen simfonies, dos
concerts per a violi i un altre per a violoncel. Les dues obres de Sibelius, que esmentavem adés,
son les uniques que trenquen I’homogeneitat del segle XIX. En comparacio al sector anterior
de la taula, Beethoven no apareix fins la Sena posicié amb la seua Simfonia n. 5 (1808) 1 Mozart,
directament, no inclou cap obra entres les 55 més freqlients. Aquest fet implica que, amb un
cataleg més vast 1 conegut, el programador pot incloure més obres del compositor sense haver
de recorrer a la repeticio d’un conjunt més reduit. Aquest és el cas de, per exemple, Sibelius
que concentra 33 de les 74 interpretacions totals en només 3 obres (44,59%), de Tchaikovsky,
que concentra 43 de les 94 en 4 obres (45,74%), o de Brahms, que acumula 57 interpretacions
d’un total de 94 en 6 obres (60,64%).

La integral de les simfonies de Brahms, precisament, apareix entre les obres més programades
al llarg d’aquestes dues temporades. Igualment, els concerts per a piano i les simfonies de
Beethoven.

En termes cronologics, empero, aquesta taula de les obres més freqiients només ens mostra
dues composicions del segon decalustre del segle XX —la ja mencionada desena simfonia de
Shostakévich 1 les Symphonic Dances from West Side Story (1961) de Bernstein— 1 una obra
del segle XXI que ja hem esmentat: Fragmentos del Satiricon (2014) de Fernando Buide.
Aquesta obra ¢és, també¢, la primera d’autor espanyol que apareix i una de les primeres que no
¢€s ni simfonia ni concert per a solista 1 orquestra. Igualment, amb aquesta diferéncia de génere
trobem també, amb una presencia del 0,3%, els poema tonals Ein Heldenleben (1898)
d’Strauss, la segona suite orquestral de L ‘ocell de foc (1919) d’Stravinsky, la primera suite del
Peer gynt (1888) de Grieg, la suite Schéhérezade (1888) de Rimsky-Korsakov, el ballet La
Valse (1920) de Ravel i les Variacions enigma (1899) d’Elgar. Ja hem vist, al principi de
I’apartat, que 1’any que ens marcava la moda estadisticament d’aquestes programacions era el
1888. Aquest any coincidien composicions tan importants historicament com les dues que hem
enumerat de Grieg 1 de Rismky-Korsakov 1 les dues fites simfoniques que suposen la Simfonia
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n. 5 de Tchaikovsky —1’obra més programada en el conjunt d’aquest espai bianual—1 la Simfonia
n.1-Tita de Mahler.

Finalment, en relaci6 amb la taula 10, només ens queda assenyalar que, a banda de la
composicid de Buide, només apareixen dues obres més amb autor de 1’Estat espanyol. Totes
dues han assolit 7 interpretacions 1 son del primer decalustre del segle XX. Es tracta del
Concierto de Aranjuez (1939) del valencia Joaquin Rodrigo i el ballet E/ amor brujo (1915) de
I’andalus Manuel de Falla. Aquestes obres representen, respectivament, el 70% de les
interpretacions de Rodrigo 1 el 24,14% de les de Falla.

Un altre element que ens pot resultar d’interés per coneixer la realitat musical en el seu context
historic és I’estudi del génere musical. En aquest treball, el terme geénere €s sinonim de forma
musical, és a dir, de la “estructura de una obra musical [...] manera en que se organizan los
diferentes elementos de una pieza musical” (Latham, 2008: 598). Aquest ha estat, en la
musicologia tradicional, I’element que ha possibilitat I’analisi 1 la classificacio de les obres.
Aixi doncs, nosaltres hem seguit amb aquest paradigma a fi de comprovar quina ha estat
I’evolucio historica dins les programacions estudiades.

Com veiem a la grafica 14, dos geéneres destaquen per sobre de la resta. Es tracta de les dues
formes més intrinsecament vinculades a les orquestres simfoniques: la simfonia (24,3%) 1 el
concert (23,7%). Aquestes dues formes, iniciades en el Barroc, s’han mantingut vigents fins
els nostres dies 1, de fet, com veurem més endavant, formen part del repertori que s’escriu en
’actualitat. A continuacid, dins els géneres més freqiients, trobem la suite (10,3%) —una forma
que pot ser una compilaci6 de danses o un arranjament d’un altre génere per adaptar-lo al canon
simfonic—, I’obertura-preludi (8%), estretament vinculada a la musica per a I’escena, i el poema
tonal (7,8%), forma per antonomasia del Romanticisme. Encara en valors per sobre de 1’1%
trobem les formes associades a la dansa, 1’0pera 1 opereta, la canc6, la musica simfonica pura,
la missa, la fantasia, I’oratori, la rapsodia i les variacions. L’estreta vinculacio historica amb la
religio queda palesa amb la preséncia notable d’aquestes formes propies del temple cristia com
son la missa, 1’oratori 1, també presents per en xifres mé€s modestes, la cantata, I’himne, la
salmodia, el motet, la pregaria, I’antifona o el coral.

En total, al llarg d’aquestes dues temporades, hem recollit mostres de 43 geéneres musicals
diferents. Alguns han estat tan anecdotics que només s’han presentat en una sola ocasio:
fanfarria, andante, coral, ricercar, octet o larghetto. La resta han aparegut, almenys, en un parell
d’ocasions. En xifres totals, han superat el centenar d’interpretacions 1’0pera 1 opereta (102),
la dansa (125), el poema tonal (187), I’obertura-preludi (191). Ha superat els dos centenars
d’interpretacions la suite (246) 1, en ambdos casos, més de 500 items corresponen al concert
(566) 1 a la simfonia (581). En totes dues temporades, la simfonia i el concert s’han establert
com les formes de referéncia: 26,2% 1 23,4% en la temporada 2014-2015 1 22,5% 1 24%,
respectivament, en la temporada 2015-2016.
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Grafica 14 — Genere de les obres programades, conjuntament, en les temporades 2014-2015 i
2015-2016

Veiem, tot seguit, la vinculacid del génere al moment historic. Per aixo, hem creuat les dades
d’una 1 altra variable 1 mostrem, en la grafica 15, els resultats d’aquells géneres musicals que
superaven 1’1%. El primer que cal explicar €s que, dins d’aquests geéneres, no hi havia cap
mostra del segle XVI i, per aix0, s’ha omés. El segle XVII, en canvi, ja introdueix en xifres
molt modestes la suite, I’0pera 1 I’obertura. Aquestes dues primeres qiiestions ja ens avancen
el doble canvi que es produeix entre el 1500-1600 i el 1600-1700 en termes musicals formals.
Tant la suite com I’0pera 1 I’obertura es mantenen amb certa rellevancia dins la musica del
segle XVIII pero ja, en aquest moment, despunta el concert i, en menor mesura, la simfonia.
L’oratori 1 la missa, en aquest periode Barroc 1 Classic, també apareixen en termes significatius.
El segle XIX és el gran moment de la simfonia que supera de molt al concert. També, amb una
notable presencia apareixen, 1’obertura-preludi i el poema tonal. Es mantenen rellevants pero
en xifres més discretes la suite, les formes de dansa 1 1’0pera-opereta. El segle XX ens porta un
panorama més heterogeni 1, alhora, més ric en formes. El concert torna a recuperar la posicio
predominant 1 ben a prop queden la suite 1 la simfonia. La dansa 1 el poema tonal destaquen,

84



CP 7. Corpus empiric

finalment, per sobre un reguitzell de géneres que introdueixen, per primer cop, una de les
formes més rellevants de la nostra centuria: la musica simfonica pura. El segle XXI esta sent,
de moment, un temps per al concert, el poema tonal i la mencionada musica simfonica pura.
La suite, I’obertura 1 la simfonia ocupen ara un espai més discret en un segle que, dins la
continuitat dels corrents avantguardistes, hauria de suposar un canvi d’etapa com la que
observavem al principi als segles XVI 1 XVII. Caldra, empero, deixar passar el temps per poder
dotar-nos d’una certa perspectiva.
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Grafica 15 — Genere de les obres programades, conjuntament, en les temporades 2014-2015 i
2015-2016 segons el seu segle de composicio

Ens centrem, tot seguit en I’apartat de les estrenes. Aqui trobem un dels elements fonamentals
de la musica classica contemporania ja que €s, per mitja d’aquestes propostes culturals, que els
compositors poden seguir incrementant el bagatge creatiu —d’una forma remunerada 1 amb la
certesa que la seua obra sera interpretada en una data determinada—. En termes generals, en la
temporada 2014-2015 es van produir 28 estrenes —un 2,4% de la programacio—, mentre que la
temporada 2015-2016 va acabar amb 27 estrenes —un 2,2%—. Aquestes 55 estrenes que, des
d’ara, abordarem en conjunt, corresponen a 1 obra escrita en 2008, 3 obres de 2013, 16 obres
de 2014, 21 de 2015 1 14 de I’any 2016. Geograficament, d’aquestes 55 obres, 48 han anat a
carrec d’autors de 1’Estat espanyol i els 7 restants corresponen, territorialment, a 2 compositors
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europeus, 2 nord-americans, 2 sud-americans i 1 asiatic. De les 55 propostes musicals, només
una corre a carrec d’una dona. Es tracta de la canaria Laura Vega i el seu Concert per a
percussio, arpa i orquestra-Angel de Luz (2015).

Per regions, 1 tal com veiem a la grafica 16, els més habituals son els creadors catalans (25%).
Tot seguit, trobem els compositors d’Andalucia 1 d’Euskadi amb un 15% i els de Galicia amb
un 13%. I encara per sobre del 5% 1’aportacio del Pais Valencia (8%) 1 de les Islas Canarias 1
de la Comunidad de Madrid amb un 6%. Finalment, tenim un parell de creacions d’autors
aragonesos, balears 1 1’aportaci6 tnica d’un autor asturia i un d’extremeny.
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Grafica 17 — Génere musical de les obres estrenades al llarg de les temporades 2014-2015 i
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Musicalment, hem trobat interessant, a més, coneixer quin era el genere musical d’aquestes
obres noves. Tal com ens mostra la grafica anterior, la misica simfonica pura s’ha convertit en
I’espai compositiu ideal per als nous creadors. Segueixen, aixo si, encara ben presents el
concert —una forma musical que es manté imperterrita davant el pas del temps gracies a
I’existeéncia dels inteérprets concertistes— 1 el poema tonal, que va marcar bona part del segle
XX. La suite, la simfonia, 1’obertura-preludi i la rapsddia continuen acumulant fons musicals 1
encara quatre formes més (cangd, dansa, humoresca 1 adagio) s’incorporen al cataleg.

Per tal de veure la interconnexi6 entre territoris, hem introduit una variable que ens permetia
coneixer si la regi6 d’origen del compositor coincidia amb la de 1’auditori o I’orquestra. En un
60,4% de les ocasions coincidien els territoris mentre que en el 39,6% restant es tractava d’un
espai geografic diferent. Per tant, a priori, si que existiria certa endogamia en aquestes
institucions a I’hora de programar estrenes. Pel que fa a la direccid 1 agrupacid encarregades
de I’estrena, el 61,8% corresponen a I’orquestra titular amb una direcci6 invitada, el 36,4% a
I’orquestra 1 la direccid titular i el restant 1,8% —és a dir, en només una ocasio— ’estrena ha
anat a carrec d’una orquestra i direccions invitades. La forma més habitual, per tant, de dur a
terme una estrena seria amb ’orquestra propia de 1’abonament perd amb una batuta invitada.
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Grafica 18— Institucio encarregada de la primera interpretacio de les obres estrenades al llarg
de les temporades 2014-2015 i 2015-2016

En termes generals, les estrenes s’han efectuat per part de les orquestres 1 auditoris que veiem
a continuacio. Dos espais de Madrid, Auditorio Nacional i Teatro Monumental, acullen bona
part de les estrenes (13 entre tots dos). Els segiient espais s’ubiquen en ciutats de les altres
realitats nacionals: I’Eskadido Orkestra Sinfonikoa 1 L’ Auditori amb 4 estrenes cadascuna.
Sumen 3 estrenes les institucions de Sevilla, Tenerife, Granada, Oviedo 1 Valladolid. Amb 2
estrenes tenim 1’ Auditorium de Palma de Mallorca i la Bilbao Orkestra Sinfonikoa. Els 10
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espais restants, encara més, no arriben ni a una obra per temporada i sumen, nomeés, una unica
estrena al llarg de les dues temporades. Només 4 programacions no han inclos cap novetat en
aquest periode bianual.

Abordem finalment, la programacio desglossada pels auditoris o orquestres analitzats. Aqui si
que veiem que cadascuna de les institucions ofereixen temporades quantitativament ben
diverses. En un extrem, I’extensissima oferta del Palau de la Musica i Congressos de Valéncia
que gairebé ha arribat a les 200 obres en dues temporades. En ’altre, la modesta temporada de
I’Orquesta Sinfonica de Madrid, amb 37 obres. La mitjana, en conjunt, s’estableix en 96 obres
per a les dues temporades.

Programacio Obres Percentatge
programades

Palau de la Musica i Congressos de Valéncia 199 8,3
Orquesta real Filarmonia de Galicia 166 6,9
L'Auditori 146 6,1
Palacio da Opera 126 53
Teatro Monumental 125 5,2
Orquesta Filarmonica de Gran Canaria 119 5
Auditorio Nacional de Musica 118 49
Auditorio-palacio de congresos de Zaragoza 117 4,9
Centro cultural Miguel Delibes 114 4,8
Teatro de la Maestranza 102 43
Auditorio Manuel de Falla 102 43
Auditorio de Tenerife 100 4.2
Orquesta Sinfonica de Navarra Pablo Sarasate 88 3,7
Orquesta de Extremadura 86 3,6
Auditorio Principe Felipe 85 3,6
Auditorioum de Palma de Mallorca 83 3,5
Teatro Cervantes de Malaga 74 3,1
Euskadiko Orkestra Sinfonikoa 73 3,1
Auditorio de la Diputacion de Alicante 66 2,8
Palau de la Musica Catalana 64 2,7
Auditorio y centro de congresos Victor Villegas 60 2,5
Teatre Principal de Sabadell 51 2,1
Bilbao Orkestra Sinfonikoa 49 2
Gran Teatre 41 1,7
Orquesta Sinfonica de Madrid 37 1,5

Taula 11 — Obres programades i percentatge, segons [’auditori, en les temporades 2014-2015
i2015-2016

L’analisi de la programacio per segles ens permetra discriminar quin és el comportament de
cada auditori o orquestra en relacio a les diferents musiques historiques. En la taula 12 apreciem
en quin periode s’ubica la major part de la programacié de cada temporada d’abonament. En
termes generals, la forquilla XVIII-XX és la més habitual, practicament en tots els casos. Les
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excepcions les trobem, especialment, en aquells auditoris que més han fugit del XVIII o del
XXI. Aixi, la musica del nostre segle ha estat absent, en aquestes dues temporades, en les
programacions de 1’Auditorio de la Diputacion de Alicante i I’Auditorio Victor Villegas de
Murcia. En la majoria dels casos, la programaci6 del segle XXI s’ubica en una forquilla d’entre
1 interpretaci6 —Gran Teatre d’Elx— 1 8 interpretacions —Auditorio de Tenerife—. Els més
avesats a la creacid actual han estat Teatro de la Maestranza (10) Filarmonia de Galicia 1
Auditorio Principe Felipe (12), Teatro Monumental i Palacio da Opera (13), L’ Auditori (14) i
Auditorio Nacional de Musica (15). La major oferta de musica actual, doncs, I’hem de situar
en els centres culturals de la capital estatal 1 de les periferies catalana, gallega, asturiana 1
andalusa. Pel que fa a I’equilibri entre el segle XIX 1 XX, hem trobat els dos extrems al Palacio
da Opera, amb 20 obres més de musica del segle XX, i a 1’Auditorio Manuel de Falla, on els
13 exemples de musica del segle XX sonen anecdotics al costat dels 46 de musica del segle
XIX 1 del 39 de musica del segle XVIII.

Segle Segle Segle Segle Segle Segle
XVI XVII XVIII XIX XX XXI

Palacio da Opera 0 1 16 38 58 13
Euskadiko Orkestra Sinfonikoa 0 0 17 24 27 5
L'Auditori 0 0 16 50 66 14
Auditorio Nacional de Misica 0 1 11 42 49 15
Teatro de la Maestranza 0 0 10 32 50 10
Teatro Monumental 0 0 11 45 56 13
Auditorio de Tenerife 0 0 15 40 37 8
Palau de la Musica i Congressos de Valéncia 0 1 42 - 64 3
Palau de la Musica Catalana 0 0 24 31 7 2
Auditorio de la Diputacion de Alicante 0 2 18 25 21 0
Auditorium de Palma de Mallorca 0 0 20 40 20 3
Gran Teatre 0 0 10 24 6 1
Teatre Principal de Sabadell 0 0 2 24 23 2
Auditorio-palacio de congresos de Zaragoza 1 0 32 44 35

Auditorio y centro de congresos Victor

Villegas 0 0 13 29 18

Auditorio Manuel de Falla 0 0 39 46 13

Orquesta de Extremadura 0 0 20 41 20

Orquesta real Filarmonia de Galicia 0 0 28 57 69 12
Auditorio Principe Felipe 0 0 9 33 31 12
Bilbao Orkestra Sinfonikoa 0 0 10 15 21 3
Orquesta Sinfonica de Navarra Pablo Sarasate 0 0 6 41 35 6
Orquesta Sinfonica de Madrid 0 0 0 20 15 2
Orquesta Filarménica de Gran Canaria 0 0 12 62 39 6
Teatro Cervantes de Malaga 0 0 33 32 2
Centro cultural Miguel Delibes 0 0 44 55 6

Taula 12 — Obres programades, per segle, en cada auditori en les temporades 2014-2015 i
2015-2016
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Un altre element del repertori que ens interessa esbrinar €s la relaci6 entre la cronologia de les
obres 1 les agrupacions o batutes encarregades de posar-les en musica. Per a aquest apartat, ens
hem centrat, només, en els casos més habituals: orquestra titular i direccio titular; orquestra
titular 1 direccio invitada; i orquestra invitada i direccio invitada. Per ordre de freqiiéncia,
primer tenim la batuta invitada per dirigir I’orquestra titular amb 1427 obres, després, la
direccid titular amb 692 obres, i amb 249 obres, les orquestres i direccions invitades.
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Grafica 19 — Obres programades, per segle, segons [’agrupacio i direccio que les ha
interpretades en les temporades 2014-2015 i 2015-2016

Historicament, la grafica ens mostra una situacio d’extrems. D una banda, els directors titulars
son meés agosarats a I’hora de programar obres del segle XX amb les seues orquestres. En canvi,
son les batutes invitades les que més sovint han de plantejar programes amb musica del segle
XVIII 1 del XXI. A¢o es pot entendre en base a diversos elements. D’una banda, la parella
direccid-solista és ben probable que afronten els més nombrosos concerts del segle XVIII.
D’altra banda, també sol ser habitual que siguen els directors invitats els qui facen tandem amb
els compositors a I’hora de presentar les seues obres —tal com hem comprovat anteriorment—.

Seguim abordant, ara, elements de caire geografic perd en aquesta ocasié prenent el conjunt de
les dues temporades com a material de treball. Situant-nos en una perspectiva planetaria,
veurem com la musica classica ha estat sinonim de musica europea, en exclusiva, fins fa ben
poc de temps. La grafica 20 ens mostra com, efectivament, fins el segle XIX, 1’auditori és un
espai vetat a qualsevol persona originaria d’un estat fora a Europa. Tot i aix0, amb una obra de
compositor nord-america i una de compositor sud-america, no es pot considerar plenament
integrada la creacidé americana als nostres auditoris fins que arribem al segle XX, moment en
el qual, per primer cop, apareixen 6 obres de compositor asiatic. La primera composicidé amb
autoria oceanica forma part de la musica del segle XXI. De moment, la gran mostra de
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desequilibri nord-sud és que encara no ha arribat musica d’autors africans a les nostres
programacions simfoniques. Un fet que no €s exclusiu d’aquestes dues temporades sind que
també detectavem en estudis anteriors (Mas 1 Sempere, 2013b: 635). L nic canvi significatiu
que trobem en aquestes dades ¢és el gir en la nostra mirada des d’occident a 1’orient. De la
predominanga americana, respecte a la presencia asiatica, del segle XX, amb 103 obres, hem
passat, en el repertori del segle XXI a presentar més obres d’Asia que d’autors nord-americans
o sud-americans.
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Grafica 20 — Obres programades, per segle, segons el continent de procedencia del seu
compositor en les temporades 2014-2015i 2015-2016
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Grafica 21 — Percentatge d’obres programades d’autors espanyols, segons la regio de
procedencia, en les temporades 2014-2015 i 2015-2016
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Tanquem aquest apartat territorial amb 1’analisi de la musica de compositors de 1’Estat
espanyol. En termes globals, aquestes composicions han suposat, en el binomi de temporades
estudiat, un 11% de la programaci6, que es tradueix en 263 obres. Aquestes composicions es
divideixen, regionalment, segons ens indica la grafica 21.

Destaquen, per damunt de la resta, dues procedeéncies concretes. D’una banda, Catalunya:
territori amb llengua propia i amb una elevada consciéncia de nacid. D’altra banda, Andalucia:
una altra de les nacionalitats de 1’estat 1 que ha vist com, constantment, el seu patrimoni musical
era reconvertit en sinonim de musica espanyola. Si bé, en el cas catala 1’esfor¢ centripet de
’estat, en el seu procés homogeneitzador, ha estat de constant assimilacid, en el cas andalts ha
consistit en la dissolucio de la part i la seua ulterior negacié dins el tot. Amb un 11,79% de les
obres trobem els compositors d’un dels altres territoris amb llengua propia: Euskadi. Madrid,
amb la forca de la capitalitat, s’introdueix en la quarta posicié amb un 9,89% de les obres.
Seguidament, dos territoris més amb llengua propia: Galiza i el Pais Valencia. La grafica es
completa amb les resta de regions que hem recollit i que sumen, en total, 15 territoris amb
autors programats.

Finalment, i amb ’objectiu de con¢ixer les practiques més o menys endogamiques de cada
programaci6 compararem, per auditoris, quantes obres s’han programat d’autors de la mateixa
o d’altres regions. Segons observem a la taula 13, les practiques endogamiques —considerant
com a tal una major quota de compositors de la mateixa regido que 1’auditori o 1’orquestra—
només han estat presents en sis programacions. Especialment significatives les del Palau de la
Musica Catalana, el Teatro Cervantes de Malaga, el Gran Teatre d’Elx, 1, de forma anecdotica,
a I’ Auditorio de la Diputacion de Alicante, L’ Auditori 1 el Centro Cultural Miguel Delibes. En
I’extrem oposat casos com el del Teatro de la Maestranza, el Palacio da Opera, el Palau de la
Musica de Valéncia, I’Orquesta de Extremadura 1 el Teatro Monumental on les 16 obres
d’autors espanyols programades son de territoris diferents als de la regié madrilenya.

L’altim element que volem abordar en aquest apartat €s el vinculat amb el sexe dels
compositors. Al llarg d’aquestes dues temporades hem recollit, només, 10 obres escrites per
dones. En la temporada 2014-2015, 4 composicions 1 6 en la temporada 2015-2016. Les
compositores programades han estat: Kaija Saariaho, finesa establerta a Paris (de qui s’han
interpretat 3 obres); Keiko Abe, d’origen japonés; Thea Musgrave, escocesa resident als Estats
Units; Unsuk Chin, sud-coreana resident a Berlin; Consuelo Diaz, de la Comunidad de Madrid;
Laura Vega, compositora canaria (que ha acumulat 2 interpretacions); i Nuria Nufiez, nascuda
a Andalucia pero amb residencia a Berlin. En total, 7 dones —totes elles creadores vives 1 en
actiu— han estat les iniques que han tingut preséncia en el conjunt d’aquestes dues temporades.
Aix0 suposa, d’una banda, 1’1,89% del total de compositors i el 0,79% de les obres
programades. D’aquestes 10 obres, només 1 és del segle XX —Night music (1969) de
Musgrave— 2 corresponen a la primera década del segle XXI —Concert per a dues marimbes i
orquestra-The WAVE impression (2002) d’Abe 1 Laterna magica (2009) de Saariaho— 1 la resta
s’ubiquen en la segona deécada del segle XXI. Ja hem avangat, abans, que només una obra de
Vega havia protagonitzat estrena al llarg del periode analitzat. Aixi doncs, amb aquestes dades
—1 tal com avancavem en treballs anteriors (Mas 1 Sempere, 2011: 102)— la preséncia de la dona
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segueix estant en uns nivells molt baixos. Uns percentatges que no es corresponen, en absolut,
amb la realitat académica: actualment, 1 segons ens han manifestat els directius de conservatori
entrevistats per a l’apartat corresponent d’aquesta tesi, estudien composici6 un nombre
semblant d’homes 1 de dones. La falta de visibilitat, a més, en d’altres periodes historics
provoca que es caiga en l’error de considerar que, fins fa poc, no hi ha hagut dones
compositores.

Compositor de | Compositor de
Auditori la mateixa regié | diferent regio

Palau de la Musica Catalana 18

—
(e

Teatro Cervantes de Malaga

QGran Teatre

Auditorio de la Diputacion de Alicante
L'Auditori
Centro cultural Miguel Delibes

Orquesta Sinfonica de Madrid

Bilbao Orkestra Sinfonikoa

Auditorio Manuel de Falla

Euskadiko Orkestra Sinfonikoa

Orquesta Sinfonica de Navarra Pablo Sarasate

N W N[N0 —| N

—_
o

Auditorio-palacio de congresos de Zaragoza

Auditorio de Tenerife

Auditorium de Palma de Mallorca

Auditorio Principe Felipe

Auditorio y centro de congresos Victor Villegas

Orquesta real Filarmonia de Galicia

Auditorio Nacional de Musica

—_
O | —| N Q|| B|Wn| | O\ —

Orquesta Filarmoénica de Gran Canaria

Teatre Principal de Sabadell

—_
[98)

Teatro de la Maestranza

—_
[98)

Palacio da Opera

_
n

Palau de la Musica i Congressos de Valéncia

—_
|

Orquesta de Extremadura

O W= =N O[O =W W W A OIOIN|W| N —=|W|O|Wn

—_
o)

Teatro Monumental

Taula 13 — Obres programades, per auditori, segons la coincidencia de la regio amb la del
compositor en les temporades 2014-2015 i 2015-2016

L’espai dels auditoris 1 les orquestres simfoniques, doncs, €s un espai, principalment, per a la

musica dels segles XIX 1 XX. Historicament, encara més, el segle XVIII es resisteix a deixar
pas a noves creacions musicals, especialment, pels seu ingent bagatge en forma de concerts per

93



CP 7. Corpus empiric

a solistes 1 orquestra. Al repertori del segle XXI, en canvi, li costa més accedir: no tant perque
no es programen estrenes —que, fins a cert punt, si que es plantegen amb certa continuitat— sind
perque les segones 1 successives interpretacions o les reestrenes son elements molt menys
habituals. Aixo ens demostra un politica cultural centrada en 1’estimulaci6 de la creacio6 pero,
no tant, en la seua conservacio ni en I’establiment d’un canon musical contemporani.

Territorialment, les programacions son sinonim de musica europea. De creacions directament
vinculades amb la tradicido académica occidental. Si bé en el repertori del segle XX ens
interessem per America, en les creacions del segle XXI estem girant la nostra mirada cap a
orient 1, a poc a poc, presentem algunes de les creacions signades per compositors procedents
de terres asiatiques i oceaniques. Africa, el gran sud oblidat, segueix esperant el seu torn per
accedir al gran temple de la musica simfonica. Pel que fa a la geografia interna, el programador
de la periferia sol optar per creadors de la seua regido mentre que en la capital de ’estat aquesta
questio es dilueix. En el moment de programar musiques de 1’estat, en canvi, aquesta
endogamia es redueix i, generalment, guanyen preséncia els grans classics del Nacionalisme
musical del segle XX.

La gran desapareguda d’aquestes programacions ¢s la dona. La meitat de la poblacié global té,
anivell d’abonament simfonica, una presencia simbolica o, més aviat, residual. Els grans noms
de la tradicié amaguen qualsevol aportacid de les creadores del segle XIX i1 anteriors 1, encara
en el nostre temps, la seua aportacidé és ben minsa en comparacid a la dels seus companys
homes. Les promocions de direccido 1 de composicid, ja fa anys que presenten igualtat
d’alumnes homes 1 dones. En canvi, les programacions que hem analitzat, només inclouen un
1,52% d’obres escrites per dones en el conjunt de les obres d’autors espanyols. També¢, aqui,
hi ha un 1% iun 99%.

7.2. Col-lectius artistics

7.2.1. Compositors i intérprets

La musica que es crea hui, dins la tradicio escolastica classicista occidental, suposa un repte
artistic 1 teoric. Pel seu taranna inherent de novetat, de quelcom que es crea i reinterpreta
constantment, afronta la necessitat d’establir un public, de trobar espais adequats per al seu
desenvolupament 1 d’explicar-se davant una societat que viu encisada en la imatge. A fi de
completar els esbossos que ens proporcionen les enquestes d’habits 1 consum cultural —que
abordarem en 1’apartat segiient— 1 les historiografies d’unes avantguardes que ja comencen a
quedar distants en el temps, €s necessari atendre els discursos d’aquells artesans que, ara, donen
forma a la musica del seu present.

L’entrevista en profunditat i ’analisi del discurs —metodologies emprades en aquesta ocasio—
ens permeten situar-nos en una posicid privilegiada. Possibiliten, d’una banda, que cada
subjecte trie els elements que li resulten més rellevants 1, d’altra banda, permeten que
I’investigador s’aproxime al seu ambit d’estudi d’una forma més reflexiva 1, alhora que es
desempallega dels apriorismes, menys condicionada.
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A T’abstracci6 del discurs, en aquesta ocasio, s’uneix 1’abstracci6 de 1’art sonor. Parlar sobre
musica ¢€s un dels exercicis que, d’una forma més temptadora, ens pot invitar a caure en la
indeterminacio o en la vaguetat. Desfilem per un paratge, en ocasions, aparentment eteri. Ara
bé, per mitja de [I’analisi, DP’apropament multidisciplinari que ens possibilita la
Sociomusicologia 1 els principis de la sociologia critica, podem exposar I’entramat de
condicionants socials que hi ha al darrere d’aquesta visié mistica. Una boirina que, com passa
sovint en la lluita social, amaga situacions de dominaci6 i subordinacio.

Al llarg d’aquest apartat, mostrarem els discursos que, sobre la musica contemporania de
tradicio classica, s’elaboren des de les tres vessants de la musica occidental: composicio,
direccid i interpretacid. En aquesta ocasio, doncs, ens centrem ens dos dels vertexs del camp
de I’estat de I’art. En els apartats subsegilients abordarem, consecutivament, 1’ambit de
I’academia 1 la gestié cultural 1, finalment, els publics —que tractarem en combinacio de
tecniques quantitatives 1 qualitatives—.

A diferencia d’altres arts —com el pintor que mostra directament, acabada, la seua obra o
I’escultor que presenta la seua creacid en el punt final d’elaboracio—, la musica no existeix més
enlla del moment en el qual es posa en so. Tradicionalment, el compositor plasma sobre format
fisic —1 segons unes convencions que es modifiquen historicament— unes pautes per a I’emissio
de determinats sons 1 amb determinades caracteristiques —d’altura, timbre 1 durada—. A partir
d’aquest punt, comenga el treball de I’intérpret. B¢ en la forma d’instrumentista, bé en la forma
de director d’agrupaci6, es produeix 1’assimilaci6 de 1’obra 1 la seua interpretacié —amb totes
les connotacions que aquest terme inclou— per tal de fer arribar els sons a una audiéncia. Amb
aquests dos primers passos, la musica es concreta al llarg d’un temps —hi és mentre sona— 1 pot
efectuar-se, arribats aqui, la seua fixacié en un format fisic d’enregistrament sonor.

La musica classica contemporania inclou una novetat en el procés —a banda dels canvis en el
fet comunicatiu que hem presentat en la figura 3—. A diferéncia de les musiques historiques, €s
possible la relacio 1 el dialeg amb el compositor. El propi procés de la creacio es pot enriquir
amb les aportacions dels inteérprets 1 aquests, alhora, poden establir determinats models
d’interpretacié que serviran de referéncia per a futurs instrumentistes o directors. Aquesta
circumstancia que ens resulta, ara, tan particular ha estat una constant al llarg de tota la historia
de la musica.

Aquestes primeres interpretacions, a les que féiem referencia, serviran per decidir la inclusio,
o no, de I’obra en el circuit habitual: en el canon musical. Els intérprets, aixi doncs, exerceixen
un paper fonamental en el filtre historic 1 el seu treball és fonamental per tal de decidir quines
obres passen a la historia 1 quines quedaran com una mera anecdota.

Al final del cami arriba el consum musical i la ratificacié del public de les decisions preses
amb antelacio. Tot 1 aquest aparent endarreriment en la intervencid, i tal com veurem als
discursos, la idea del consum haura estat present des del principi: el public, fins 1 tot sense
concretar-se de forma fisica, apareix en cada etapa del procés i sentit a tot el sistema establert
de produccio6 i reproduccio.
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Com ja hem avancat en la delimitacid de 1’objecte d’investigacio, la nostra recerca s’ha centrat,
en tots els casos, en la realitat musical de I’Estat espanyol. D’aquesta forma, hem procurat
comptar amb persones procedents d’arreu del territori. A partir de la nostra realitat lingiiistica
especifica, hem articulat entrevistes tant en catala —a persones de territori 1 parla catalana— com
en espanyol —per a la resta de I’estat—.

Per al desenvolupament d’aquest apartat hem comptat amb compositors de qualsevol corrent
de la tradici6 académica occidental i amb interprets 1 directors de grups de cambra o
d’orquestres simfoniques que tingueren el seu lloc de residéncia a alguna ciutat espanyola.
Encara més, 1 per tal d’ajustar-nos a la limitaci6 territorial, sempre s’han considerat persones
amb ciutadania espanyola.

En la seglient taula exposem les caracteristiques sociodemografiques dels diferents
participants. Hem codificat les entrevistes als compositors amb la lletra C i el nombre
corresponent a I’ordre cronologic de realitzacio de I’entrevista. En el cas dels intérprets hem
diferenciat als instrumentistes —codi /-1 a les direccions —codi D—.

Codi | Provincia d’origen Sexe Any de naixement
I1 Alacant Home 1970
12 Gipuzkoa Home 1967
I3 Madrid Dona 1960
14 Valéncia Home 1973
I5 Valéncia Home 1978
16 Valéncia Home 1979
17 Alacant Home 1978
I8 Sevilla Home 1982
19 Soria Dona 1986
110 Valéncia Dona 1978
D1 Valéncia Home 1978
D2 Valéncia Home 1957
Cl Barcelona Home 1962
C2 Cadiz Home 1957
C3 Bizkaia Home 1963
C4 Madrid Home 1954
C5 Alacant Home 1962
Co6 Madrid Home 1958
C7 Alacant Home 1952
C8 Logrofio Home 1955

Taula 14 — Elements sociodemografics dels intérprets i compositors entrevistats
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L’interés per la musica

El primer element social que abordem en les entrevistes €s el sorgiment de I’interés per dedicar-
se a la musica. Aqui es repeteix un cert patro, quasi sempre, sota la influéncia de la familia.
Existeixen casos en els quals la unitat familiar detecta certes habilitats familiars musicals 1 les
potencia. “Yo tengo oido absoluto, en ese momento no lo sabia. Entonces, pues, mis padres, al
sacar las canciones —como no tienen ni idea de musica— se pensaban, pues, que tenia algiin don
especial y me apuntaron al conservatorio” (I9). La motivaci6 pot provindre d’alguna joguina o
de la propia identificaci6 dels instruments com a joguets: “Me regalaron una guitarra y no hubo
mas opcidon. Luego me gustd muchisimo, nada mas empezar, ;no?” (I1), “Todos los regalos
que yo recibia de nifia como... que produjera musica, eh, sacarles un partido increible. O sea,
esos xilofonos que te regalan de nifio ya y dices, «juy! Hasta que no toque todas las canciones
ahi»” (I3), “el meu joguet preferit era un tambor. No hi havia ni Nintendos, ni jocs de... Res:
un tambor” (I5).

En altres casos, existeix 1’experiéncia prévia d’algun familiar i se segueix amb la tradicio: “lo
tengo muy facil porque mi padre era [docent de violoncel en conservatori]. Entonces el
acercamiento es muy natural: yo he visto un violonchelo en... en casa junto al... resto del
mobiliario” (12), “Siempre recuerdo que... que queria dedicarme a esto. Siguiendo una tradicion
familiar, también” (C3), “Mi padre era musico. Entonces fue €l el que quien... Primero metio
a mi hermano, mi hermano tocaba el violin y... yo de pequeiiito le veia ahi y queria hacer lo
mismo, claro, como es 16gico” (I8), “no directament en els meus pares, pero si en un... en un
tio agiielo que... que... que me vaig criar, que era musica... music de tota la vida 1... Va ser ell
el qui me va iniciar als huit any” (D2).

Com s’ha vist, el nivell de formacio de les generacions precedents €s un element que no té
gaire influéncia 1 la incidéncia es de la mateixa forma en la historia de vida de compositors 1
interprets (tant instrumentistes com directors). Aquesta continuitat familiar s’ha establert com
a norma i, per aixo, en els casos que no es produeix es subratlla la seua peculiaritat: [/’intéres
per la musica sorgeix per] “vocacion personal porque en mi familia no habia ningln, eh,
musico profesional” (C6).

En alguns casos de subjectes més joves ja es detecta la moda de les activitats extraescolars.
Aixi, [10 comenta que es va iniciar en la musica “por, no sé, apuntarte a algo, asi, de pequefio
cOmo un juego, como un... como un aprender algo nuevo. Y nada, me apunté con mi prima. Mi
prima, al final, se lo dejo”.

L’origen geografic es considera una influencia, 1 aixi es remarca, en els subjectes del Pais
Valencia 1 d’Euskadi. “Vivim en Lliria, en Lliria ja se... ja saps que n’hi ha molta tradicio de...
de molts anys, de cent i1 pico anys, de... de bandes musica” (D2). “Com en Valéncia ha passat
a tots, per la banda de musica del poble.” (I4). “Yo soy vasco y alli hay mucha tradicion de la
musica” (C3). En alguns casos, fins i tot, es repassa la trajectoria entre familiar 1 local de la
influéncia musical: “En els pobles de Valéncia saps que tot el mon té un music propet i mon
pare tocava el clarinet i jo... pues me fiqui a tocar el clarinet” (16).
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En el discurs del subjecte C5, format posteriorment als Estats Units, s’amaga la incidéncia
social del grup 1 es reprodueix el discurs idealista del capitalisme —el subjecte fet a si mateix—:
“Es instintivo. Es... es... o sea, viene del instinto. Viene de dentro, no se puede explicar de
donde surge el interés. Surge... ;de donde surge el interés por... por la vida? Pues lo mismo.
Naces con ello” (C5).

D’una forma o una altra, com s’ha comprovat, I’origen de 1’interés per la dedicaci6 a la musica
es troba en la logica de la tensi6 entre elements proposats de forma externa o sorgits de forma
innata. En els subjectes situats en al primera opci6, s’expliciten els mecanismes socials mentre
que en els segons s’oculten deliberadament —1 s’obvien elements com el de pagament dels
estudis o la permissivitat, basics, en la primera etapa de la persona—. Aquesta tensi6 ajuda a
configurar la identitat musical del subjecte, de forma que pot vincular-se a la familia o al
territori o, pel contrari, distanciar-se’n.

La formacié musical

Si passem al camp de la formacié musical, la configuraci6 narrativa es fa més complexa. Aqui
s’articula una visio ternaria vinculada a la posici6 discursiva. Hem d’advertir, préviament, que
en I’entrevista no es realitza cap pregunta explicita sobre 1’ambit econdmic ni els mitjans de
subsistencia. Per aixo0, la propia omissid ’explicitacid per part del subjecte entrevistat ja
denoten una consideracido més materialista de 1’ambit artistic.

El triangle per mitja del qual s’articulen aquests discursos es configura de la segiient forma,
segons es pose I’émfasi en un elements o uns altres. En la majoria dels casos, tot 1 aixo, es pot
arribar a referenciar dos o, fins 1 tot, els tres elements.

artistica
capital cultural

corporal economica

capital huma capital monetari

Figura 4 — Element prioritari en la formacio musical
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En el primer cas, artistic, els subjectes valoren la seua formaci6 a partir del capital cultural que
els ha proporcionat i que han pogut incorporar al seu bagatge. Aqui es mencionen els centres
d’educaci6 institucionalitzats, la metodologia dels docents 1 I’adequacié a la practica
contemporania. “Yo creo que he tenido una formacién bastante completa. Tuve la suerte de...
de dar con un profesor que me... ensefid muy bien desde el principio y me motivo muy bien
desde el principio, entonces fui bastante encaminada” (19). “No tuve una educaciéon musical
demasiado buena, entre otras cosas porque no se me permitidé —como no se... como no se le
permite, incluso, a dia de hoy a ninglin nifio que empieza a estudiar— dedicarse en exclusiva a
lo que ya es su vocacion de manera evidente” (I1). “Mi formacion musical creo que fue
desastrosa. Yo estudié en el Conservatorio de Madrid y... y tuve que desaprender lo aprendido
en gran medida, ;no?” (C2). “T1 sales y t0... tienes una... una formacion académica que no
tiene nada que ver con lo que hay en la... en realidad, en la musica. Entonces esa realidad tardas
afos en... en asumirla, en aceptarla y en...” (C5). “Content pero crec que se podria millorar
molt en la formacié musical, avui en dia, en el nostre pais” (16).

En el segon cas, corporal, s’introdueixen elements com 1’esfor¢ personal 1 la dedicacio que
requereixen aquests estudis: el sacrifici de la practica. “Pero que se goza mucho con la musica,
se sufre mucho y que es una vida de mucha entrega” (I3). “Es una trajectoria —la vida del
musica— com... com tothom sap, una... una trajectoria dura, ardua i... molt pesada” (I5).
Recordem que el treball de I’interpret, especialment, és una tasca molt centrada en la produccio
artesanal del so. La repeticio, de forma quasi fordista, dels passatges de les obres musicals 1
dels exercicis técnics és el mecanisme per mitja del qual s’adquireix la precisid corporal 1 la
qualitat de so necessaria per poder dur a terme, amb garanties, qualsevol interpretacid. Suposa,
doncs, un treball solitari, extensiu, perseverant i de molta concentraci6. Encara més, les nocions
de progrés i evolucidé comporten una autoexigencia constant. Y sigo estudiando. Yo creo que
€s una carrera que nunca tiene fin. Hay que seguir... siempre preocupao” (18).

Finalment, en el tercer cas, es fa referéncia a I’element economic. L’explicitacié que ens aporta
I8 ¢és, probablement, la més significativa: “Me considero una afortunao ya que... mis padres
han podido pagarme un violin, han podido pagarme los estudios y han podido pagarme clases
particulares ya que no es facil, eh... quiero decir, o sea, ti naces en un lugar o naces en un sitio
y, claro, lo publico, eh... te permite [solamente estudiar] en ese mismo lugar”. Aquest fragment
ens vincula amb la idea de distincidé que planteja Bourdieu. La musica €s un art car, amb
instrument que solen costar molts diners i amb una formaci6 que exigeix la inclusio al
curriculum de classes particulars amb artistes reconeguts. L’omissié d’aquest condicionant ens
mostra com el valor economic no suposa cap impediment per als membres de les classes socials
més benestants. Aquest és el cas d’alguns dels subjectes entrevistats que no han tingut
problema, per exemple, per continuar el seus estudis a I’estranger: ““...después de mis estudios
en Amsterdam...” (I1); “vaig estudiar direccié d’orquesta en Holanda, en Rotterdam” (D2);
“Y te ibas a un conservatorio superior o a una escuela superior en Viena o en Munich...” (C8);
“me acabé yendo a Alemania.” (C6).

En determinats casos, ’economia s’entén com un element limitador: “y un afio que quise ir a
estudiar a Viena y... y fui y estuve dos meses y me volvi porque me... me decepciond
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muchisimo y no me compensaba el coste econdmico que me suponia estar alli con lo que...”
(C8). En d’altres, en canvi, quan 1I’economia no suposa cap problema es diferencia entre les
possibilitats de la resta de la poblacio i les propies: “Ahora tienes mas opciones de irte fuera,
de conseguir unas becas, de... de... yo de hecho también me fui a Viena a hacer mis cursos o
a... Londres a hacer... a las masterclasses, ;no? Pero ahora esta todo més al dia...” (I110).

Sobre la formacié musical, estrictament, s’entrecreuen una disparitat de posicions que es
mouen entre el passat i el present, el millor i el pitjor i, fins i tot, entre dins 1 fora. La segiient
estructura recull les diferents possibilitats.

després

Fora

Figura 5 — Nocio de I’evolucio historica de la formacio

Les posicions queden fixades en els segiients fragments de discurs. Abans millor, ara pitjor:
“creo que estaba mejor enfocada en tiempos de lo que esta ahora” (C6); “A mi ha sigut un
privilegiat en eixe aspecte, no me puc... no me puc queixar. Perqué eixa €poca que varem viure
mosatros no la veig ara” (I14). Abans pitjor, ara millor: “En Espaifia, hasta hace pocos afios no...
no ha habido una verdadera conciencia de ensefianza superior musical” (C8); “L’educacio, ara,
ha canviat per... per molt millor, eh? En els conservatoris” (C7). En alguns casos, es distingeix
entre matéries de formacié instrumental 1 compositiva: “Otra cosa son las materias
instrumentales: ahi si que se ha mejorado enormemente en los tltimos afios. Pero lo que es la
composicidn no... creo que... son despropositos lo que se ha hecho a partir de la LOGSE. Y ni
se han dao los medios y conceptualmente estd mal... mal planteado” (C6). Respecte a la
formacio dins o fora del territori estatal es produeix, tamb¢, una paradoxa. D’una banda, i com
ja hem recollit en fragments anterior, es valora molt la formacio en 1’estranger. Tot 1 aixo0, en

100



CP 7. Corpus empiric

alguns casos es considera decebedora o molt més propera al nivell de formacio6 rebuda al propi
territori: “En cuestiones especificas como armonia, por ejemplo o contrapunto y fuga u otras
cosas asi, estabamos mucho mejor formados los espanoles que los alemanes y franceses” (C8).
En alguns subjectes es manifesta la nocié de ser autodidactes. En aquest cas, més que per una
questio de creacid d’identitat, pel fet d’haver articulat els seus estudis d’una manera prou
allunyada a la formaci6 institucionalitzada: “La majoria de musics som autodidactes encara
que acabem la carrera, eh. Perque /o que t’ofereixen els estudis €s una cosa pero el... el que jo
si que recordo ¢és haver estudiat moltes partitures” (C1). “Inicialmente fue un proceso muy
autodidacta aunque conté con grande profesores pero era mas como una organizacion mia de a
donde queria llegar y... y qué necesitaba” (C4). També¢, es planteja la necessitat de modificar
els estudis actuals per mitja d’un plantejament més multidisciplinari i amb una reduccio dels
anys de carrera: “Para mi todos los afios que estudié, a la mitad se podria haber reducido todo.
Entonces... tenia que estar tres afios haciendo contrapunto y fuga. jTres afos! Pero bueno, ;qué
es esto? Antes... a entrar en composicion hacia falta contrapunto y fuga. Y cuatro de armonia.
Cuando se podia haber hecho... Yo lo podia haber hecho todo a la vez.” (C5).

El gust i I’estil musical

Si hi introduim 1’element del gust, podem observar la seua notable influéncia en la formacid
musical i, de forma molt concreta, en allo referit a la musica actual. “Yo tengo doce alumnos
todos los afios [...] a los que ensefio repertorio contemporaneo y cada uno te viene con sus
gustos. Tu puedes hacer dos cosas: o impones ti tus gustos, que s€ que hay gente que lo hace,
y les... le hace ir por lo que ti consideras que es el camino de la musica contemporanea, o te
dejas llevar y escuchas a ver qué es lo que ocurre, qué es lo que ellos traen. O qué es lo que a
ellos les interesa” (I1).

Mentre que alguns dels compositors mostren desinterés per les técniques classiques: “Sentia
incluso, aunque lo estudiaba, un cierto desprecio por la... por las, digamos, las técnicas mas
eh... candnicas o académicas de lo que es la composicion y el proceso de escritura musical:
lldmese contrapunto, llamese armonia funcional, etcétera” (C4), “Me converti en un ser
autodidacta que renegaba de todo el escolasticismo y de toda la escuela, digamos, tradicional.
Que también fue un error.” (C2); uns altres es posicionen en el punt contrari: “Tot el gruix de
repertori que tocava era romantic, impressionista, etcétera. I a llavors, tot lo que era
assignatures teoriques del conservatori, eh... i tota I’estética diguem-ne de tots els que
composaven 1 els professors de composicido etcétera era un llenguatge que a mi no
m’interessava gens” (C1), “Lo que no escucho nada es vanguardias de los sesenta y setenta que
me aburren. Es decir, tomé ya cursos con Luis de Pablo, ya me enteré que existia Pierre Boulez,
que existia Varese, que existia Xenakis, que existian todos estos y no me interesaban ninguno.
No me interesaba jamas” (C5).

Convers: Post-Romanticisme Pervers: Neo-Classicisme
Subversiu: II Escola de Viena Revers: Avantguardes

Taula 15 — Estils musicals 1 posici6 ideologica durant el segle XX
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Aquest canvi en la valoracid de les corrents estétiques ens duu a plantejar-nos una possible
oscil-lacid historica entre dues generacions consecutives. Si prenem com a punt de partida
I’esquema de Jesus Ibanez (1997: 64-65), de les lectures de la llei, 1 I’apliquem a la normativa
de composicio —inspirat i adaptat a partir de I’esquema de Rodriguez Morat6 (1996: 58)—, ens
trobem que al llarg del segle XX els corrents musicals poden organitzar-se segons establim a
la taula 15.

Per a la generacio nascuda a partir de la década de 1960, la situaci6 s’hauria invertit. En el
conservatori han aprés técniques de composicio propies del segle XX 1, segons el seu gust, han
reaccionat de forma contestataria a aqueix poder establert. El principal conflicte s’articula per
mitja del poder exercit des de I’académia: “En Estados Unidos si que estan mirando hacia
delante. Si mirar hacia delante significa que estan abiertos, en la educacién musical, a todo tipo
de... de tendencias. Y no tienen ningun tipo de prejuicio contra nada. Aqui hay mucho prejuicio
todavia. Entonces aqui... aqui hay un problema. Es que si nos ponemos en plan concreto aqui
hay un problema en los conservatorios. Hablo de composicion. Los departamentos de
composicion estan todos tomados, han sido todos tomados, por un... por una misma escuela.”
(CS5). Aixi, ara mateix, la produccié musical es dividiria en dos gran corrents ideologics:
I’avantguarda (experimentacid) i la superacié de I’avantguarda (expressid). L’esquema, doncs,
hauria evolucionat a la seglient organitzacio.

Convers: Avantguardes — (experimentacid) | Pervers: II Escola de Viena
Subversiu: Neo-Classicisme Revers: Post-Romanticisme — (expressio)

Taula 16 — Estils musicals i posicio ideologica als inicis del Segle XXI

La relacio amb el puablic

Amb tot, arribats a aquest punt, es planteja una situacid contradictoria. Els compositors
manifesten el seu desig d’agradar, d’arribar al public, d’establir una comunicacié amb 1’oient.
En canvi, en ’experiencia habitual, aquest vincle no s’arriba a establir. Aqui tenim diferents
aspectes que caldria abordar de manera consecutiva. Primer, el desig d’agradar. Una expressio
que queda recollida, per exemple en els segiient fragments: “Hi havia una... una critica que em
va arribar d’un bloc que deia “el compositor —perd aixis, eh?, era molt bona la frase— el
compositor parece querer complacer al publico”. Jo vaig dir... vaig pensar... «Home: jno
parece: quiero complacer!»” (C1); “El creador, el que las ha creado, esta... lo ha hecho para
que le guste, aunque sea solo a su club o a su grupo de amigos, /no? Pero estd hecho para
gustar, o sea, no existe... no existen obras en la historia de la humanidad pensadas para matar
a los demds. O para hacerles dafio. No, no... [...] todo el mundo escribe para que... para
agradar... para compartir tus pensamientos y tus cosas” (C2). En aquest darrer fragment, a més,
s’incorpora la nocid6 de grups impermeables de seguidors. Estudis posteriors hauran
d’aprofundir en aquesta qiiestio i analitzar fins a quin punt les noves formes musicals creen
reductes d’oients que es distingeixen amb aquesta musica 1 que, en les seues propies logiques,
retrocedeixen en la democratitzacio de ’art 1 estableixen un nou procés selectiu d’exclusivitat.
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Tot 1 la claredat amb que els compositors expressaven les seus intencions d’agradar, hi ha certs
elements que no acaben de funcionar. “Yo... claro que quiero comunicar con mis
contemporaneos, faltaria mas. Otra cosa es que, bueno, se tiene la suerte que se tiene” (C6).
Uns apel-len a la sort mentre que altres estableixen unes linies roges molt clares: “Hombre,
tampoco tienes que popularizarte ni que hacer una cosa muy comercial pero si tienes que pensar
en el publico siempre. Siempre” (C5).

Aquesta preséncia constant del public en I’imaginari del compositor i de I’interpret, s’articula
de diferent forma en cada subjecte. Per exemple, en la lluita entre la llibertat del compositor 1
el gust de I’oient: “Para mi un compositor tiene que ser extremadamente libre con lo que hace
y tiene que ser fiel a lo que ¢l siente que esa es la musica que tiene que escribir” (I1).

El propi concepte d’audiéncia, de public, suposa una problematica de grans dimensions.
Alguns plantegen la dificultat que suposa la seua heterogeneitat: “Porque te dicen, muchas
veces te dicen: «es que no pensais en el publico». Digo: «en qué publico voy a pensar. Dime
ta en qué publico pienso»” (C8). Mentre que d’altres distingeixen quin €s el seu oient ideal:
“Tu has de saber a quin ¢€s el public que et dirigeixes. Jo no em dirigeixo al public de la Beyoncé
ni tampoc al public dels més radicals, diguem” (C1).

Tot aquest cabdell de reflexions ens condueix a la problematica central de la musica classica
contemporania: la desafeccio entre el creador 1 el receptor de I’art. Un conflicte a tres bandes
en el qual, cada discurs, situa la responsabilitat en algun dels diferents actors del procés artistic:
el compositor, el programador (gestor cultural) o el public.

compositor

estética

public programador
formacio  eson aptitud

intérpret

Figura 6 — Triangle del conflicte de la desafeccio
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En les persones que centren el debat en el valor estetic de la musica, la responsabilitat recau en
el compositor: “La musica contemporanea entonces se asocia con: no conecta con el publico.
Entonces no sé si el problema es... siempre es del publico. No estoy tampoco... no quiero culpar
a una parte o a la otra, eh. Pero soy de los que piensan que la gran musica, generalmente, tiende
a llegar” (D1). Aquesta visid parteix d’una idealitzaci6 de la musica i, tot 1 que aparenta
defensar el public, acaba caient en una posicio idealista i paternalista: “Un campesino si se le
pone una Quinta [sinfonia] de Beethoven yo creo que... algo... algo entiende, ;sabes? No estoy
diciendo que aprecie el cien por cien de lo que un musico, un especialista, pueda apreciar, ;no?
[...] Pero yo creo que, que, que algo, ;no?, ve... ve en esa musica” (D1). Amb especial
viruléncia es manifesta el dit acusador quan el compositor manifesta el caracter onanista de la
seua composicid: “Estrenaron una obra de un compositor espafiol que no te voy a decir quién
es... Y no fue nadie. Entonces, luego este compositor, al dia siguiente, dio una conferencia
sobre su musica y directamente dijo... dijo que se cagaba en el publico, que el publico no le
importaba, que el publico nada... que el escribia para €l y tal” (C5).

Davant d’aquesta opcid, alguns responsabilitzen el public per desinterés 1 deixadesa: “Se li ha
d’exigir una miqueta. Eh? No se i ha de donar sempre la rao, se li ha d’estar exigint” (C7).
Aixi doncs, des d’alguns discursos es planteja la necessitat de formar el public. Postura que
col-lideix, directament, amb la logica anterior: “;Qué cofio educar! El publico esta educao. Lo
que tiene que educarse son ellos. A... a... a hacer una cosa que al publico le guste de alguna
manera. Porque tu estés escribiendo para el publico, no estés escribiendo para ti” (C5).

En aquests casos, I’intérpret se sent molt allunyat del public: “El publico, la mayor parte del
publico, no tiene ni idea de todo esto porque les falta la educacion musical [...] Nosotros nos
hemos vuelto, digamos, muy frikis con eso y... y el publico... no tiene esa educacién musical
que deberia tener” (I8). Per tant, la solucio6 passaria per fomentar I’educacidé musical a tots els
nivells: “Yo creo que es una labor de educacion: desde pequeiio” (C3).

En la tercera opci6 ideologica, la responsabilitat recau en el programador o, en el seu defecte,
en el gestor cultural o el politic. “Yo en mi experiencia personal no he conocido demasiados
buenos programadores. Aqui en Espafia creo que adolecemos de... bastante de este sector. De
buenos... buenos profesionales programando” (I1); “Los gestores no saben, primero, muchas
veces qué es lo que estan programando y no aman lo que programan. Estan, a veces, haciendo
jeroglificos entre las agendas de un sefior al que quieren traer porque es famoso y va a dar
nombre al... al ciclo. Eh... el de la asociacion de compositores sinfonicos de la provincia que le
dicen que quieren ellos estar presentes, el de tal... Y al final acaba llegando a una solucion de
compromiso que puede medio resultar bien, pero ellos no aman lo que han programado. Es
mas, muchas veces ni conocen lo que estdn programando” (C4).

Des d’aquesta postura, doncs, s’omet la responsabilitat del public: “El publico existe lo que no
existen son los buenos gestores” (C4). Tot 1 que, en ocasions, es pot apel-lar, també, als
intérprets 1 als politics: “Yo creo que la formacién de un publico es una tarea que depende
mucho, por supuesto de intérpe... de intérpretes también, pero depende vitalmente de la gente
que esta detrés... en politica y encargandose de... de las programaciones.” (I1)
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Fins ara, hem deixat fora el paper dels inteérprets en la funcio divulgativa. Aqui, observarem
dues visions diferents. Per a alguns interprets, especialment membres de les grans agrupacions
simfoniques, la seua aportacid a la divulgacié musical és limitada: “Nosotros al final somos
intérpretes y estamos obligados a... a tocar lo que nos dicen desde la administracion, jno? O
sea, desde el que programa, ;no?, o el superior.” (I10). Tot 1 aix0, d’altres, identifiquen una
série de funcions basiques que poden desenvolupar. Primer: “Intentar comprender su [del
compositor] lenguaje, comprender su idioma, comprender su expresion, su emocion, su
intelecto y llegar... llegar de la forma mas, mas natural posible a intentar reproducir lo que ellos
quieran” (I2). Segon: “Comunicar-se amb el public, ser més propers i intentar explicar el que
estem fent. O sea, perque sind és tan abstracte... la musica és un art tan abstracte que... que €s
molt dificil de comprendre” (16). Tercer: “Tener [...] un criterio bueno a la hora de seleccionar
los repertorios, seguramente, es importante. Y es algo que no siempre es facil porque cuando
te dedican una obra la tienes que estrenar, cuando te encargan que toques la obra de un autor
la tienes que tocar” (I7). I quart, 1 molt rellevant pel fet d’envair les competencies d’una altre
actor social: “N’hi ha compositors que, sobretot, no coneixen les limitacions dels instruments.
Entonces, a mi m’ha passat vegades que li ho hem arreglat mosatros sense que el compositor
s’entere 1 al final 1i agra al compositor. Perd no té res que vore a lo que ha escrit” (14).

La terminologia i els géneres musicals

Finalment, abordem un altre element complex com ¢és el de les denominacions. Partim, com
hem fet al llarg del treball, d’uns termes col-loquials com els de musica classica 1 musica
contemporania perd que tenen un Us habitual en els ambits cientifics. Els discursos dels
compositors 1 dels intérprets deixen palesa la dificultat de ’empresa que plantegem: “Avui en
dia trobo que les etiquetes és molt... molt dificil de... perque... perqué quan hi havia un... un
academicisme, diguem, en la musica es podia com... pero és que avui en dia esta tan obert tots
els estils...” (C1); “La estic utilitzant [I’expressid musica classica] ara en la conversa perque
tal vega estiga estipula d’esta manera 1 siga dif... dificil, eh... de vegades, eh, discernir-la, no?,
o separar-la” (16).

I, davant aixo, tres posicions. Una, la resignacié i 1’ts del terme habitual: “Est4 bien porque
define... Tt ya sabes de qué se trata” (I3); “Entonces el término a mi no me encanta: ni el de
clasica, ni el de contemporanea. Pero lo cierto es que con los afios he... me he dado cuenta de
que es muy dificil salirse de ello, es realmente muy complicado. Entonces ahora lo he aceptado,
un poco, con resignacion como... como un mal menor y bueno, no me esta preocupando tanto.”

1)

Dos, I’opcid de proposar termes nous o alternatius: “El término contemporaneo yo creo que
esta mal. Creo que deberia, igual a veces, decirse mas una musica... musica actual, ;no? Mas
que contemporaneo” (C8); “yo entiendo que es musica culta” (13); “musica elaborada, quizas”
(C3); “musica de hoy en dia” (I10).

O tres, negar la maxima i optar per prescindir d’etiquetes: “Es que no le pongo puertas al

campo: no etiqueto la musica” (12). Un fet que, prompte, es revela com a molt poc operatiu:
“Es verdad que al final tiene que haber como una palabra que diferencie, ;no?” (I19). Amb tot,
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aquests discursos semblen deixar clar que els membres de 1’estat de 1’art han acabat per confiar
la tasca de la teoritzacio, als especialistes de les disciplines pertinents.

Com sempre, empero, sota I’aparent innocéncia dels termes s’amaga tota una cosmovisio 1 una
posicid ideologica gens neutral. El terme musica culta comporta tal quantitat de prejudicis que
es fa dificil d’emprar: “Se basa en unos procedimientos de creacion y de pensamiento cultos.
Y cuidao. Con esto no quiero minusvalorar una ni... ni favorecer a otra, jeh! A mi me parece
que la musica popular tiene unos valores maravillosos” (C8). Aquesta musica, en qualsevol
cas, s’associa amb la formacid institucionalitzada, la reflexié 1 la normativa compositiva:
“Musica de gente que ha estudiado en los conservatorios y en las escuelas de musica” (I3);
“...ponerse a reflexionar... al escuchar la musica. Que es lo que caracteriza a la musica culta,
sea de aqui, de alla o de cualquier periodo” (C6); “Toda aquella que tiene una base tedrica
importante” (C6).

El terme musica classica sembla tindre, com a antitesi, una musica vinculada al mercat cultural:
“musica que tiene una intencion no comercial sino mas cultural, eh, lo cual no quiere decir que
toda sea culta...” (C4). I, fins 1 tot, en alguns casos s’arriba a diferenciar la musica classica de
la culta: “no el paraguas de la... de la musica clasica cubre todo... o sea, todo lo que esta bajo
ese paraguas es musica culta. Eh, la inmensa mayoria de las valses y polkas de... no son musica
culta, es musica de consumo de aquella época, hecha con mas o menos gracia, como pasa con
todas las musicas de consumo. El Concierto de afio nuevo no es musica culta, vamos, para
hablar claro” (C6).

En el cas de la musica contemporania observem com, en alguns discursos, es procura ampliar
el concepte 1 desvincular-lo de tot allo que, fins ara, havia monopolitzat el terme contemporani:
“se tiende a pensar que lo que no suena a raro, no suena extrafio, no suena eh... experimental,
no es musica contemporanea. Pero esto es una falacia” (I1); “Cualquier musica que no es tonal
0 que no acaba sonando, que no hay unos patrones sobre los que poder conformar el qué va a
venir después, eh, se considera contemporaneo. Todo lo que se considera raro” (I17). Aquesta
superacid del prejui ve de la ma de la cronologia: “Musica contemporanea es cualquier musica
que se componga hoy dia. Queramos o no queramos. Nos guste o no nos guste” (I1). O, fins 1
tot, alguns plantegen lligar-lo a la propia supervivencia del seu creador: “Creo que... que el...
el concepto de contemporaneo deberia aplicarse solamente a los creadores vivos” (C8).

7.2.2. Academics i gestors culturals

La separaci6 que explicitament practiquem en aquest treball —d’una banda, compositors 1
intérprets 1, d’altra banda, académics 1 gestors culturals— va relacionada amb la posici6 de
poder. Moltes de les qiiestions que s’han anat exposant fins ara, troben, en les direccions del
conservatori i en la geréncia 1 direcci6 artistica dels auditoris, la capacitat executiva per poder
incidir en la realitat. Més enlla de les reflexions estetiques 1 dels debats artistics, la plasmacio
social concreta es materialitza per mitja dels projectes educatius que es desenvolupen als
centres superiors de musica 1 de les programacions dels auditoris. Ambdos elements tenen una
notable incidéncia en la resta d’ambits ja que condicionen la formaci6 dels futurs musics 1
posen a I’abast dels publics un determinat paisatge sonor.
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Per abordar aquest apartat, hem comptat amb directors de conservatoris i1 gestors culturals
d’auditoris d’arreu de 1’Estat espanyol. En el moment de I’entrevista, es trobaven en 1’exercici
de la seua tasca i eren els responsables, respectivament, dels centres formatius i dels centres de
difusi6. Tots ells, novament, tenen la ciutadania espanyola.

En aquesta ocasio, empero, a fi de garantir el seu anonimat, hem hagut de limitar la quantitat
de dades demografiques que facilitem. Donada 1’escassa xifra d’auditoris arreu de 1’estat 1,
especialment, de conservatoris superiors de musica, el fet de facilitar, per exemple, la provincia
d’origen permetria, facilment, reconéixer a la persona entrevistada. Per tot aixo, ens hem de
limitar a incloure el sexe 1 ’any de naixement. Novament aqui, 1 tal com indica la taula 17,
hem codificat les entrevistes. Utilitzem la lletra F' per als directors de conservatoris i la lletra
G per als gestors culturals.

Codi Sexe Any de naixement
F1 Home 1957
F2 Home 1956
F3 Home 1962
F4 Home 1959
Gl Home 1955
G2 Home 1966
G3 Dona 1961
G4 Home 1970

Taula 17 — Elements sociodemografics dels directors de conservatori i gestors culturals
entrevistats

Un punt de partida comu a tots els participants —i que es manifesta ben explicitament— és
I’existeéncia d’estimuls externs que han dirigit a les persones cap al mon de la musica. En alguns
casos és un fet normalment familiar: “no fue un interés mio, realmente, fue un interés de mi
familia mas que mia” (F1); “yo soy de familia de musicos. O sea, mi padre era pianista y
compositor. Y entonces... que lo he mamado desde mi infancia” (G3). Es fonamental, en
aquest cas, I’articulacio de 1’efecte Arrow generalitzat que se’ns repeteix, com ja hem vist, amb
un instrument concret: “yo empiezo a estudiar piano porque, en mi casa, mi madre tocaba el
piano y habia un piano” (F2). L’existéncia d’aquest capital objectivitat a la casa —en forma
d’instrument car i associat a la burgesia— ens permet deduir un entorn social benestant. Tambe,
com en el cas dels interprets, el context local pot afavorir aquesta integracio en el camp de ’art:
“Hi ha una banda de musica, evidentment, en el poble. Hi ha una edat en la que, bueno, els
pares els duen ahi 1, efectivament, hi ha una atraccio6 per /o que representa la musica al xiquet,
no? I aixo fa que, bueno, hi ha unes motivacions” (F4).

Encara més, en ’entrada al mon de la gestié cultural, juga un paper fonamental 1’adscripciod

politica o la vinculaci6 amb I’elit social del poder. Com explicita el segiient fragment, molt
més que no pas la formacié musical:
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“No, no, no tengo ninguna formacion musical. Yo circunstancialmente llego al mundo de la
musica porque trabajaba en [ciudad] en la [fundacién] con [compafiero]. A [compaiiero] lo
nombran director del [auditorio] y... meses mas tarde empiezo a trabajar en el [auditorio] [...] No
tengo formacion musical, es decir, yo todo lo que s¢ de musica lo he aprendido de la experiencia
y con el trabajo” (G2).

Aquesta vinculacio amb el poder s’interpreta, en les propies persones entrevistades, mitjancant
la noci6 de sort o d’atzar. Formar part d’una determinada classe social es tradueix en quelcom
paregut al fet d’estar en lloc exacte en el moment exacte:

Fue la casualidad, o sea, yo empecé entrando como colaboradora de una colega mia y amiga que
era [persona] y la [asesoria]. Hasta entonces me habia dedicado ah... pues eh... para ganarme la
vida: la docencia. [...] Y, eh... comencé con la gestion de esa manera. Un poco azarosa. Porque
me pidieron a ver si podia echar una mano en ese momento y luego ya aterricé aqui en [auditorio],
que era un poco ¢h... Se iniciaba entonces su andadura (G3).

En els casos amb major vinculacio politica, I’ocupacié d’un determinat lloc de responsabilitat
social s’entén com una providéncia del desti: “la realidad es que... esto es cosa de pues... me
lo puso la vida por delante, en un momento dado, profesionalmente. Yo me dedicaba a otro
sector, me sali6 esta oportunidad y consideré que... que era un campo interesante y acabé aqui”
(G1). El poder, efectivament i aqui també, situaria subjectes iguals a fi de reproduir I’estructura
social en el futur.

Donada aquesta situacid de separacid entre I’ambit estétic 1 I’administratiu, €s ben normal que
en els discursos, puguem veure explicitada aquesta fractura: “las asignaturas que yo imparto
ahora mismo que son Organizacidn y gestion educativa y Planificacion educativa pues eh... no
tienen que ver estrictamente con la musica. Son... son de caracter mas general” (F1). En alguns
casos, fins 1 tot, es qiiestiona la utilitat de les aportacions tedriques per una suposada ignorancia
de la realitat empirica:

los que estamos peleandonos con el dia a dia y con la realidad... Yo, algunos de estos libros que
he leido, me enfado mucho porque tienen un desconocimiento de la realidad tan grande, tan
grande... Es decir, la teoria estd muy bien, simplemente, por el conocimiento que te puede dar.
Pero la realidad supera, vamos, toda la teoria (G2).

(3

Aquesta desvinculaci6 es trasllada també a I’academia. El treball de gestido €s “una cosa
bastante mas de andar por casa y una cuestion. .. una cuestion mucho mas, eh, pegada al terreno.
Hombre, indudablemente hay que ser algo creativo muchas veces [...] Pero una vez que has

implantado ciertas mejoras es... hacer que las cosas funcionen” (F1).

Plantejada aquesta introduccid sobre el context social i vista la noci6 que es té del binomi
gestio-musica, passem ara a veure els discursos que fan referéncia al tractament de la musica
classica contemporania. Per tal d’estructurar la nostra analisi, hem plantejat un esquema de
relacions que es desenvolupa a partir de la noci6 de democratitzaci6 de 1’art —un element sobre
el que tornarem sovint en els apartats posteriors—.
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Aixi doncs, sent la democratitzacié de 1’art ’element central, podem trobar dues posicions
diferents. Una, amb un caracter més progressista i, I’altra, amb un taranna més conservador.
Segons ens desplacem cap a un costat o cap a I’altre, trobarem tamb¢ altres elements coherents
amb aquestes formes de relaciéo amb la realitat social.

En cadascun dels extrems podem trobar una série de termes complementaris estretament
vinculats entre ells. En un primer lloc tenim el binomi comunicar-informar. Aqui esta en joc la
tipologia estructural que han d’assumir els centres docents i les sales de musica. En segon lloc,
la parella compartir-formar ens situa davant la conjuntura de tractar el consumidor —siga
alumnat o puiblic— com un subjecte sobre el que hem d’influir o0 amb qui podem compartir
coneixements, experiencies 1 plaers. Finalment, en tercer lloc, el binomi oci-negoci fa
referéncia al rerefons que hi ha en la formaci6 o programaci6 de musica classica
contemporania. Es a dir, si la seua inclusi6 es justifica pel gust que pot despertar o, en canvi,
si aixo ¢s fa per responsabilitat —bé de donar una oferta completa, bé de crear un patrimoni per
al futur—.

“Vivimos en una sociedad con, quiza, demasiada divulgacion y muy poca informacion [...] Y
a lo mejor... hay demasiada... demasiada... divulgacién mas que informacion” (F1). Davant
aquest paradigma que demana més informaci6 —que tracta, a sobre, la divulgacié com quelcom
negatiu—, trobem un paradigma que posa la comunicacio en el centre de la musica: “A mi
m’agrada igual un gran concert de jazz, com un concert de classica, com un concert de rock
fantastic... [ per a mi no es tracta tant de... no es tracta tant de la perfecci6 sind de la capacitat
de comunicaci6” (G4). Aquesta idea de gran concert —una altra possibilitat lingiiistica per dir
musica de bona qualitat— es repeteix sovint: “Hombre, a mi me gusta toda la buena musica, por
decirlo de alguna manera” (F3). Seguint a Bourdieu, ja sabem com d’imperdonable és que alga
desenvolupe un mal gust. Ara bé, aquesta qiiestié no escapa a la propia reflexid sociologica
d’alguns dels actors socials:

y puedo encontrar una explicacion de porqué yo creo que ciertas musicas son mejores que otras y
porqué ciertas musicas estdn mejor hechas que otras. Porqué ciertas musicas tienen mas valor que
otras. Pero claro no puedo obviar que para mi tienen mas valor porque yo soy pues un miembro
de mi generacion con una historia privada, determinada, y eso es lo que hay (F1).

La formacio dins el conservatori €és 1’encarregada de donar a congixer un repertori, unes
tecniques 1 unes habilitats analitiques. Sovint, emperod, aquesta responsabilitat docent no té res
a veure amb el gust per la musica. Quelcom que s’explicita, per exemple, en els segiients
termes:

yo no prescindiria Stockhausen en un conservatorio... ni para estudiarlo ni para interpretarlo, es
decir, ni para interpretarlo, ni para estudiarlo como encima de la mesa ni para interpretarlo.
(Pero... qué quieres que te diga? Pues... pues... no me apetece. Asi de claro. [...] Entonces,
indudablemente, un pastelero al que no le guste el merengue, debe saber como se hace el
merengue. Pero no significa que se lo tenga que comer (F1).

Aquest plantejament s’oposa a aquell que es desenvolupa amb el gust com a element central:
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Eixa és la manera en la que jo crec que tens que mirar al public. Que es /o que jo he tingut la sort
de conéixer en vint i pico o trenta anys de vida professional que estos encara no han vist? I jo com
puc fer pa que ho comprenguen? Jo com puc fer pa que esta gent comprenga... Turangalila de
Messiaen que ja €s un classic i seguixen sense comprén-lo. Com puc fer perqué vegen la bellea
del moviment del Jardin de [’amour. Com tinc que tocar aixo i com tinc que programar-ho i com
tinc que vendre-ho per a que el que vinga diga: «ah, si! Ara entenc el paisatge que volies que
vegeray (G4).

Arribats aqui és on ens trobem el gran xoc de prioritats en la programacié. Segons la mirada
mercantilista, primer tenim el pressupost: “Evidentemente, lo primero que miramos es la
disponibilidad econdmica y a partir de ahi pues tenemos una serie de digamos de necesidades
que atender especificamente en este centro que es un auditorio” (G1). També, es pot plantejar
com un procés de creacio. De realitzar quelcom per tal de —i tanquem el cercle— comunicar
alguna cosa:

En general, el procés... el procés de programar, programatic, €s un procés absolutament creatiu.
Es un procés que és exactament el mateix que programar un concert, inclus m’atreviria a dir, que
¢és el mateix que construir els climaxs d’una simfonia (G4).

Especificament, en la musica classica contemporania, I’element economic té una peculiaritat:

es mucho maés rentable programar por programar ese [classic] repertorio que programar repertorio
protegido [...] el repertorio contemporaneo, la historia que tiene, es que... empiezan a salir
historias de instrumentos rarisimos que no tiene nadie, que hay que alquilarlos, es decir, que...
programar repertorio contemporaneo es mucho mas caro que el repertorio tradicional, el repertorio
cléasico (G2).

Per tant, el programador, en aquest punt, es troba al bell mig d’una série de condicionants
diversos. D’una banda, se sent en la responsabilitat —igual que I’académia amb una formacio
integral— d’aportar noves creacions al repertori: “pienso que los gestores culturales tenemos
una obligacion con la creacion actual porque para que exista un patrimonio en el futuro tenemos
que apoyar la creacion hoy. Si no, no existiria este patrimonio en el futuro” (G2); “No rehuyo
el repertorio contemporaneo, de hecho, en mi época de director titular estuve... todos los afios
hacia uno o dos estrenos y creo que hay que vivir de cara a la composicion actual” (F3). Com
explicita F3, especificament, amb aquesta estratégia — habitual, com hem vist a I’apartat de les
programacions, entre els gestors culturals— que, per mitja d’una programacié anual de dues o
tres obres noves, suposa la cobertura d’expedient.

D’altra banda, assisteix a I’increment de festivals monografics on es desenvolupen les noves
musiques. Una estratégia que suposa el “hacer un gueto” (G2). I on la soluci6 passaria per
“acabar con ese gueto y... incluirlo con naturalidad en el repertorio habitual de los festivales,
de las orquestas o de los teatros” (G2). Encara més, es perceben les reticencies del public 1
s’explicita la dificultat per poder vendre’ls aquest producte: “nosotros esos conciertos son
entrada libre. No te digo maés... [...] aqui la historia es como das el paso para cobrar una
entrada” (G2). Tot plegat, fa que existisca la creenga que el model actual d’explotacio “esta
caduco: no sirve. Y nos tenemos que reinventar.” (G2).
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Davant la circumstancia de la reinvencié —punt de trobada per a diferents gestors 1 directors—
també es prenen posicions diferents. Primer, davant el public, on tenim el conflicte entre
I’opcioé d’omplir les sales sense importar el perfil de 1’audiéncia:

aqui lo que hay que hacer con los chavales desde pequefios es sembrar, pero no agobiarte en
recoger. Porque la edad lleva a cada cosa. ;Quién tiene el tiempo y el dinero para no perderse los
conciertos, las operas, las zarzuelas...? ;Quién lo tiene? Pues es una cuestion de la edad (G2);

1 I’opcid enfocada a atraure un public més jove:

mi reto seria el acercar la musica un poco a todo el mundo. Sobre todo, crear nuevos publicos. Me
da la sensacion de que los auditorios y las salas de concierto se estan quedando cada vez con un
publico més... de més edad. Entonces, a mi me gustaria que eso se renovara (G3).

En alguns discursos deterministes, com ja hem vist, es vincula el format del concert a la
tipologia de public que podra atraure. Un espectacle musical amb una durada d’unes dues o
tres hores, implica una audiéncia que t€ aquesta disponibilitat de temps:

Jo el format del concert, jo... a mi no m’agrada massa, personalment. Jo pense que hauria que fer
un altre tipo... Aleshores el que aconseguim, utilitzant formatos decimononics, és que la gent que
va als concerts és la gent que disposa de tot el temps. I qui és eixa gent? Doncs jubilats (F4).

El segon que cal gestionar és la posicid que s’ocupa davant els compositors i, més
concretament, de les seues obres. La revisio d’aquest model, aqui, passa per un paradigma que
G4 exposa aixi: “Tal volta no siga tant gué sind com”. Es a dir, s’ha de deixar de pensar en alld
que es programa per centrar-se en com es programa i, per tant, de quina forma es fa arribar al
public. “[Los publicos] oyen musica contemporanea y es como: «jUf!... jAy! qué ruidos. Yo
no quiero eso ni verlo, ni escucharlo». Mientras que si... Si se lo haces llegar de otra manera,
puedes enganchar a determinado publico” (G2). La tasca del programador, doncs, es fa més
complexa 1, suposa, alhora, elaborar un treball amb les obres 1 amb la forma de presentar-les:
“si tu fabriques el producte i1 no te’l compren, tindras que inventar algo. Anem a canviar el
color de la caixa, no sé. A lo millor és una qiiestio de reclam” (F4). Aquesta estratégia de
programacio6 podria, en darrer terme, suposar la millor forma de superar els prejuis: “Es a dir,
com anem a oferir la musica de [compositor del segle XX]? Que anem a fer amb la musica de
[compositor del segle XX]? Anem a intentar, simplement, llevar barreres. Perque la musica ja
¢s meravellosa, en tocar-la bé... Pero anem a llevar barreres” (G4).

A pesar de la distancia que hem vist al principi, entre gestio 1 estética, el propi exercici de la
tasca va suturant els dos extrems. I és per aixo que els programadors poden participar del debat
estetic, per exemple:

estuve escuchando una épera de un compositor joven y sali... y sali muy defraudado —muy
chafado seria la palabra, mas que defraudado— porque lo que habia escuchado respondia mas a un
compositor que a lo mejor tuviese, en este momento, 70 afios que a un chaval que tiene 30 afios.
Es decir: yo pienso que las nuevas generaciones tienen que aportar cosas nuevas al repertorio y
cuando escuchas una musica que no aporta absolutamente nada, que es un tipo de... de... escritura
que ya hemos escuchado una vez, otra vez, otra vez, me deja un poco... (G2).
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O poden plantejar-se qiiestions que van més enlla de I’estetica 1 cauen, finalment, dins 1’¢tica:

La Ilibertat creativa seguira estant pero /o que no podem exigir és a la societat, €s que mos compre
eixa llibertat creativa. Perqué la societat no compra llibertats: la societat compra —el consum-— esta
en Jo que m’interessa, en /o que m’agrada i en /o que em fa disfrutar (F4).

Pero, fins 1 tot aqui, pot haver-hi espai per a 1’autocritica i1 per tornar a pensar si, més que el
que, ha fallat el com:

[Els compositors] no son lliures a I’hora d’imposar —poden crear /o que vulguen— ni jo, ni ningu.
Jo puc fer lo que vulga. I intentar que t’agrade o no. I tu em diras: «tio, passe: lo que m’estas
contanty. I jo pensaré: «per que no li ha agradat? Perqué és un bodrio?, —que pot ser— perque no
he sabut explicar-li-ho?, perqué ha estat mal interpretat?, perqué no era 1’entorn programatic
adequat?, perqueé no era I’hora adequada?, perqué no era...» etcétera etcétera etcétera etcétera
etcétera (G4).

També en el context d’aquestes entrevistes hem vist 1’estreta vinculacié entre la docéncia i la
interpretacid. Precisament, el fet de prescindir d’un apartat sobre docents 1 de centrar-nos en la
direccié dels centres ha estat una decisid presa tot coneixent que el rol social de docent i
intérpret coincideix, sovint, en els mateixos subjectes. “Un profesor debe cumplir con sus
obligaciones [...] pero en un centro superior si que es importante que los profesores puedan
eh... desarrollarse como profesionales de la musica, no de la docencia solo, sino también de la
musica” (F1). Aquest fragment de discurs ens demostra I’existéncia d’aquesta realitat 1 ens
mostra una de les feines que han de desenvolupar, també¢, les direccions dels conservatoris 1
que consisteix en la conciliacié d’aquestes dues facetes.

Evidentment, el debat sobre les nomenclatures €s tamb¢ un fet habitual en aquestes posicions.
L’etiqueta contemporania

esta maleida i la paraula classica també esta maleida. Perqueé ni és classica ni és contemporania:
estem venent una pel-licula [...] eixes etiquetes /o que fan és fer-li mal [...] «No, la classica jo no
vaig que és avorrida». «Contemporania aixo és infumable: tots porten ulleres de cul de got». Pues
deixem-se estar... Si, de fet, no és ni una cosa ni I’altra: és musica (G4).

Es un terme que causa conflicte perque assenyala la musica 1 1’associa a uns trets determinats
que han quedat marcats negativament:

Cuando dices por ahi: «no: yo escribo musica contemporaneay, alguno, también, ya le achacan un
tipo de musica, ;sabes?, que... Yo creo que toda la musica que se escribe hoy en dia es musica
contemporanea. Pero... si hay muy diferentes estilos dentro de lo que se escribe, de lo que se
escucha hoy en dia, ;no? Entonces, e¢h... Bueno, musica de ahora... Tampoco musica de
vanguardia porque.... también de vanguardia parece también un término, asi como muy agresivo,
(no? Eh...No sé... musica actual. La musica que se escribe hoy en dia. Que no tiene porqué ser
de una estética determinada (G3).

L’etiqueta referida a la musica classica pot tindre millor acceptacid des d’uns postulats
pragmatics. B¢é per entendre’s amb el public “ya sabes que hay quien le gusta decir musica
culta. Eh... yo creo que musica cléasica pues es una etiqueta que puede funcionar” (G2); bé per
estalviar-se les especificitats historiques:

112



CP 7. Corpus empiric

bueno, no es comodidad es, posiblemente, costumbre. Costumbre. A mi no me... a mi no me
desagrada. Ademas, me parece que... que es suficientemente amplia para cubrir todas las
subfamilias que hay, que si no seria muy complicado tener que enumerarlas continuamente (G1).

Encara més, aquest debat es pot tancar tot qualificant-lo de conflicte “innecesario. Es
innecesario. A lo mejor... La verdad es que no lo s€. Pero es una... Creo que no se ha podido
resolver nunca este... este problema” (F2). O, directament, donant-lo per impossible:

F1: Entonces, bueno... preguntale, vete preguntando a segiin qué sectores de poblacion y tienes
cincuenta etiquetas de cldsico.

Investigador: Pero des de la academia tendremos que marcar, también...

F1: ;Por qué? ;Qué derecho te da... quién te da derecho a marcar qué? ;Es dei gratia o qué? Eso
es porque nosotros decimos...

Investigador: La ciencia...

F1: ;Qué ciencia? ;Ciencia de qué?

Investigador: La historiografia...

F1: (El qué, perdon?

Investigador: La historiografia, en determinados casos...

F1: No, no, pero bueno, la historiografia es... La historiografia estds mirando al pasado, es decir, la
historiografia estudia lo que sucedid. No lo que va a suceder. Ni lo que estd sucediendo. Eso se
solventa en la prensa, en las discusiones de la tele y esas cosas, ;no? Indudablemente.

La direccio docent dels conservatoris 1 la gestio cultural dels auditoris, a pesar de percebre’s
com a dues realitats ben separades del mon estetic, acaben vinculades per tots els costats. Al si
d’aquests grups de poder es reprodueixen molts dels debats que hem observat en el cas dels
compositors 1 interprets 1 s’avancen algunes qiiestions que els publics ens aprofundiran
posteriorment. Amb especial claredat hem observat aqui la incidéncia de ’efecte Arrow
generalitzat. Els qui ara ocupen posicions de poder en la musica son descendents de membres
d’aquest mateix camp social. També, la seua integracid en el grup de poder és 1’element
determinant a ’hora d’accedir a aquestes posicions.

Tractant-se d’institucions publiques hem observat I’articulacio de les seues posicions per mitja
de la democratitzacié de 1’art. Aquesta logica s’enmarcava entre posicions d’apertura cap a
estructures comunicatives, relacions basades en la comparticio i en el plaer que suposa el gust
1 posicions de conservacié on primen la informacid 1 la instruccié sobre la divulgacid 1 la
responsabilitat amb les lleis —escrites 1 no escrites— de desenvolupar una formacié integral i de
llegar al futur un patrimoni nou.

Les mirades mercantilista 1 creativa son I’avantsala de les possibles respostes que s’han de
posar en marxa davant un model decimonodnic que sembla esgotat. D’una banda, cal apel-lar al
public perque visite les sales 1, d’altra banda, cal treballar les formes d’atraccidé cap als
auditoris. En la visi6 creativa de la programacio el que, €s a dir el repertori, ha deixat de ser
I’objecte central. Ara és el com la pregunta que cal treballar i respondre. També aqui s’allarguen
els debats sobre les etiquetes i1, novament, trobem les mateixes respostes que en el cas dels
intérprets 1 els compositors. Una mostra més que, tot 1 I’aparent distanciament, tots aquests
actors estan vinculats dins el camp de I’estat de ’art.
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7.2.3. Publics i audiéncies

L’oient és I’tltim actor del procés musical 1, alhora 1 per mitja de la retroalimentacio, el primer
condicionant. El seu estudi, com a agent actiu i fonamental, resulta imprescindible en un treball
com aquest. El subjecte consumidor es transforma, dins la col-lectivitat, en el public i en I’era
de la globalitzacidé en el massiu concepte d’audiencia —terme que, encara, alguns diccionaris
com el de I’Institut d’Estudis Catalans vinculen exclusivament al “conjunt de persones que
atenen a un programa de radio o de televisio” (“audieéncia”, 2007)—. En els apartats segiients
tractarem de caracteritzar les audiéncies de la nostra musica. Per aix0, conjugarem 1’analisi de
dades secundaries amb aquelles que hem pogut obtindre de manera directa.

7.2.3.1. Les grans dades culturals

L’estudi del consum cultural a 1’Estat espanyol s’articula, principalment, al voltant de
I’Encuesta de habitos y practicas culturales en Espaiia que elabora el Ministeri de Cultura
quadriennalment. Aquesta investigacio, que es duu a terme durant quatre trimestres consecutius
—de marg¢ a febrer—, es va publicar per darrera vegada en 2015. El fet que les dades recollides
siguen les mateixes que en les dues anteriors ocasions, 2007 1 2011, ens permet establir
comparacions 1 observar determinades tendencies.

Simultaniament, perd0 amb una periodicitat d’any, la mateixa institucid estatal publica
I’Anuario de estadisticas culturales. Aquesta publicacid, més modesta i amb referéncia a bona
part de les dades de I’ Encuesta, permet actualitzar alguns valors i donar-li continuitat a 1’estudi
de les practiques culturals. Les dades que presentem tot seguit estan extretes d’aquests dos
volums.

Abans, empero, d’endinsar-nos propiament en I’estudi de les dades, cal que fem un parell
d’apreciacions. Tot i que el nostre treball se centra, especificament, en la musica classica
contemporania, en aquesta ocasio ens haurem de limitar a veure la incidencia de la musica
classica—en el seu conjunt— en relacid amb la musica popular, a I’0Opera i la sarsuela. L’enquesta
estatal facilita dades, a més, d’altres arts escéniques com el teatre, la dansa o el circ. Aquesta
seleccid d’elements culturals ens aporta, de partida, informacid sobre el taranna 1 la identitat
cultural espanyola. D’entrada sorprén que es mantinga la sarsuela com a variable especifica —
tot 1 el seu escassissim seguiment— i que encara el musical no es considere de forma
independent. En aquesta primera qiiestioé s’observa el pes de la tradicido musical i identitaria
espanyola talment com suposa la inclusid, en un estudi cultural, dels espectacles o festejos
taurins.

Una altra qiiestié que hem d’assenyalar, préviament, és la de la terminologia utilitzada. Si bé
musica classica és el terme que s’utilitza per a “cualquier espectaculo en el que se ejecuta una
composicion musical encuadrada en el «género culto», del cual los representantes mas
caracteristicos son los «clasicos»” (2016: 305), en el cas de la musica popular s’opta per el
concepte musica actual. Aquesta etiqueta conforma una logica de pensament antic-modern
front a la musica classica 1 suposa, encara més, negar 1’existéncia de musica classica actual.
La barreja s’acaba de complicar quan, en la definicié d’orquestra de cambra, la investigacio
inclou la segiient mencid “Se contemplan las orquestas [...]especializadas en musica antigua o
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musica contemporanea” (ibidem). Si realitzem una lectura técnica d’aquesta definicid, les
agrupacions cambristiques només interpretarien musica dels segles XX 1 XXI 1 anterior al
Renaixement. Fet que resulta completament absurd quan, precisament, és el Classicisme
I’€época fonamental per a aquests conjunts. Novament, i en un treball d’aquesta importancia,
queda palesa la necessitat de consensuar i homogeneitzar una nova terminologia, tal com
assenyalavem anteriorment. De moment, en aquest apartat, 1 per tal de facilitar I’accés a les
dades originals, farem servir la terminologia del propi ministeri.

Iniciem 1’analisi de les dades, amb una primera pregunta fonamental referida a 1’assisténcia a
concerts. Aquesta circumstancia, I’assisténcia, t€ metodologicament una virtut i un defecte. La
virtut és que ens permet veure el gust fet efectiu en un acte social —el del concert— pero el
defecte ¢és que no considera tot el consum musical que es fa, actualment, en la llar o en els
dispositius mobils 1 que —dins el paradigma de la digitalitzacio— €s el que més permet la
democratitzacio de I’art. A I’hora, doncs, de considerar les xifres que exposem en les taules 1
grafiques segiients, haurem de tindre ben present la variable classista que hi ha inherent a la
pregunta.

En comparacio, la musica actual €s la que té, actualment, un seguiment més elevat. La classica,
per la seua banda, és forca més seguida que 1’0Opera i la sarsuela —que es mouen en unes xifres
més discretes—. L evolucio cronologica ens permet observar dues dinamiques diferents. D una
banda, la musica actual ha anat perdent audiéncia en directe en cada estudi (del 26,4% al 24,5%
dels enquestats). D’altra banda, 1 pel que fa a la classica, podriem suposar la incidéncia de la
crisi financera global de 2008 en la baixada que recull I’enquesta de 2011, i associar la
recuperacid —en xifres superiors a les de 2007— a dos factors diferents: una suposada
recuperacio economica dels seus publics i I’emergéncia de noves formes de divulgacié musical
—bé per concerts destinats a publics que no havien estat habituals als auditoris, bé per una major
preponderancia de concerts gratuits—. L’Opera i1 la sarsuela, més alienes als terrabastalls
economics, s’han mantingut sense a penes variacions.

Tipologia | Enquesta 2006-2007 | Enquesta 2010-2011 | Enquesta 2014-2015
Total Sexe Total Sexe Total Sexe
Actual 26,4% H: 28,9% | 25,9% H:29,0% | 24,5% H: 25,9%
D: 24,0% D: 22,9% D: 23,2%
Classica 8,4% H: 8,7% 7,7% H: 7,6% 8,6% H: 7,9%
D: 8,0% D: 7,8% D: 9,2%
Opera 2,7% H:2,6% |2,6% H:2,7% | 2,6% H: 2,2%
D: 2,8% D: 2,5% D: 3,1%
Sarsuela 1,9% H: 1,7% 1,6% H: 1,5% 1,8% H: 1,3%
D:2,1% D: 1,6% D:2,2%

Taula 18 — Persones que realitzaren activitats culturals en [’'ultim any en total i segons sexe
(MECD, 2016: 48 i 190)

Amb les dades desglossades per sexe, observem una certa decantacié tant en 1’actual com en
la classica. Si bé la primera pareix tenir un seguiment més masculi, en la segona i amb una
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proporcié més ampla, son les dones les que han assistit més a concerts de classica. El mateix
passa, segons I’enquesta de 2015, en els ambits de 1’Opera 1, especialment, de la sarsuela.
Aquesta qiiestio s’hauria d’analitzar de forma més detallada en una altra ocasid. De moment, 1
aprofitant la propia enquesta, podem introduir algunes dades desglossades més que vinculen
sexe 1 activitat musical. Preguntades per les activitats realitzades en el darrer any, un 3,0% de
les entrevistades asseguraven “cantar en un cor” —front a un 1,8% dels homes—. La resposta de
“tocar un instrument” va ser escollida pel 9,7% dels homes entrevistats 1 per un 6,0% de les
dones entrevistades (MECD, 2015: 62). En aquesta preferencia de les dones per la musica vocal
podriem trobar la connexié amb la preferéncia pels generes lirics de 1’0Opera i la sarsuela.

Aquesta mateixa pregunta d’assisténcia a concerts s’ha creuat, en el corpus de I’enquesta, amb
variables d’edat i1 de nivell d’estudis. La seua observacio ens permetra arribar a conclusions de
caire sociodemografic. Comencem amb la variable edat.

60,0
50,0
40,0
30,0
20,0 13,5
10,0 6,3 43
0.0 2,5
Del15al19 De20a24 De25a34 De35a44 Ded45a54 DeS5a64 De65a74 De75 anysi
anys anys anys anys anys anys anys més

=@= Actual Classica

Grafica 22 — Percentatge de persones que assistiren a concerts, segons tipologia, en [’ultim
any (MECD, 2015: 275 i 281)

Tal com veiem a la grafica 22, davant les dues tipologies principals de musica el comportament
social varia enormement. La musica actual, que compta amb un gran seguiment entre gent en
edat teen 1 en la vintena, descendeix en grans proporcions en grups socials de major edat. La
propia equivaléncia de musica actual i musica jove comporta I’expulsié —o autoexpulsio— dels
subconjunts socials de més edat. En el moment de travessar el llindar de la jubilacio, fins 1 tot,
les xifres d’assisténcia cauen per sota de les de la musica classica. Aquesta tipologia, per contra,
té un seguiment més homogeni al llarg de tota la vida de les persones. Amb aquestes dades,
caldria menysprear la idea d’associar la musica classica a la senectut. Al contrari, a partir dels
25 anys comenga a experimentar un increment gradual d’assisténcia que no es truncara fins el
darrer tram on ja podem suposar les dificultats de mobilitat propies de la vellesa.
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Grafica 23 — Comparativa dels percentatge de persones que assistiren a concerts, segons

tipologia, en ['ultim any (MECD, 2016: 192)

Vist en perspectiva, 1 considerant les quatre manifestacions musicals que hem tingut presents
en tot moment, no s’ha produit cap canvi rellevant en els darrers anys. Com podem veure a la
grafica 23, alguns dels aspectes que podriem considerar més significatius son el descens que

s’ha produit en 1’assisténcia a concerts de musica actual del grup 15 a 24 anys 1 la situacid
contraria —en termes més modestos— en I’ambit de la musica classica. En el cas de la sarsuela
no hi ha hagut cap canvi rellevant ni en xifres ni en tendéncies i en el cas de 1’0pera s’ha passat
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d’un perfil piramidal a una progressi6 igual a la de la sarsuela —amb major assisténcia a major
edat—. Aquestes dades, en qualsevol cas i tractant-se d’unes valors tan baixos, poden modificar-
se en la segiient enquesta.

Uns altres elements que recull I’enquesta i que ens poden resultar d’interés son el nivell
d’estudis 1 I’ocupacio. Amb els resultats que obtenim, comprovem que 1’assisténcia a concerts,
en tots els casos, va vinculada a un major nivell d’estudis. Aixi doncs, no es podria associar la
formacio6 a un determinat gust i hauriem d’assumir la noci6 de distincid a partir del propi acte
social del concert més que al propi contingut.

Com veiem a la grafica 24, en cada franja d’edat i en ambdues tipologies, sempre hi ha més
assisténcia en els casos on es t¢ major nivell educatiu 1, en principi, treballs amb major
remuneracio i, per tant, capital monetari. En el cas de la musica actual, més concretament,
podem observar un salt percentual considerable entre aquells qui tenen només 1’educacio
obligatoria 1 la resta. Aquest salt, tot 1 que menys clar, es troba en el cas de la musica classica
entre els qui tenen educacid superior 1 la resta.
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Grafica 24 — Comparativa del percentatge de persones que assistiren a concerts, segons
tipologia i nivell d’estudis, en ['ultim any (MECD, 2016: 191)

Una revisi6 a les dades detallades del nivell d’estudi ens confirma la vinculacid de 1’assisténcia
a concerts amb el nivell d’ingressos. En aquest cas, com podem veure a la taula 19, a cada
esglad que pugem de titulacié —hauriem de considerar la formaci6 professional de manera
particular—, creix el percentatge d’assistents. Tant per a la musica actual com per a la musica
classica.
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Nivell d’estudis Musica actual | Musica classica
Sense completar educacid basica o sense titol 10,1% 3.9%
Escolaritzacié basica amb titol 20,2% 5.4%
Batxillerat 30,7% 9,6%
Formaci6 professional grau mitja 31,2% 7,0%
Formacio professional grau superior 35,5% 8,1%
Ensenyament universitari 35,1% 18.7%

Taula 19 — Percentatge de persones que assistiren a concerts, segons tipologia i nivell de
formacio, en ['ultim any (MECD, 2015: 275 i 281)

Finalment, el darrer dels elements que ens interessa considerar €s la situacio laboral. Si bé
I’enquesta ministerial no ens ofereix un desglossament per nivell d’ingressos —que seria el més
adequat—, amb la situaci6 laboral, almenys, ens podem aproximar a la situacié economica de
la persona enquestada.
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Grafica 25 — Percentatge de persones que assistiren a concerts, segons tipologia i situacio
laboral, en ['ultim any (MECD, 2015: 2751 281)

L’estudiantat €s el col-lectiu més actiu en 1’assisténcia a concerts —en ambdues tipologies—. El
dinamisme del jovent, doncs, assisteix massivament als concerts de musica actual pero, en
proporcid, també €s el qui part del seu col-lectiu fa arribar als concerts de classica. Treballadors
1 retirats son també forca presents en el cas de la musica classica —suposem, els primers, en
relacio amb el seu nivell d’ingressos 1, els segons, per I’interes del grup d’edat—. Per aquesta
ra6 d’edat son les persones jubilades les menys presents als concerts de musica actual. Sota
I’epigraf d’altres s’ubica el menor percentatge d’assistents als concerts de musica classica.
L’ambigiiitat del terme impossibilita que puguem realitzar cap mena d’analisis.

Una altra dada que ens ofereix, de manera desglossada, I’enquesta ¢€s el recull de motius pels
quals no s’assisteix a concerts de musica classica o musica actual. Comentem, primer, les dades
referides a la musica classica 1 ho fem a partir de les dades globals segons el principal motiu

esgrimit per I’entrevistat.
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Grafica 26 — Percentatge de motius principals pels quals les persones enquestades no van, o
no van més sovint, a concerts de musica classica (MECD, 2015: 279)

En aquesta cas, com veiem a la grafica 26, la falta d’interés €s el principal argument amb el
qual les persones entrevistades justifiquen el fet de no consumir musica classica en directe. De
partida, doncs, ja hauriem de considerar que un ter¢ de la poblaci6 no té cap mena d’interés en
aquesta manifestacio sonora. El segon argument més emprat ¢€s la falta de temps. Actualment,
a I’Estat espanyol, amb el desenvolupament d’una jornada laboral extensa 1 1’oferta
diversificada d’oci, s’acaba tenint la sensacidé constant que ens falten hores per dur a terme
totes les activitats que voldriem. Aquest argument, empero, tampoc pressuposa un interés en
la materia. De fet, per a una persona melomana, aquest consum seria una prioritat i, per tant,
no es podria al-legar falta de temps. El tercer element que més es menciona €s el preu: la nocié
que la musica classica €s cara. Ja hem esmentat, anteriorment, que aquest fet no ¢€s real pero,
tot 1 aixo, segueix inclos a I’imaginari col-lectiu. La justificacio es fa en base més, a una tradicioé
classista 1 prohibitiva de la musica, que no pas a una comparativa efectiva entre les ofertes
classiques 1 actuals. Efectivament, aquests dos darrers arguments, poden assumir funci6 de
resposta politicament correcta. De la mateixa forma que hem enaltit els documentals de La 2
com a referent de televisio de qualitat 1 socialment justificable, la musica classica ha assumit
el mateix rol en el cas de la musica. Aixi doncs, amb dos arguments que converteixen en
victima al potencial oient —victima de la falta de temps i victima de la falta de capital monetari—
s’aconsegueix mostrar a I’enquestador una actitud més elogiosa socialment.

Consecutivament, en orde de preferéncia s’esmenen també els arguments de poca oferta en la

zona, dificultat per eixir del domicili, dificultat de comprensié, poca informacid, falta de
companyia, preferéncia pel consum casola 1 dificultat per aconseguir entrades.
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L’enquesta ens facilita, també, un desglossament d’aquests resultats en diferents variables
sociodemografiques que inclourem a continuacio i que recollim, a més, en la taula 20. Si ens
fixem en el cas del sexe, tots els arguments tenen un percentatge semblant —inferior a un punt
percentual de diferéncia— excepte tres arguments: €s car (13% homes front a 15,5% dones), 1i
resulta dificil eixir de casa (5,1% homes front a 8,5% dones) i no t¢ interes (31,5% homes front
a 27% dones). Amb aquestes dades veiem pinzellades de tres elements sociologics diferents.
D’una banda, I’esquerda salarial que empobreix les dones, d’altra banda, la major longevitat
femenina amb la problematica de mobilitat propia de les persones grans i, finalment, el major
interes de les dones —ho podriem associar al gust— per la musica classica.

Per als segiients ambits sociodemografics —edat, situacid personal, nivell d’estudis i situacio
laboral— ens fixarem en els maxims i els minims de cada cohort. El primer dels arguments, és
car, ¢s assenyalat majoritariament pel primer grup conformat integrament per majors d’edat —
20 a 24 anys— (16,9%), pels qui viuen en un nucli familiar amb fills majors de 18 anys (15,4%),
pels qui tenen una FP Superior (17,1%) 1 pels qui es troben en I’atur (20,5%). En el sentit
contrari, els qui menys es justifiquen en base al preu elevat, son els de 75 1 més anys (6,8%),
ubicats en I’epigraf “altres” de la situacio personal (11,3%), els qui no tenen una titulacié basica
(9,9%) 1 els jubilats (10,6%). A priori, aquests resultats distingeixen els grups socials amb més
1 menys capacitat adquisitiva 1 demostren, un cop més, la precarietat social —amb el consegiient
apartheid cultural- a que s’enfronten col-lectius en risc d’exclusié com els joves —taxa d’atur
juvenil del 48,35% en 2015—, els aturats —20,8% d’homes 1 23,6% de dones en 2015— 1 les
families amb fills majors de 18 anys —que encara no ha pogut assolir la independéncia, o bé¢,
han hagut de tornar a casa dels pares per falta de recursos—. Aquest argument, en canvi, no €s
cap problema per als jubilats, i per tant majors de 74 anys, ni per als que no tenen ni la formacio
basica.

En el segiient apartat, dificultat per aconseguir entrades, les diferéncies entre cohorts son
minimes. Només destaca, en termes modestos, la diferéncia que es planteja entre dos grups
consecutius, de 65 a 74 1 75 1 més, 1 que sera especialment rellevant en els dos arguments
segiients. L’1,6% dels entrevistats amb edat entre els 65 1 74 anys esmena la dificultat per a
aconseguir entrades com a argument principal per no anar a concerts de classica mentre que
només el 0,8% dels qui tenen 75 anys 1 més, ho consideren un fet decisiu a I’hora de programar
la seua practica cultural. En el cas de I’argument de 1’oferta escassa prop de casa, el percentatge
s’eleva fins al 13,9% dels entrevistats amb edat entre els 65 1 74 anys. Un percentatge que
baixa, com a argument principal, fins al 8,3% en el cas del majors de 74 anys. Novament,
aquest extrem es reprodueix en 1’epigraf segiient, poca informacid, que han al-legat el 5,1%
del grup 65 a 74 anys 1 només el 2,8% del grup 75 1 més. Sembla clar, segons aquestes dades,
que 1’edat de jubilaci6 fa canviar en gran mesura la percepci6 1 la relacié amb la realitat social.

L’argument de I’oferta escassa és esgrimit amb diferent freqiiéncia dins els ambits de nivell
d’estudis 1 situacio laboral. S’adhereixen, principalment, a aquesta ra6 els titulats universitaris
(15,1%) 1 els aturats (12%). En canvi, suposa una justificaci6 menys plausible per als
enquestats sense formacid basica (7,6%) 1 pels qui s’enquadren en 1’imprecis cohort laboral
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d’altres (5,8%). Només destaquem, dins I’argument de poca informacio, la divergencia entre
el grup amb formacio6 universitaria (5,1%) 1 els enquestats sense formaci6 basica (2,7%).

Seguim amb la preferéncia del visionat en els diferents mitjans de comunicacio. En aquest cas,
novament, incideix en gran mesura I’edat 1 les cohorts que més s’hi vinculen. Per aixo, s’han
justificat amb aquest argument les persones amb 75 1 més anys (4,7%), els jubilats (3,7%) 1 les
persones que viuen soles (4,5%). No ha estat, en canvi, gaire important per als qui treballen
(1,2%), els qui viuen amb parella 1 fills menors de 18 anys (1%) i pels joves de 25 a 34 anys
(0,9%). Consegilientment, la dificultat per eixir de casa és també quelcom molt associat a I’edat.
La diferéncia es mostra ben notable en el cas de les edats —19,9% els de 75 1 més anys 1 0,9%
elsde 15 a 19 anys—, en el cas de la situacio personal —altres, 13%, i solter vivint amb els pares,
1,4%— 1 en el cas de la situacio laboral —15,5% altres, front a 0,8% estudiant—.

La dificultat de comprensio €és un argument que ens resulta especialment interessant pero que
no ens ha deixat diferéncies percentuals massa boterudes. Les principals diferéncies les trobem,
en ordre ascendent, en la situacio laboral —4,5% de diferéncia entre “altres™ i treballadors—, en
I’edat —4,9% entre els joves de 15 a 19 anys i els adults de 45 a 54 anys— 1 en la formacié —
5,7% de diferéncia els qui no tenen formacio basica i els titulats universitaris—.

Els dos epigrafs segiients son, com ja hem vist a I’inici, els qui més subscriptors tenen a 1’hora
de justificar-se. La falta de temps €s esgrimida, principalment, pels treballadors (31,1%), les
parelles amb fills menors de 18 anys (29,4%), les persones d’entre 35 i 44 anys (28,8%) 1 les
persones amb formacid universitaria (27,4%). La combinacié d’aquests diferents trets ens dona
la imatge d’un retrat robot —un tipus ideal weberia— del nou obrer del capitalisme financer a
qui se li ha pres, no només, la seua forca de treball sin6 també¢ gairebé tot el seu temps de vetlla:
persona adulta, amb formacio6 universitaria, que desenvolupa un treball i que viu amb parella 1
fills menors d’edat. La Sociologia del treball 1 la Sociologia del temps, efectivament, podran
aportar a futures recerques de molt interes.

La falta d’interés, encara més, esta especialment vinculada a 1’edat 1 la formacié. Han adduit
aquest argument, principalment, els enquestats sense formacid basica (37,1%), els joves de 15
a 19 anys i els de 20 a 24 anys (34,7%), els solters que viuen amb els pares (33,3%) i estudiants
(32,2%). En I’altre extrem, 1 molt vinculat a les dades que oferiem en la grafica 22, trobem les
persones jubilades (14,5%) 1 de 75 anys i més (10,5%).

El darrer argument present a I’enquesta, no t€ amb qui anar, ha estat assenyalat per enquestats
solters que viuen sols (5,1%) 1 persones de 75 1 més anys (6,6%). En canvi, el trobem en
percentatges molt més baixos en el cas de persones que estan treballant (1,6%) 1 parelles que
viuen amb fills menors de 18 anys (1,4%).

Una altra pregunta que introdueix 1’enquesta i que ens resulta interessant per al nostre estudi

¢s el grau d’interés pels concerts de musica classica. L’operativitzacié de la pregunta es
produeix per mitja d’una resposta quintapartita, a mode d’escala Likert, on els entrevistats

123



(P 7. Corpus empiric

poden escollir 5 opcions de qualificacid: 0-2, 3-4, 5-6, 7-8 1 9-10. En la grafica 27 veiem els
resultats totals —1 desglossats per sexe— per a cada esglad.
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Grafica 27 — Grau d’interés pels concerts de musica classica en dades totals i segons sexe
(MECD, 2015: 274)

D’aquesta primera grafica podem extreure dues idees interessants. Primer, 1’escas interés de la
majoria de la poblaci6é que es manifesta en la ingent quantitat de persones que han escollit la
qualificacid 0-2 (34,3%) 1 la menor proporcio de la qualificacio 9-10 (11,4%). Tant evident és
aquesta polaritzacié que, en comptes de produir-se una gradacio, trobem la primera opcid 0-2
sobredimensionada en relaci6 a I’opcid 3-4. La segona idea interessant €s que, com ja hem
avangat abans, entre les dones sembla haver-hi major interés. Aix0 es demostra,
fonamentalment, en els 5,7 punts percentuals de diferéncia en 1’apartat 0-2 1 en un increment
del 3% en el cas del 9-10. En termes generals, la mitja d’interés global se situa en una
qualificacié mitjana de 4,4 —4,1 en el cas dels homes 1 4,6 en el cas de les dones—.

En la grafica segiient mostrem la informacio del grau d’interés desglossada per edats. Aquestes
dades ens serveixen per aprofundir en la tendéncia que ens indicava la grafica 22 i que se
centrava en 1’assisténcia als concerts de musica classica. El primer dels fets que ens sobta en
aquestes dades €s que, tot 1 ’aparent aversid del jovent enfront a aquesta musica, ¢és el grup de
més edat, 75 anys 1 més, el que mostra un percentatge major d’interés 0-2 (44,8%). Seguit, aixo
si del grup 15-19 anys en I’interés 3-4 (17%). A partir d’aqui 1 com ja hem anat veient en les
grafiques anteriors, el grau d’interés va creixen simultaniament amb I’edat. Per aixo, I’interés
5-6 és esmentat majoritariament pel grup 35-44 anys (25,4%), 'interés 7-8 és compartit pels
grups 45-54 1 55-64 (22,3%) 1, finalment, el major grau d’interés €s manifestat pel grup 65-74
(15,5%).
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Grafica 28 — Grau d’interés pels concerts de musica classica segons [’edat (MECD, 2015:
274)

A fi de contextualitzar aquestes dades, hem cregut interessant aportar també algunes de les
equivalents a la musica actual. En aquest cas, empero, mostrarem els resultats d’una forma més
general 1 sempre en comparacio a la classica.
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Grafica 29 — Percentatge de motius principals pels quals les persones enquestades no van, o

no van més sovint, a concerts de musica actual en comparacio a la musica classica (MECD,
2015: 2791 287)

El primer que veiem soén els motius que al-leguen els entrevistats com a justificacid per no
assistir més sovint a concerts de musica actual. La diferéncia de més de 10 punts percentuals
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en relacié amb I’interés fa que, necessariament, la resta d’arguments s’hagen incrementat. I,
efectivament, aquest increment és gairebé generalitzat amb excepcio de dos elements. Ens hi
centrem. El primer és I’escassetat d’informacio. Tractant-se d’una oferta cultural més massiva
¢€s obvi que la major atencio que rep la musica actual als mass media possibilita que hi arribe
més informacio al potencial consumidor. El segon és la comprensié 1 €s que, en aquest cas, els
enquestats es justifiquen en menor mesura amb la dificultat d’entendre el producte musical.
Com veiem a la grafica 29, els percentatges son gairebé molt pareguts en quasi tots els casos.
On més notem la diferéncia, aixo si, és en el cas de la poca oferta en la zona —al-legat per un
3,6% més— 1, especialment, el preu. Si en la classica el factor preu elevat era argument per a un
14,3%, en aquesta ocasid la xifra s’eleva fins al 21,3%. En qualsevol cas, els tres principals
arguments per a ambdues musiques, tot i que en diferent grau, segueixen sent la falta de temps,
de diners o d’interés.

40
37.2
35 343
315
30
25 23,
221
21,1
19.7
B 191
20 17,9 ’
169
= 16
15 13,9 131 27
10 8 7T 74
5
0 = 5 = 5 = 5

Interés 0-2 Interés 3-4 Interés 5-6 Interés 7-8 Interés 9-10

Homes classica =Homes actual ®Total classica MTotal actual ~ Dones classica # Dones actual

Grafica 30— Grau d’interés pels concerts de musica actual en comparacio a la musica classica
(MECD, 2015: 274 i 280)

L’altre element que volem comparar és el grau d’interés pels concerts de musica actual. Si
superposem els resultats de classica i actual —grafica 30— podrem comprovar com el
comportament de I’interés de la classica és invers al de I’interés en 1’actual. La classica sempre
es queda per damunt en les tres forquilles inferiors 1 és a partir de la gradacid 7-8 on 1’actual
supera, molt per damunt (13,4 punts percentuals) a la classica i, directament, 1i dobla el
percentatge 11,4% front a 24% en el nivell d’interés 9-10. Per sexes, 1’unic valor on les dones
superen els homes en interés és en la forquilla 9-10. Aixo ens confirma, també en aquest ambit,
la major melomania de les dones.
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Finalment, el darrer dels elements que podem aprofitar de I’enquesta estatal és 1’epigraf que
analitza les compres de musica enregistrada realitzades en el darrer trimestre. La virtut d’aquest
punt €s que ens torna els resultats desglossats per génere musical. Aixi, comprovem com les
musiques més comprades, amb molta diferéncia, son el pop-rock espanyol (43,7%) 1 el pop-
rock internacional (27%). La musica classica, en aquest context, assoleix un 8,1% de les vendes
1 supera, amb aquesta xifra, altres formes musicals com la canc6 infantil (6,2%), el jazz (5,2%),
el blues (5%), I’electronica tecno (4,8%), el rap (3,1%) i1a lirica (1%), I’0pera (1%) 1 la sarsuela
(0,5%) entre d’altres.

En la segiient grafica, veiem I’evoluci6 per edats de les compres de musica pop-rock espanyol,
pop-rock internacional 1 musica classica. En aquest cas, la variacid en relacié amb 1’edat €s
més notable que en el cas de I’assistencia a concerts de musica classica. En les altres dues
manifestacions sonores, la tendeéncia és menys clara i s’aprecia, en canvi, més fluctuacions que
—caldria aprofundir-hi— podem relacionar amb els intérprets d’exit de cada generacid. Pel que
fa al sexe, 1 a diferéncia del que ens mostraven les dades sobre la gradacio de I’interés, en
aquesta ocasio son els homes els que majoritariament adquireixen les gravacions. D’aquests
tres generes ressenyats, només en el cas de pop-rock espanyol hi ha més compres per part de
dones —44,2% front al 43,3%—.
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Grafica 31 — Persones que han comprat musica gravada en un trimestre, segons [’edat
(MECD, 2015: 260)

Acabem aquest apartat amb la presentacié d’unes dades que, desgraciadament, només es van
recollir en I’Enquesta d’habits 1 practiques culturals 2002-2003 i que no han tingut continuitat.
Es tracta de I’epigraf 5.2 “Persones segons I’opinié que tenen al voltant de la musica”. En
aquest punt s’indicaven huit afirmacions davant les quals la persona entrevistada podia
adscriure’s o no. Dins aquestes qiiestions duals, trobem que hi ha tres que poden servir-nos,
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especialment, per a plantejar les futures politiques de divulgacié de la musica classica
contemporania i que ens dibuixen una escletxa ideologica a partir dels 55 anys. Aquesta fita
cronologica, segons els resultats d’aquest epigraf, ens marca la frontera entre la persona oberta
1 aparentment de gustos heterogenis amb la persona conservadora i de gustos molt tancats. La
grafica 32 ens serveix per comprovar aquesta evolucio.
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Grafica 32 — Persones segons l'opinio que tenen al voltant de la musica, casuistica 1 (Ministeri
de Cultura i Fundacio Autor, 2004. 3)

La grafica 32 ens mostra molt clarament el procés que es produeix al llarg de la vida de la
persona en relacio amb la musica —i, probablement, amb la resta d’ambits socials—. Partim d’un
jovent que assegura que li agrada tota la musica —un fet que, més que una realitat efectiva, és
una manifestacio d’intencions— 1 que continuament busca noves musiques que li puguen
agradar més que les que ja coneix a una maduresa, a partir dels 55 anys, on es considera que
en la musica esta tot inventat i, sobretot, que la musica d’abans era millor que la que es fa ara.
Aquesta inversio de termes que comenga a produir-se a partir dels 25 anys i que es completa
30 anys després, ens deixa, empero, un perfil molt vinculat a les formes de consum 1 d’identitat
de la musica actual. Seguint Susana Flores (2010), les persones s’identifiquen molt amb la
musica de la seua adolesceéncia i joventut. La musica d’abans, en aquest context, no €s la musica
antiga historicament sin6 la musica dels anys anteriors. Per aixo trobem que, per sota dels 20
anys, ja hi ha 1 de cada 5 enquestats que s’adscriuen a I’afirmaci6 “la musica d’abans era
millor”. Argument que s’eleva quasi al 40% en gent de 25 a 34 anys i1 que supera el 50% en la
forquilla 35-44 anys. El 88% dels qui tenen 75 anys i més s’adscriuen a aquesta opcio.

A priori, doncs, aquest public jove 1 obert hauria de ser I’objectiu fonamental de qualsevol

proposta innovadora i trencadora. Fins als 45 anys, menys d’un ter¢ dels enquestats considera
que en la musica esta tot inventat 1, per tant, poden ser més curiosos 1 voler saber que ¢és allo

128



CP 7. Corpus empiric

que s’esta inventant. Les dificultats d’aquesta difusio, empero, ens les mostra la grafica 33. En
aquesta ocasid, hem acompanyat a I’afirmaci6 “en la musica esta tot inventat” amb la dificultat
de la musica classica i la coincideéncia de gustos amb les amistats.
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Grafica 33 — Persones segons l'opinio que tenen al voltant de la musica, casuistica 2 (Ministeri
de Cultura i Fundacio Autor, 2004. 3)

L’evoluci6 d’aquesta grafica ens explicita les dificultats que tindriem amb el public jove. I és
que, davant I’obertura de mires i les ganes d’innovar, ens topem amb una elevada incomprensio
de la musica classica —fet que baixara perd que es mantindra tota la vida en unes xifres prou
elevades, sempre, per damunt del 30%— 1 una total adscripcio6 als gustos existents del context
social fins passada la trentena. Aquesta dificultat s’ha vinculat sovint a les etiquetes 1 els prejuis
al voltant de la musica classica. Com veurem en el capitol corresponent, molts troben en el
canvi de nom i en terminologies alternatives, la formula que podria apropar la musica nova als
nous publics.

Com a conclusio d’aquest apartat volem remarcar les semblances que hi ha entre musica
classica 1 musica actual, especialment, en el seu consum 1 en les justificacions que s’aporten
per no consumir-ne més. L estigma que pesa sobre la classica —la falta de comprensio— €s un
fet que 1’allunya, especialment, del public més jove 1 provoca, com hem mencionat en capitols
anteriors, que s’acabara erigint com a fet metafisic allunyat de les capacitats humanes. En
termes sociodemografics, la musica classica esta lleugerament menys marcada que la musica
actual, que presenta un descens molt marcat a cada nou ninxol d’edat. Finalment, també en
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termes generals, les dones acostumen a consumir més musica que els homes 1 a posicionar-se
en major grau d’interés respecte a ella.

Les dades, ben interessants, que aporten els dos estudis que hem anat citant, s’haurien de
completar amb d’altres preguntes sobre els gustos —i els disgustos— i reprenent les preguntes
sobre la concepcid de la musica que es té. Alhora, també caldria completar aquests apropaments
al fet cultural amb entrevistes en profunditat 1 grups de discussidé que ens permeteren acabar
d’entendre 1 situar en la logica dels discurs ’esbos que ens plantegen les matrius de dades.

7.2.3.2. Els cicles del CNDM

Per a I’elaboraci6 d’aquest apartat hem comptat amb les dades facilitades pel Centro Nacional
para la Difusion Musical (CNDM) referides a la temporada 2013-2014. Tot i1 tractar-se de dades
globals, per cicles, 1 sense desglossar, la seua analisi ens permet entendre com s’organitza la
programaci6 cultural des dels organismes estatals i dur a terme alguna comparativa entre
musiques de diferents estils.

En termes generals, la temporada 2013-2014 es va tancar amb un total de 148 concerts
organitzats. Unes propostes culturals que havien atret a 84.783 persones 1 que suposaven un
aforament mitja del 81,35%. En terminologia del propi CNDM, la temporada s’estructura en 4
grans blocs: els concerts dels Cicles de Madrid (77 concerts), els concerts dels Cicles de Leon
(10), els Circuits (52) 1 els Concerts educatius (9). Dels 148 concerts celebrats, 6 son
monografics mentre que la resta constitueixen alguna mena de continuitat —d’entre 2 concerts,
cas del Festival Internacional de Musica 1 Dansa de Granada, 1 12 concerts de les Series 20/21
que es desenvolupen al Museu Reina Sofia—. Tot 1 els aparents intents de descentralitzar la
programacio, tal com veiem a la grafica 34, Madrid segueix sent la gran beneficiada.
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Grafica 34 — Nombre de concerts, segons la ciutat, en la temporada 2013-2014 del CNDM
(Centro Nacional para la Difusion de la Musica)
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De fet, les 13 ciutats escollides representen només 8 comunitats autonomes: Comunitat de
Madrid (80 concerts), Castilla y Ledn (26), Galicia (18), Pais Valencia (9), Andalucia (7),
Asturies (6), Aragon (1) 1 Catalunya (1). Igualment, per nombre d’assistents, com veiem a la
grafica 35, la ciutat capital segueix tenint uns nombres molt més elevats que la resta. D’aquesta
forma, Madrid amb el 54,1% dels concerts programats arriba al 72,3% dels assistents a tota la
programaci6 del CNDM.
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Grafica 35 — Nombre d’assistents a concerts, segons la ciutat, en la temporada 2013-2014 del
CDNM (Centro Nacional para la Difusion Musical)
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Grafica 36 — Nombre de concerts i d’assistents, segons [’estil musical de la programacio, en
la temporada 2013-2014 del CNDM (Centro Nacional para la Difusion de la Musica)
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Ens centrem a continuaci6 a analitzar les dades dels concerts, segons 1’estil de la musica. Dins
de la programaciéo podem identificar-hi propostes especifiques de musica antiga, musica
barroca, musica romantica i de musica contemporania —a banda d’altres musiques que queden
fora del nostre abast com el flamenc o el jazz—.

Com veiem a la grafica 36, la musica contemporania €s la que presenta una major oferta
traduida en nombre de concerts (46). Tot 1 aix0, el seguiment €s molt superior en el cas de la
musica barroca (22992 assistents). En termes generals, la contemporania abasta una mitjana de
356,17 espectadors per concert i la barroca s’enfila fins als 656,91 espectadors per concert. Son
xifres, emperd 1 en termes absoluts, més modestos que en el cas de la musica antiga (729,07
espectadors/concert) i la romantica que és la més seguida amb 954,38 espectadors per concert
de mitjana.

Cicle Tipologia Percentatge
VIII Musicas Historicas de Ledn Antiga 98.,82%
Universo Barroco — Sala de Camara Barroca 98,11%
Series 20/21 MNCARS Contemporania | 89,45%
Britten Classics Contemporania | 86,73%
XII Festival Internacional de Musica Portico de Barroca 84,78%
Zamora

Salamanca Barroca Barroca 78.,76%
Lied Romantica 78,74%
Series 20/21 Auditorio Contemporania | 76,94%
Universo Barroco — Sala Sinfénica Barroca 75,36%
Oviedo Primavera Barroca Barroca 70,88%
Xornadas Contempordneas de Santiago de Compostela | Contemporania | 69,18%
Alacant Actual Contemporania | 68,36%
XXXI Festival de Musica Antiga de Sevilla Antiga 67,20%
XVII Festival de Misica Antigua de Ubeda y Baeza Antiga 54,16%
IX Musicas Historicas de Ledn Antiga 34,09%

Taula 21 — Percentatges d’assistencia als diferents cicles del CNDM en la temporada 2013-
2014 (Centro Nacional para la Difusion de la Musica)

En la taula 21, presentem el percentatge d’aforament de cadascun dels cicles inclosos en la
grafica anterior. El que primer sorprén €s I’excepcionalitat del cicle de musiques historiques
de Lled en la seua huitena edicio: molt per sobre de la resta —a excepcio del cicle Universo
Barroco — Sala de Camara— de percentatges 1, especialment, de la seua segiient edicid6 —que
presenta un descens del 64,73%—. Si considerem aquesta una excepcio, si que observem que
les propostes de musica antiga son les que menys omplin els auditoris i espais equivalents. La
musica romantica, amb un unic cicle molt especific, és queda en un resultat positiu del 78,74%
1 la barroca 1 la contemporania presenten unes xifres més o menys semblants tot 1 que essent
lleugerament més positives les de la musica barroca (81,58% d’assisténcia mitjana) que les de
la contemporania (78,13%). Les dades d’assisténcia mitjana de cada génere musical les
presentem visualment en la grafica segiient.
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Grafica 37 — Percentatge d’assistencia mitjana, segons la tipologia de la musica, als cicles del
CNDM en la temporada 2013-2014 (Centro Nacional para la Difusion de la Musica)

Amb la informacié obtinguda fins el moment —i, sobretot, a I’espera de poder incloure dades
de les programacions simfoniques— els nostres resultats s’han de llegir amb certa precaucio i
provisionalitat. En el context de les musiques més outsiders del canon classic que presenta el
Centro Nacional para la Difusion de la Musica, la misica contemporania presenta una situacio
de contrastos: amb algunes dades més positives que d’altres. En la part negativa, I’excessiva
concentracio de I’oferta en la capital de I’estat 1 la menor quantitat de persones de mitjana en
cada concert. En la part positiva, I’elevada xifra de concerts programats, el 31,08% de tota la
programaci6 del CNDM, i I’elevat percentatge d’aforament assolit. Evidentment, aquesta és
una part important de 1’oferta cultural que cal promoure 1 conservar —¢s ’espai per a les
propostes més agosarades, per als publics més fanatics i per als monografics més complets—
perd que caldria transvasar, de forma completa i desacomplexada, a les programacions més
multitudinaries. Només, aixi, s’estara duent a terme una vertadera tasca de divulgacié musical.

7.2.3.3. Un cas especific: Alicante Actual

Plantejats els elements més globals de I’audiéncia, finalitzem aquest apartat amb 1’analisi d’un
cas especific: el cicle Alicante Actual. Aquesta proposta anual és hereva de I’antic Festival de
Musica Contemporania d’Alacant —Festival de Mtsica a seques, en els darrers anys— que va
deixar d’organitzar-se després de la seua 28ena edicio, celebrada el 2012. El paradigma de
I’austeritat 1 de la contenci6 de les despeses —repetit a mode de credo neoliberal des de 1’any
2008- es va endur per davant un festival que va arribar a presentar agrupacions com 1’Orquesta
Nacional de Espafia o el Birmingham Contemporary Music Group i que servia de punt de
trobada 1 dialeg per a creadors, intérprets, empreses 1 mitjans de comunicacio. Des de la
temporada 2013-2014, el Centro Nacional de Difusion Musical, CNDM, (anteriorment Centro
para la Difusion de la Musica Contemporanea, CDMC), depenent de I’Instituto Nacional de
las Artes Escéncias y de la Musica, INAEM, inclou aquests concerts dins la seua temporada de
cicles que desenvolupa arreu de 1’estat, com ja hem vist en 1’apartat anterior.

Dels nou concerts programats en aquella primera temporada, sis anaren a carrec d’ensembles
vocals o instrumentals. En la temporada que es desenvolupa mentre redactem aquestes linies,
2016-2017 —1 que ha quedat fora de 1’analisi de les audieéncies, igual que la 2013-2014, per
motius obvis de planificacio 1 calendari— els nou concerts son, exclusivament, per a solista de
piano. Aquesta tendéncia demostra el constant abaratiment i alhora, la pérdua d’una
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programaci6 contemporania heterogeénia en benefici d’un format especific que enriqueix el
conjunt de la programacié del CNDM pero que empobreix 1’oferta especifica d’Alacant.
Aquesta tendencia s’observa perfectament en la grafica segiient.
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Grafica 38 — Tipologia dels interprets segons la temporada de [’Alacant Actual

La proximitat geografica ens ha permés poder seguir de manera directa la programacio de tots
aquest anys. En el present apartat, doncs, analitzarem les dades d’audiéncia desglossades per
programa 1 veurem, fins a quin punt, el repertori 1 I’agrupacié poden arribar a influir en el
seguiment dels publics. Hem d’indicar, d’una banda, un element metodologic basic: la forma
d’obtindre les dades ha estat per recopilacié directa. Es a dir, hem assistit a tots els concerts i,
un cop alli, hem realitzat un recompte directe del public present en el moment de comencar el
concert. Aquesta operacio ha sigut relativament facil ja que, celebrades totes les interpretacions
a la sala de cambra, la nostra visid des del lateral de la sala ens facilitava dur a terme aquest
recompte. D’altra banda, cal senyalar que al llarg de la temporada, el Conservatori Superior de
Musica d’Alacant ha anat facilitant invitacions gratuites al seu alumnat perque pogueren
assistir a aquests concerts. Concerts que, en moltes ocasions, tenien una continuitat académica
en forma de conferéncies o classes magistrals al propi centre superior.

Com ja s’ha indicat, el proposit d’aquest apartat consisteix a tractar d’establir —a petita escala—
si existeix cap mena de correlacio entre la tipologia de la programacio (cronologia de les obres
programades, compositors, tipus d’agrupacié intérpret) amb el seguiment de 1’audiéncia. Per
aix0 hem identificat, successivament, la mitjana de I’any de composicié de les obres
programades, si es tractava —en conseqiiencia— de monografics de musica contemporania o de
programes mixtos (amb obres d’altres segles), la tipologia dels intérprets i el nombre
d’espectadors.

Tots els concerts s’han celebrat a la sala de cambra de I’ Auditorio de la Diputacion de Alicante
(ADDA). Un espai que compta amb 282 butaques i un aforament de fins a 290 persones —
comptant els espais per a les persones amb discapacitat fisica que necessiten utilitzar cadires
de rodes—. Per als calculs d’assisteéncia, en qualsevol cas 1 donat que no s han utilitzat els espais
per cadira de rodes, empraren les 282 butaques com el 100% de la sala. Els concerts sempre

134



C

7. Corpus empiric

s’han dut a terme en dies d’entre setmana, especialment, dimarts i dimecres. Les dades
recollides corresponen als concerts celebrats en les temporades 2014-2015 [Temporada 1] 1
2015-2016 [Temporada 2]. D’aquesta forma, ens centravem en la mateixa forquilla temporal
que en la resta de la investigacio. Dit aco, les dades obtingudes ens permeten configurar la

segiient taula:

Temporada | Concert Espectadors | Percentatge | Mitjana | Repertori | Tipologia
totals repertori
Temporada | Concert 1.1 | 116 41% 1953 Mixt Duo
1 Concert 1.2 | 101 36% 1999 Monografic
Concert 1.3 | 90 32% 1917 Mixt
Concert 1.4 | 74 26% 1959 Monografic
Concert 1.5 | 168 57% 1902 Mixt Quartet +
cantant
Concert 1.6 | 101 36% 1949 Mixt Quartet
Concert 1.7 | 137 49% 1925 Mixt
Concert 1.8 | 69 24% 1986 Monografic
Temporada | Concert 2.1 | 138 49% 1980 Monografic
2
Concert 2.2 | 81 29% 1895 Mixt Solista
Concert 2.3 | 83 29% 1867 Mixt Solista
Concert 2.4 | 87 31% 1932 Mixt Quartet
Concert 2.5 | 201 71% 1907 Mixt Quartet
Concert 2.6 | 102 36% 1706 Mixt
Concert 2.7 | 195 69% 1981 Monografic
Concert 2.8 | 40 14% 1941 Monografic
TEMPORADA 1 107 38% 1949
Mitjana global
TEMPORADA 2 Mitjana | 116 41% 1901
global

Taula 22 — Assistencia, repertori i interprets en les temporades 2014-2015 i 2015-2016 del

cicle Alacant Actual
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L’element més significatiu que ens aporta aquesta taula —a nivell estilistic— €s el fet que, en
tots els casos, han estat els ensembles les uniques agrupacions que han abordat repertoris
integrament contemporanis. Pel que fa al seguiment, la forquilla de 1’assisténcia s’ha mogut
entre el 14% de la pitjor entrada, concert 2.8, i el 71% del concert 2.5. En termes generals,
entre una temporada 1 la segiient, 1’assisténcia ha crescut 3 punts percentuals, passant d’una
mitjana de 107 espectadors, en la temporada 2014-2015, a 116 espectadors en la temporada
2015-2016. Proporcionalment, entre una temporada 1 altra, el que ha disminuit ha estat la data
mitjana de les composicions programades. D’una primera temporada amb I’any 1949, com a
data mitjana, hem descendit, en la segona temporada, gairebé un decalustre fins el 1901.

1916
1866

1816

24%

Concert1.1  Concert12  Concertl 3 Concert 14 Concertl 5  Concertl 6  Concertl7  Concert18  Concert2.1  Col

oncert 1 o
@ Solista . Duo - Trio - Quartet (@ Ensemble I Monografic X Mixt -=— Mitjana any repertori interpretat

Grafica 39 — Percentatge d’assisténcia, mitjana del repertori i tipologia dels interprets en les
temporades 2014-2015i 2015-2016 del cicle Alacant Actual

La combinacio6 de dades de la grafica 39 ens permet aprofundir en I’analisi. D’una banda, veiem
molt nitidament com la primera temporada té tots els concerts amb obres programades, de
mitjana, en anys del segle XX. La seua forquilla temporal, de fet, s’allarga de 1902 a 1999 —
aquest darrer, el concert amb la musica més literalment contemporania de tota la serie—. En la
segona, dos concerts s’ubiquen en el segle XIX 1 un tercer, fins 1 tot, en principis del segle
XVIII. En qualsevol cas, hem vist justificat I’apel-latiu actual del cicle en el fet que no hi ha
hagut cap concert amb un programa que excloguera la musica dels segles XX 1 XXI.

Plantejats els indexs estadistics pertinents —khi quadrat i ¢ de Pearson—, els resultats ens
indiquen que no existeix dependeéncia entre cap de les variables. Per tant, podem concloure que
no existeix cap mena de relacié entre la cronologia del repertori, el tipus d’intérpret i
I’assistencia del public. Evidentment, som conscients de les limitacions de la mostra obtinguda
1 de la necessitat, imperant si es vol aprofundir en aquesta qiiestio, de comptar amb un volum
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de dades més ingent per tal d’aplicar els calculs estadistics. També, el fet d’analitzar un cicle
monografic ens impedeix arribar a resultats comparatius amb la resta de propostes musicals.

El concert 2.5, el que més seguiment del public va tenir, presenta una programacido que
mesclava Bach 1 Piazzolla. Precisament, la musica més al limit entre la classica i la tradicional,
el tango orquestral, fou la que rebé una major atencié. El seglient concert, per sobre del 50%
de public, fou el 2.6, a carrec del Grupo Enigma. Un mes més tard, amb un programa
cronologicament prou semblant —també a carrec d’un ensemble, perd amb veu, 1 unes musiques
a cavall entre el jazz i la cinematografia— s’assolia la pitjor entrada: 14%. Aquestes
oscil-lacions, més que servir-nos de resposta, ens obrin més interrogants i ens assenyalen les
vies per les que pot seguir la recerca sociomusicologica.

7.2.3.4. Els discursos dels abonats simfonics

Amb les dades presentades fins ara, el lector pot haver-se fet una imatge més o menys definida
del consum musical a I’Estat espanyol i, especialment, de la situaci6é de la musica classica, en
general, 1 la classica contemporania, especificament. Tot 1 aixo0, les grans dades quantitatives
no s6bn més que una ullada telescopica de la realitat social, Per tal d’abordar, amb profunditat,
el fenomen cal, doncs, que ens aproximem amb la reflexivitat qualitativa i que deixem que
siguen, els propis publics, els qui definisquen el seu propi terreny de joc.

A fi de delimitar I’estudi, 1 per tal de donar una certa coheréncia i continuitat al treball, hem
cregut convenient tractar aquesta qiliestié amb 1’organitzaci6é d’un grup de discussid conformat
per persones abonades a una temporada simfonica. Per proximitat a 1’investigador —i per
disposicio de I’auditori— hem escollit I’ Auditorio de la Diputacion de la Alicante (ADDA).
Centre cultural multiespai —amb sala simfonica, sala de cambra, sala de conferencies 1 diversos
espais per a congressos, reunions i despatxos—, fou inaugurat en setembre de 1’any 2011,
precisament, amb les actuacions del 27¢ Festival de Musica Contemporania d’Alacant. La
primera temporada d’abonament, celebrada integrament en I’any 2012, es va veure acurtada
pel retard en I’inici dels concerts. Des de llavors, s’acumulen ja cinc temporades finalitzades 1,
la sisena, que esta en curs en el moment de redactar aquestes linies.

Aquesta técnica d’investigacio s’aplica unes hores abans de celebrar-se el seté concert de la
temporada, en el mes de febrer de 2017. Les persones participants havien estat contactades,
previament, pel personal de I’auditori. Aquest personal de producci6 s’havia adrecat a elles,
personalment, en anteriors concerts per tal d’oferir-los la possibilitat de participar en un estudi
universitari. En aquesta ocasid, la mostra escollida podia ser aleatoria ja que, segons les
observacions previes dels treballadors, el public assistent €s —en termes sociodemografics—
forca homogeni. Finalment, deu persones s’avingueren a col-laborar perd només sis es
personaren a I’activitat. Considerant que ens trobavem dins les quantitats que aconsella Ibafiez
per a aquests grups (2003), donarem per bona la configuracié i duguérem a terme el grup de
discussio.

Els trets sociodemografiques dels participants venen indicats en la taula 23. Com veiem, I’any
de naixement de totes les persones abraca una forquilla, forca estreta, de 23 anys. I, si obviem
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el valor més allunyat del conjunt, la xifra es redueix a 15 anys. Per ocupacio6 tenim tres grups
diferents: els jubilats, les persones —docents— que treballen en 1’ambit de la musica, 1 les que
treballen en altres ocupacions o en la cura de la llar i la familia. Tots viuen, actualment, en
localitats de la provincia d’Alacant tot i que, dues persones, provenen de territoris castellans.
L’abséncia de les persones contactades fou el que, finalment, impossibilita una major paritat
entre dones 1 homes.

Codi Provincia d’origen | Sexe Professio Any de naixement
Al Alacant Dona Professora 1959
A2 Alacant Home Professor 1964
A3 Alacant Home Administratiu 1964
A4 Palencia Home Jubilat 1944
A5 Albacete Home Jubilat 1952
A6 Alacant Dona Mestressa de casa 1967

Taula 23 — Persones participants en el grup de discussio de I’ADDA

L’analisi que desenvoluparem en les pagines seglients s’articula al voltant dels diversos eixos
esquematics que ens ajudaran a entendre les diferents posicions discursives. Principalment, la
figura 7 ens mostra els trets basics del grup, les posicions dels seus integrants i elements
determinants en la seua configuracio.

Comunitat

Mitjans de comunicacié

No formacio Distinci6 Formac

/S ™ TEL EEL EEL EIL NI EEL EED EED SED SED EID SEE S S S
A B BN BN BN EEEE BEEN NN BN BN BN S BN S e e mae .

Figura 7 — Posicions discursives del grup de discussio de I’ADDA
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El col'lectiu dels abonats

El primer que observem, en termes generals, és 1’existeéncia entre les persones abonades d’un
sentit de pertinenca a una comunitat. El fet de compartir un espai fisic, un contacte —implicit—
periodic 1 una trajectoria de consum, articula la vinculacié al grup. Afirmava A4: “Con estos
sefores asisto a todas las [...] a todas que se dan. El lunes tenemos una. Y soy abonao en... en
lo de temporada”. Quan el grup torna, una vegada i una altra, sobre exemples més o menys
recents d’interpretacions a I’auditori, es fa amb la normalitat de qui sap que comparteix un
bagatge comu amb els altres integrants: “El dia del concierto de la Cuarta de Mahler” (A2),
“Pues eso es lo que yo queria deciros respecto, el otro dia, a la Cuarta que a mi me parecio
extraordinario el concierto” (AS), “[...] recuerdo que vinieron con Ricardo Chailly, con la
Novena de Beethoven y aquello fue... memorable” (AS5), “Lo que hicieron el otro dia fue pa
matarles” (A2), “Esto fue... la chica que tocaba el piano, ;no?” (A6), “A mi, concretamente,
la interpretacion me gustdo mucho” (AS).

En aquest cas, la trajectoria, més o menys llarga, com a abonat ja inclou un primer element de
distincio entre uns 1 altres. Mentre que alguns com A4 “...cuando se ha creado el ADDA pues
es de las cosas que desde el primer momento he tenido esa posibilidad de... He visto un mundo
nuevo” o com A5 “llevo todas las temporadas aqui en el ADDA” compten amb 1’experiéncia
d’haver assistit als concerts des de la propia inauguracio6 del centre, altres com A6 manifesten
sentir-se en desigualtat de condicions a I’hora de manifestar una opinié més fonamentada “Yo
no puedo opinar mucho porque es el primer afio que vengo. Ademads, tengo un abono
compartido con lo cual tampoco vengo a todos [...]Y bueno, claro, yo me incorporo ahora,
pero todos los que llevais margen de antes pues ya llevais... o sea...”.

La propia perspectiva de la perdua de I’abonament es viu com 1’expulsioé d’un espai privilegiat.
La caiguda d’una posicié que, una vegada perduda, seria extremadament dificil de recuperar:
“Y luego por otro lao... el ser abonado también es porque si te desprendes del abono te da la
sensacion de que no es muy facil conseguir otro, ;verdad?”, pregunta d’AS que responen
taxatiu A3 —“[riu] No, no...”—1 informatiu A2 “Hay cola...”.

Aixi doncs, comprovem com la cohesié del grup ve donada per la possessio de I’abonament,
per la seua continuitat i1 per la trajectoria compartida en els concerts i temporades anteriors.
Aquesta comunitat no s hauria pogut construir sense 1’existéncia de I’abonament. La cohesio 1
I’abast que possibiliten la seua oferta fa que tinguem en aquest col-lectiu el sinonim —i la
plasmacié concreta— més evident del que és la comunitat de consumidors de musica classica
d’un territori determinat (ciutat de 1’auditori i localitats de la rodalia).

Formacio i distincio

D’aquesta suposada uniformitat del col-lectiu d’abonats n’és ben conscient el propi grup: “[...]
esta dedicado a un publico muy especifico. Porque... de hecho, hay una uniformidad en la
gente que generalmente pues vais ;jno? —o vamos— al [...] pero yo veo un grupo muy
homogéneo. Bueno, pues, con un alto nivel, l6gicamente” (A6). Tot 1 aixo, i I’us de la segona
persona del plural emprat en aquest verbatim ho comenga a mostrar, existeix una subdivisio
del grup construida a partir de la possessio, o no, de formacié musical.
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Al llarg de tot el grup de discussio es va establir una relacid jerarquica entre els posseidors
d’aquest capital cultural institucionalitzat i aquells que no el tenien. Aquesta posicidé de
dominacio-subordinacid es va articular, no tant, per mitja 1’exhibici6 de coneixements
especifics dels musics professionals com per la propia auto-desqualificacio dels llecs en la
matéria — Yo no he estudiado musica” (AS)—. Aquests, en tot moment, assoliren una posicio
d’inferioritat 1 es negaren a reconeixer, en la seua persona, les capacitats que assumien com a
propies dels professionals: “perdonad que me ponga como ejemplo, soy un escuchante de la
musica: nada mas” (AS).

Des de la propia nocié de musica —“no somos profesionales de esto, que imagino que los que
sean profesionales tendran otra vision” (AS)— fins a la identificaci6 del comportament del
public “Pero yo creo que eso no lo percibe el auditorio. Salvo que se sea un... especialista de
ello” (A5) la tensio va creixent en la conversa. Finalment, s’arriba a un punt on la confrontacio
acaba fracturant el grup entre un nosaltres 1 un vosaltres: “;Y vosotros creéis que todas las
personas que vienen al auditorio tienen tantos conocimientos como estoy viendo que tenéis
vosotros? [...] (No pensais que hay mucha gente en el auditorio que viene por otros motivos?”
(A6). La lluita es resol, empero, amb I’apel-laci6 a un tercer subgrup, absent en el grup, 1 que
permet, d’una banda, mantindre la critica a 1’elit del grup 1, d’altra banda, mantindre’s en el
propi grup donant mostra d’una certa legitimacio6 cultural: “Y hay gente que viene, a ver, no
del todo, pero un poco por postureo, ;sabes?” (A6), “Y hay quien viene, ademas, a hacer
negocio” (A2).

+ evident

- evident

Figura 8 — La legitimacio dels discursos, en el grup de discussio de [’ADDA, segons la
tipologia de capital cultural
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Aquesta estructuracid social a partir de la formacio fa que tots els actors socials implicats
cerquen alguna mena de legitimacio a través del capital cultural. Tal com indiquem en la figura
8, en tots els discursos s’apel-la a algun dels tres estats d’aquest capital. En aquesta ocasio,
també, existeix una gradacio diferent segons la tipologia a la qual es faca referéncia.

L’estat més evident i més determinant del grup ¢€s el capital cultural institucionalitzat. Aquest
seria, clarament, el que ajuda a marcar d’'una forma més nitida la frontera de 1’elit social del
grup i el que menys justificacio addicional necessita: “ja vas fent, vas sentint, vas coneixent i
después ja ha sigut la... la professio nostra” (Al). A partir d’aqui, els dos estats seglients,
impliquen una major explicitacid. La forma objectivada, del capital cultural, la proporciona, en
aquest cas, el territori. La tradici6 musical valenciana i el seu ingent patrimoni de bandes de
musica possibiliten el reconeixement de tot aquell qui ha passat pel seu sistema educatiu 1
artistic: “Jo, el meu interés: de les bandes del poble. Soc de [poble] 1 des de que ixiem en el
col-legi, que feies? Anar a donar solfeo a la banda. Perque el teu cosi era music... Que vaig a
contar, no? I a partir d’ahi ja pues tot” (A3). Novament, aquesta peculiaritat territorial
constitueix un element de distincid nacional propia del Pais Valencia: “aqui no hay un pueblo
que no tenga una buena banda. Pero buenas bandas, eh [...] que es que tienen unas raices...
Yo de la zona que soy de Castilla, no.” (A4).

Finalment, en el darrer esglad, trobem la sensibilitat com a forma de concrecid del capital
cultural incorporat. Aquesta tipologia, la menys evident de totes, implica qiiestions de gust
musical, d’interés personal i d’un minim de formacidé que permet, almenys, distingir els
instruments, con¢ixer alguns compositors i recordar algunes obres fonamentals del repertori
simfonic. Aquesta és la justificacid que en fan A6 “Siempre he tenido una sensibilidad
especial” 1 AS

el acercamiento es, mas bien, a... otro tipo de musica: a musica pop, a musica de los afios sesenta,
en mi caso, por ejemplo. Pero que luego me va creando otras necesidades y el acercamiento surge
de forma espontanea sin... sin premeditarlo: surge. Y empiezas por oir, yo qué sé, una pieza de
Tchaikovsky que es muy asequible para comenzar y luego, pues, se va evolucionando hacia ya
composiciones mas dificiles y mas... mas duras. Pero de una forma natural, totalmente.

Com ja avangava ’anterior verbatim, existeix una estreta relacio entre el capital cultural 1 el
repertori assumit. Aquesta circumstancia s’articula per mitja de les ferramentes de
descodificacidé que s’adquireixen amb la progressiva formacié: noves formes d’escoltar ens
poden proporcionar una ampliacié del nostre cataleg sonor i, finalment, un increment dels
nostres gustos musicals.

El procés de pas i la contemporania

Aquesta és una de les qliestions principals que posen en relacio experiéncia personal, trajectoria
del grup i procés historic. Existeix, d’una banda, la nocié que hi ha determinades musiques més
accessibles que altres: “Bueno, [la musica de Shostakévich] es dura, es dura, pero... comparado
con Beethoven” (A2). D’altra banda, es considera que amb una major maduresa —personal 1
grupal— es podra accedir a un repertori més complex: “Aun no es un programa arriesgao y no
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lo puede ser porque con, tan poco tiempo, no vas a empezar a...” (A3). El limit, més clar,
d’aquesta musica més o menys accessible I’estableixen els propis limits del simfonisme
tradicional. D’una banda tenim el Barroc i1 la musica anterior 1, de I’altra, la musica posterior a
mitjan segle XX: “A mi lo muy barroco, muy barroco, pues no es lo que mas me atrae y la
musica ya del siglo veinte pues tampoco me hace mucho, la verdad” (AS5). El mur de contencio,
provisional, s’estableix a parts iguals entre Shostakovich —“Bueno, aqui se ha programado la
Décima de Shostakovich, creo que, en la tercera temporada, que esa hay que escucharla” (AS)—
1 Stravinsky —“ Hombre, Stravinsky es todo un avance que hay ahi pero bueno, Stravinsky, La
Consagracion es ya un clasico también, aunque es muy duro, pero bueno es una estructura
neoclasica. Es un neoclasicismo...” (A2)-.

La musica classica contemporania, en aquest context, s’ubica en la part més elevada de la fletxa
que ens indicava el procés de formaci6é musical i de coneixement del repertori en la figura 7:
“Eso [la musica contemporania], vale, para nosotros que estamos mas habituados. Pero yo creo
que la masa quiere lo que hay, vamos” (A1). No ja en la qliestié del gust —que també— “yo en
casa dificilmente me pongo un disco de Shostakovic. Porque no lo aguanto” (AS) sind
senzillament en els propis coneixements de cultura general “Pero mas alla... es que hasta no
sé... ni s¢ los nombres de los compositores” (AS).

De la mateixa forma que no hi ha problemes per aportar exemples i comparatives amb
avantguardes pictoriques —“Porque pasa lo mismo que con la pintura o como con la literatura.
Lo que gusta en la pintura, seguramente, no es Tapies el que mas guste” (AS), “Para mi Mahler
es como un cuadro abstracto” (A6)— en el cas de la musica es nota 1’abséncia d’una divulgacio
1 formaci6 major. Abans, fins 1 tot, de mencionar-se el seu propi nom (musica contemporania),
el grup passa uns instants reflexionant al voltant d’una metafora simplista d’aquesta musica:
“pim pam pum” (A3), “A mi, lo que ha dicho [A3]: el pim, pam, pum ese que decis es lo que
no me gusta tampoco” (A6). La conversa del grup, encara més, acaba dirigint-se a un punt
d’acarnissament amb aquesta manifestacio cultural. Comenca sent un sense sentit, “Eso que no
le encuentras, no hay por dénde cogerlo... Todavia no me... No me gusta” (A6), continua sent
un element buit 1 molest, “Ni siquiera pasion en esa musica. Encuentro... estridencias” (AS), 1
acaba convertida en sinonim de soroll, “Ruidos inconexos” (AS). Tot i aixo0, 1 sabent que el
grup assumeix com a valid el paradigma de la musica com a element comunicador, la senténcia
més lapidaria és la de la recepcid del public: “Al final, el conjunto te deja frio, pero es que lo
que es la composicion, también. Ese tipo de musica: la contemporanea” (AS).

En el moment que arriba la conversa a aprofundir en aquesta musica, les intervencions del grup
deixen de ser en format debat 1 passen a ser una entrevista als experts: “;Y como lo soportais
[el temps d’audicid de la musica contemporania] vosotros?” (A6). Aixd confirma,
efectivament, les escasses nocions que es tenen, a nivell general, de la musica actual. A fi de
copsar la base d’aquestes dificultats estetiques, demanem al grup que ens indiquen quines so6n
les seues preferéncies 1 els seus disgustos musicals. Rapidament, la conversa se centra en les
sensacions que desperten algunes obres: “la sensacion era como que me estaba tocando algo
aterciopelado en la piel” (A2), “lo que me pasa a mi con algunas piezas que es que... no, no
llego a eso, no las... no las soporto. Me inquietan, me inquietan” (A6). I, a partir d’aqui, s’arriba
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molt facilment a la clau de la qiiestio: “El problema es la melodia. O sea, si ta vas siguiendo la
melodia: la musica te gusta” (AS). La melodia es converteix en 1’element delimitador del
repertori 1 en la guia de 1’oient: “A los comunes [...]si hay una melodia, pues... aunque no la
conozcamos, pero la percibimos. Pero, claro, cuando no hay melodia...” (A6). Aquesta
senténcia, finalment, ens serveix per acabar d’entendre la divisié que es produeix, socialment,
en la comprensio 1 aprehensio de la musica.

durada

Figura 9 — Els elements del so en relacio a la recepcio sociofisiologica de la musica

Tal com mostrem a la figura 9, I’oida va seccionant els diferents elements del so que participen
en la creacid sonora. En la base, el ritme és I’element fonamental que associem a la pulsacio 1
que va intrinsecament lligat al nostre moviment —i, naturalment, al batec del cor—. A
continuacio, I’altura del so és el que ens pot permetre construir linies discursives musicals: els
diferents sons, posats en relacid, seran alldo que hom acabara xiulant 1 recordant com a obra
musical. En la part més elevada de la piramide trobem el timbre. Precisament, aquest tret
vinculat a la textura sonora ha estat un dels principals motors de la creaci6 avantguardista —en
son bona mostra Luciano Berio o Pierre Boulez—. Aixi doncs, en el moment que la creacid
musical es desvincula dels dos elements més basics de la piramide —que son els que donen lloc
a la melodia [“resultado de la interaccion entre la altura de los sonidos y el ritmo” (Lathan,
2008: 934)]— el public té vertaderes dificultats per entendre res del discurs musical: “Lo que
pasa es que si tienes conocimientos, lo aprecias de otra manera. Entonces al final te gusta, pero,
quiza, por otras razones. Porque... porque tienes conocimientos. Entonces lo aprecias” (A6).
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Despullats de ferramentes que els permeten descodificar el missatge, la musica contemporania
es converteix en una llengua desconeguda.

tall

= musica

Figura 10 — Procés de sacralitzacio de la musica a partir de la divisio melodica

Aquesta situacid, acaba cristal-litzant en un procés de sacralitzaci6 de la musica classica
contemporania. En primer lloc, la musica classica s’assimila al tot: es pren la part pel conjunt,
¢s la musica. El tall que suposa la pérdua de la centralitat de la melodia, independentment de
la cronologia de la creacid, provoca que tot allo que es desenvolupe en un llenguatge diferent
siga considerat com a un producte fora de la musica: musica després de la musica o musica del
més enlla. Aquesta dualitat és semblant a la que trobariem, en la religio, entre la vida terrenal
1 la vida celestial —desencarnada, mistica, ressuscitada—. El seu establiment provoca que la
musica contemporania, sinonim ara de musica post-melodica, s’erigisca com una veritat
revelada només a 1’abast d’un grup d’escollits. Els comuns, en terminologia aportada al grup
per A6, s’hauran de limitar a seguir, o no, els ensenyaments d’uns escollits que, des de la seua
cosmovisio, han eixit de la caverna platonica 1 han vist el sol amb els seus ulls.

Empero, com hem estructurat a la taula 24, davant aquesta situacid poden donar-se diferents
respostes. Tant d’una banda, com de ’altra. Els comuns, els llecs, poden adoptar tres postures
diferents —que son iguals que les que es donen davant les religions—. Poden optar per ser
descreguts 1 negar, fins i tot, la qualificacid de musica per a les creacions post-melodiques.
Poden ser agnostics 1 oscil-lar dins I’acceptacio de I’existéncia de musica en el més enlla pero
sense poder delimitar clarament els seus marges. Finalment, poden ser creients 1 devots
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d’aquesta musica. Amb la seua practica habitual, entraran en una dinamica d’aprenentatge que
podra acabar construint uns criteris estetics 1 de gust. En la situacid més extrema, el fanatisme
acabara justificant qualsevol creacié només pel fet de la seua sacralitzacio.

Comuns Escollits
Creient Predicador
Agnostic Aperturista
Ateu Sectari

Taula 24 — Posicio dels comuns i els escollits davant del procés de sacralitzacio de la musica

En I’ambit dels escollits també podem trobar una gradacio a tres nivells, en aquest cas, segons
presenten menor o major predisposicié a compartir —-imposar— la veritat revelada. En 1’esglad
més baix trobem el sectarisme, una posicio que construeix el seu elitisme a partir del tancament
1 de I’exclusivitat de les seues practiques. Aquest plantejament fou ben habitual entre alguns
compositors de principis del segle XX —“[Schoenberg] empez6 a enorgullecerse del hecho de
que su musica atrajera a pocos oyentes” (Ross, 2009: 255)— 1 encara és ben viu entre els
creadors més onanistes, com ja hem vist, de 1’actualitat. En ’altre extrem, el predicador, viu
amb especial veheméncia la seua condicié d’escollit. Es conscient, doncs, que ha trobat una
veritat revelada 1, amb les seues tasques d’apostolat, pretén fer arribar la bona nova a tothom.
Entremig d’un 1 I’altre, trobem 1’aperturista. Aquest esta convencut de la veritat revelada, és
practicant de la seua fe pero, alhora, només la difondra entre aquelles persones que se li acosten
11i ho demanen. Des d’aquesta posicid, fins i tot, es pot optar a conversar i reflexionar de forma
critica el propi credo.

Interpel-lat el grup per aquesta situacio post-melodica, les respostes son clares 1 completament
clarificadores:

Investigador: Yo lo que digo es, por ejemplo, una creacion nueva donde un compositor lo que
busca es, primero, que no haya melodia y, por lo tanto, se va a jugar con las texturas, se va a jugar
con las... con lo que sea. Y nosotros fijamos la atencién... ahi, por ejemplo, en como ese piano
preparado suena o en cémo esos efectos de glissandos de lo que sea de los violines suenan. Ahi,
por fuerza, la atencidn se va ahi porque no hay una melodia donde cogerse.

A6: Claro.

Investigador: Quiero decir, si yo... por costumbre busco una melodia, pero me la quitan y no
tengo... ;donde me cojo en ese momento?

AS5: Te vas. En mi caso me iria. No al... No quiero decir...

A2: Se iria de la sala.

AS5: No me iria a mi casa, pero que no...

A6: Que al final...

Al: Si, que no lo estas sufriendo.

A2: No lo entienden.

A6: No: no lo entendemos.

A2: La inmensa mayoria no lo entiende.

A6: No... O... Te fijas en los instrumentos: ahora estan estos, ahora estan los otros, ahora hay un
dialogo... Intentas, en fin...

Al: Ver otras cosas...

A2: Pero eso es producto de una época donde el creador, el compositor, no crea para un publico...
A6: No, no, que no crea para un publico, crea para él.
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AS: Crea para él.

A6: Claro, claro...
A2:Y para los suyos...
A1l: Claro.

A6: Claro...

Novament, aqui, la crua dualitat del vosaltres 1 nosaltres: “No lo entienden” (A2), “No: no lo
entendemos” (A6). Pero, per damunt de tot, la dictadura de les lleis del mercat. Plantejat un
futurible on la musica de I’abonament fora, integrament, contemporania la resposta es ,
finalment, en clau economica: “Pero eso es que es muy raro. Eso... Y ademas es que no vendria
nadie. Entonces, ;qué? Esto es un negocio...” (A6).

Els punts de trobada: preu, proximitat i gust

A T’hora de superar els talls que establien la formacio6 i la centralitat de la melodia, el grup es
concentra al voltant de tres elements complementaris: un economic, un geografic i un estetic.
El primer que sorgeix quan els demanem justifiquen el seu abonament és exclusivament
monetari:

AS5: Porque es un chollo.
A2: Si: esa es una buena respuesta.
A3: Si sefior.

Fetes les matematiques, resulta que I’abonament d’Alacant és més barat que el d’altres ciutats
—“Esto que tenemos aqui en Alicante yo, lo que he podido ver por paginas web de otras... de
otras ciudades, de otras capitales no es habitual, ;eh? [...]Mas caro y menos cantidad de
conciertos y menos calidad de orquestas” (A5)- 1, sobretot, evita haver de fer desplagaments a
ciutats properes —‘En mi caso me evita viajes. O sea, porque... tal y como lo tienen planteao,
hasta ahora, la gran mayoria de lo que est4 viniendo a Alicante suele pasar o por Murcia o por
Valencia” (A3)—. El propi grup d’abonats, fins 1 tot, fa seu 1’auditori 1 es posa en la pell del
programador en relacio amb les despeses: “Yo me imagino que eso se ira con el tiempo
perfilando y, salvo alguna actuacién especial, eso se hace para abaratar costes” (A3). Fins 1 tot,
en algun moment, es passa per damunt del tema del balafiament de diners ptblics en complexos
culturals — Es... no... no se pueden tirar los millones sobre una loma alli de mala manera [es
refereix a I’auditori de Torrevella]. Millones, millones. Estamos hablando de muchos millones”
(A2)— pero s’abandona, rapidament, per la tensio politica que podria crear dins el grup i que es
preveu desagradable: “Pero en fin... Ese tema: déjalo estar.” (A2).

En segon lloc, 1 com ja avancava el verbatim d’A3, una altra virtut de I’auditori ¢és la de la
proximitat: “Teniamos que ir a Valencia y a Murcia, antes” (A3). Especialment, en el cas dels
abonats de pobles més llunyans: “Pero lo que viviamos en la montaia, perdidos, que no habia
transporte: que era un autobus por la mafiana, un autobts por la tarde y nada mas pues eso era
complicado” (A2). En canvi, tot el que ha aportat de positiu es minimitza en alguns casos a
causa de la problematica conciliacio laboral:

Yo el tema del horario si que, entre semana, los que tenemos... trabajamos por la tarde, ;sabes?
Entonces acabas a las nueve de la noche, a veces no puedes venir. Eso si que es un problema. [...]
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Porque hay mucha gente que esta jubilada y le da igual el horario, pero los que trabajamos, asi,
horario de tarde... (A1).

Finalment, el darrer element de coincidéncia és el del gust. A ningi sembla desagradar-li
I’oferta actual: “Mahler. Beethoven. Rachmaninov. Sibelius. Stravinsky. Prokofiev. Lo que
hay...” (AS). I tot i que puga haver algun comentari més de caire nacionalista —espanyol— que
musical, “Pues yo pondria méas musicos espaioles” (A6), el grup manifesta la seua total
adscripci6 a I’oferta programada: “...pero... pero grandes sinfonias... Y claro, las orquestas
que vienen... Vienen con sinfonias. Pero vamos yo es que... mas de lo mismo: que no me lo
toquen” (AS).

L’tnica peticio, formalment manifestada, €s la de la creacié d’una orquestra resident propia de
I’auditori “Otra cosa es tener una orquesta residente. [...] Hace falta una orquesta. [Adrecant-
se al coordinador del grup] Ponlo en la encuesta” (A3), “Alicante necesita: ha habido muchos
intentos” (A1). Alacant, sempre mirant des de baix a Valencia, s’emmiralla en I’experiéncia de
la capital del Pais Valencia: “A Valeéncia van. I van al concert de [...] tots els divendres de
I’any” (A1), “Son, bueno, costums, en vitat.” (A3). I, també, en la programaci6é de Madrid de
I’Orquesta Nacional: “Ahi seria diferente porque entonces habria una programacion semanal o
quincenal. Como quieras, /no? Cada, cada... todos. Eso es como la orquesta... de la Nacional
que tiene todos los viernes a las ocho y cuartos, misa” (A2).

El grup de discussi6 es tanca amb una interessant interpel-lacio d’un dels membres a
I’investigador que ha coordinat 1’activitat: “;Ta, esto, lo vas a contar después... a los del
ADDA?” (A3). Aquesta frase ens deixa entreveure I’interés que té la societat en que les seues
aportacions als estudis socials acaben arribant a les institucions politiques 1, per tant, puguen
tenir una certa incidéncia en la seua vida quotidiana. Especialment, en aquest cas,

[Les persones del public] han estat convocades per motius variables i s’han agrupat per una
coincidéncia d’expectatives que els atorga una for¢a molt més important del que se sol creure, fet
que anima els responsables de la programacié d’esdeveniments musicals o teatrals a con¢ixer-ne
la resposta i actuar-hi en conseqiiéncia (Avifioa, 2009: 42).

Tot 1 aix0, en qualsevol altre cas, les aportacions dels subjectes en les recerques de caire social
haurien de tenir, igualment, tota la incidéncia possible. Primer, i com farem en el nostre cas,
tenint al seu abast els resultats de la investigacio on han participat. Segon, comprovant que la
gestio politica s’adreca a donar resposta a les inquietuds i1 necessitats manifestades. Tot 1 que
siga una qliestio relativament Ilunyana al contingut d’aquest treball, volem aprofitar
I’avinentesa d’aquest verbatim per recordar I’estreta relacié que hi ha entre la sociologia
publica 1 la construccidé d’una sistema politic més democratic 1 amb major justicia social.
Efectivament, superant a Weber (1979) 1 la seua ingeénua asepsia.
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7.3. Mitjans de comunicacio

7.3.1. Revistes d’actualitat musical classica

L’ambit de la musica classica, independentment de la seua incidéncia social que ja hem
comentat al capitol corresponent, és un espai molt especific de la realitat social. Per aixo, i com
passa en d’altres elements, el mercat ha desenvolupat una serie de productes per atendre les
necessitats d’aquesta demanda concreta. D’aquesta manera, la musica classica, dins els mitjans
de comunicacio tradicionals, ha establert una serie de capgaleres mensuals o bimensuals des
d’on el meloman pot accedir a diferents peces informatives —agenda, critiques de concerts 1
enregistraments, reportatges divulgatius— 1 completar, de forma aconsellada, el seu consum
cultural habitual.

Cal avangar, empero, dos elements de caire socioeconomic. En primer lloc, 1 a banda de les
vendes que puguen tenir, totes les revistes analitzades en aquest capitol son objecte d’ajudes
publiques. Les tres revistes d’ambit estatal, Melomano, Ritmo 1 Scherzo, disposen de
subvencions del Ministeri d’Educacid, Cultura i Esport, articulades per mitja de I’Institut
Nacional de les Arts Escéniques i de la Musica (INAEM). Encara més, la revista Scherzo
compta amb la col-laboracié de la Comunitat de Madrid 1, ja en 1’ambit privat, de la Fundacion
BBVA. Igualment, per tal de defensar els seus interessos com a publicacions, totes tres formen
part d’ARCE (Asociacion de Revistas Culturales de Espafia) i de CEDRO (Centro Espafiol de
Derechos Reprograficos). En CEDRO s’inscriu, també, la Revista Musical Catalana (RMC)
associada, en aquest cas, a ’APPEC (Associacio de Publicacions Periodiques en Catala).
Aquesta darrera capgalera té el suport del Departament de Presidéncia de la Generalitat de
Catalunya.

En segon lloc, ’altre element que hem d’abordar amb antelacio, €s el procés de digitalitzacio
que hem viscut arreu en els darrers anys. El mon virtual ha estat, alhora, refugi i trampoli de
diferents propostes culturals. Audioclasica, adés publicacié mensual en paper, sobreviu com a
plataforma virtual. Simultaniament, altres capgaleres intenten fer-se un espai a la parcel-la
musical en xarxa: Codalario, Cldsica2 o la britanica Bachtrack, que ja compta amb una versio
en castella 1 sobre concerts de 1’Estat espanyol. Aquestes publicacions queden fora del nostre
ambit d’investigacio, de la mateixa manera que Opera actual —centrada en I’ambit de la lirica
1 Poperistica—. En qualsevol cas, les quatre revistes que analitzem tot seguit compten amb
versions digitals —bé en arxius en forma PDF, bé per mitja de plataformes de difusi6 de revistes
(com iQuiosc)—. La nostra analisi s’ha efectuat, efectivament, a partir d’aquests documents
digitals.

Publicacio

Melomano

Ritmo

Scherzo

RMC

Any

1996

1929

1986

1904 [- 1936]
1984

Taula 25 — Any de fundacio de les revistes d’actualitat musical classica
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Les revistes d’actualitat musical classica —terme que hem escollit per referir-nos-hi i que copsa
la vinculaci6 de les publicacions amb la realitat sonora coetania— tenen ja un cert recorregut
historic dins la tradicié editorial espanyola i catalana.

Com veiem als anys de fundacio, Catalunya ha estat sempre un territori pioner. Els origens de
la Revista Musical Catalana es vinculen estretament a 1’Associacio de 1’Orfed Catala 1 al
moviment il-lustrat del Modernisme. La guerra d’Espanya va truncar la seua publicacio i no
fou fins mitjans la década dels 80 que el Consorci del Palau de la Musica Catalana torna a
impulsar la impressio de la capcalera. Des de llavors, 1 tal com indiquen des de la propia revista,
s’han associat en dos periodes diferents amb Catalunya Musica —1’emissora publica catalana
dedicada a la musica classica— 1 amb 1’Escola Superior de Musica de Catalunya (ESMUC)
(Revista Musical Catalana, 2016).

En el cas de les revistes en llengua espanyola, trobem també una capgalera que s’avanca en el
temps 1 que sera el referent durant 60 anys. Ritmo compta en el seu haver, en octubre de 2015,
amb gairebé 900 exemplars. Les xifres d’Scherzo, nascuda al bell mig de la década d’apertura
de I’Estat espanyol, 1 les de Melomano, apareguda en plena década dels 90, sén molt més
modestes.

Pel que fa als elements de contingut 1 preu, la forquilla en qué es mouen les diferents
publicacions és prou ampla. Amb 4€, la més barata, 1 8,90€ —més del doble— la més cara. Si b€,
€s veritat, per cada 68 pagines que publica la Revista Musical Catalana en dos mesos, la Ritmo
en fa 200.

Publicacio Melomano Ritmo Scherzo RMC
Pagines / preu | 84 p. | 6,30€ | 100 p. | 8,90€ | 98 p. | 7,50€ | 68 p.’4€ [bimensual]

Taula 26 — Paginacio i preu de les revistes d’actualitat musical classica en 2015

Si equiparem, estrictament en termes quantitatius, el valor de la revista a la seua quantitat de
pagines, podem establir una relaci6 entre totes quatre: el valor per pagina. En aquest sentit, 1
com veiem a la grafica 26, Ritmo és la més cara de totes, amb gairebé 9 centims per pagina.
Melémano 1 Scherzo s’equiparen for¢a amb 7,7 1 7,8 céntims per pagina, respectivament. I,
finalment, la Revista Musical Catalana no arriba als 6 céntims per pagina.

Melémano
Ritmo
Scherzo
RMC

0,00€ 0,01€ 0,02€ 0,03€ 0,04€ 0,05€ 0,06€ 0,07€ 0,08€ 0,09€ 0,10 €

Grafica 40 — Valor, per pagina, de les revistes d’actualitat musical classica en 2015
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Un cop realitzada aquesta introduccid global, passarem a analitzem cada element de manera
detallada. Estudiarem, primer, la composicio i estructura de cada revista. Tot seguit, indicarem
la presencia de la musica classica contemporania. Una presencia que comptabilitzarem a partir
de la mencio, en les peces informatives, d’obres 1 autors dels segles XX 1 XXI, sense que es
tracte, necessariament, d’una aparici6 monografica. Finalment, durem a terme 1’analisi de
contingut per tal de determinar el seu tractament. Per tal de poder referir-nos, d’una forma més
rapida, a cada exemplar; utilitzarem el segiient codi.

Revista Edicio Codi
Melomano Octubre 2014 Rela
Octubre 2015 Relb
Ritmo Octubre 2014 Re2a
Octubre 2015 Re2b
Scherzo Octubre 2014 Re3a
Octubre 2015 Re3b
Revista Musical Catalana | Octubre 2014 Reda
Octubre 2015 Redb

Taula 28 — Codis de les revistes analitzades

Estructuralment, totes les revistes presenten una composicid semblant. En portada,
introdueixen el personatge d’actualitat que protagonitzara 1’entrevista central —amb excepciod
de la Reda que tria un music anonim que vinculem, inconscientment (pell negra, posicio,
vestuari) al jazz—. L’editorial concentra la veu del consell redactor de la revista 1 posa emfasi
en aquella problematica que considera més imprescindible. A partir d’aqui es combinen
noticies d’actualitat —a mode d’agenda i1 de cronica—, entrevistes 1 reportatges. Finalment, una
extensa seccid dedicada a la ressenya d’edicions discografiques en format sonor 1 audiovisual
—més modesta, també, en el cas de la publicacié en llengua catalana. Entre una temporada 1
I’altra, 1’tnica diferéncia significativa que hem recollit és la inclusio, en Re2b, d’una seccio
que incorporat tuits d’artistes 1 afeccionats.

Tal com veiem a la Taula 27, Melomano 1 la Revista Musical Catalana son les menys avesades
a presentar croniques. Aquesta €s, en canvi, una de les apostes principals de la revista Scherzo
que compta, amb aquesta finalitat, amb una extensa nomina de col-laboradors que envien
ressenyes de concerts d’arreu de I’Estat i de ciutats europees i1 americanes. Aquest menor
seguiment de I’actualitat es compensa, en canvi, amb reportatges que poden fer referéncia a
personatges historics —Verdi (Rela: 20-24)—, a obres que compleixen alguna efemeride —
Simfonia n. 3 de Gorecki (Rela: 32-36)— o, senzillament, a qiiestions que puguen resultar
d’interés per al public —les etiquetes de la musica (Re4b: 38-45)—.

Aixi doncs, un dels primers elements que cal subratllar €s, precisament, 1’estreta vinculacio
entre les revistes 1 d’altres actors culturals. Efectivament, bona part del contingut d’aquestes
publicacions ve condicionat per les programacions dels auditoris 1 les produccions de les
discografiques. Els espais d’agenda, critica i ressenya son, aixi, prolongacions del que han
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decidit posar en musica les direccions artistiques de les sales de concert 1 palaus d’opera o del
que han materialitzat les empreses discografiques. Fins 1 tot, molt sovint, els reportatges i les
entrevistes que s’ofereixen, tenen com a excusa noticiosa la recent intervencié en directe o
enregistrament dels interprets 1 directors escollits. Tot plegat fa que, com també ens mostra la
grafica 27, la musica classica contemporania tinga una preséncia notable en aquest mitja de
comunicacio. Unes xifres que estan en coheréncia absoluta amb les mostrades, en apartats
anteriors, de les programacions simfoniques.

Precisament, gracies a I’abast més ampli d’aquestes publicacions, podem observar com aquesta
tendencia programatica es manté també¢ en el cas de 1’0pera —forma artistica que, com ja hem
indicat, quedava fora del nostre estudi—. Tant en les gravacions com en les programacions,
I’0pera composada a partir del segle XX ja t€ una certa presencia dins els grans recintes lirics.
Futures investigacions tenen, en aquest ambit, una possible linia de treball: recollint les
programacions dels auditoris, abordant I’escletxa entre simfonisme i Opera, analitzant revistes
especifiques com Opera Actual i reflexionant el procés de contemporaneitzacié en I’opera. A
mode d’exemple, en el cas de les delimitacions cronologiques, podem mencionar en aquest cas
I’obra de Puccini. Aquest és un autor plenament consagrat i —no només incorporat— sind un
dels més programats. I, a pesar de les etiquetes de romanticisme o verisme, bona part de les
seues Operes estan escrites 1 estrenades en la riba del segle XX: per exemple, Tosca, La
Fanciulla del West, Madame Butterfly o Turandot.

El reportatge, pel seu caracter més flexible 1 la major possibilitat de desvincular-se de
I’actualitat, és el génere que, en aquest cas, ens mostra la veu més independent de les revistes.
Com ja hem dit abans, Scherzo és I’inica que no presenta contingut en aquest format —va molt
unida a I’actualitat gracies a les nombroses croniques—. Les altres, en canvi, oscil-len entre 6 1
10 reportatges per volum. En totes elles, empero, hem observat un lleuger increment entre la
primera i la segona temporada. Fet que podem associar a una reduccié de despeses: un unic
periodista pot elaborar més reportatges sense major cost mentre que abordar més concerts per
fer-hi la cronica implica més temps, més desplagaments 1 una major feina de produccid. Alhora,
aquesta separacio de les programacions, com hem advertit, permet una major llibertat a I’editor
a I’hora d’escollir els temes. Aixi doncs, €s ben significatiu que, també en aquestes peces, s’hi
faca referéncia majoritariament a la musica classica contemporania (57%).

El génere on més presencia t€ la nostra musica €s I’entrevista (59%). En aquest cas, els creadors
1 artistes contemporanis son, habitualment, interrogats o s’hi refereixen amb normalitat a la
realitat musical coetania. Amb el mateix percentatge que el reportatge, trobem la noticia (57%).
Dins aquest geénere, recordem, trobem tant el recull de fets informatius com ’agenda. Aixi,
amb aquesta dualitat de mirada al passat i futur immediat podem comprovar la normalitat amb
que es desenvolupa, dins I’actualitat sonora i social, la musica dels segles XX 1 XXI. En el
conjunt de les croniques recollides, la preséncia contemporania baixa lleugerissimament fins
el 56%. Estem, empero, en tots quatre casos dins una forquilla que s’aproxima al 60%: unes
xifres que ens confirmen la normalitzada preséncia de la manifestacié musical contemporania
dins els discursos 1 les practiques artistiques actuals.
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C

Els dos geéneres que ens resten per esmentar presenten uns resultants diferents. En primer lloc,
els articles d’opini6 queden repartits al 50% entre els que mencionen la musica classica
contemporania i els que no s’hi refereixen. Donada la llibertat —gairebé absoluta— que té 1’autor
en aquestes peces, hem vist un ventall de tematiques forga variat: educacio, programacio,
musicologia, etcetera. Tot 1 aixd, hem d’afegir, en aquells casos que es tracta la musica
contemporania es fa de forma centralitzada 1 en detall, per exemple, en Relb: 56-60: “La
musica contemporanea y la educacion”. Finalment, les critiques —que comprenen ressenyes
d’edicions sonores, audiovisuals 1 literaries— han estat I’espai amb menys presencia de la
musica classica contemporania (41%). Aquestes xifres ens avancen el que veurem en 1’apartat
dedicat a les discografiques i ens mostren dues circumstancies especifiques d’aquestes
empreses: d’una banda, el major conservadorisme programatic i, d’altra banda, la inclusio
d’altres musiques menys habituals a les sales de concerts com la musica antiga.

De les 8 editorials recollides, només una fa referéncia a la musica actual: Re3a. Cap d’elles té
una seccio, propiament dita, de cartes al director. Tot 1 aix0, algunes seccions, especialment en
Melomano s’inicien amb alguna pregunta dels lectors que serveix per introduir un espai
divulgatiu. La revista es completa amb els sumaris, generals i de seccid, —un sumari RMC 1
Melomano, dos, Scherzo, 1 tres, Ritmo— 1 una mena de guies d’audicié —recomanacions de
compra, Ritmo, retransmissions destacades de Catalunya Musica, RMC- 1 algunes com
Melomano avancen continguts del proper exemplar de la revista.

Pagina | Mitja Ter¢ | Quart | Faldo | Moduls | Total
sencera | pagina lateral | lateral solts
Meldémano 2014 | 16 (94%) | 1 (6%) 17
Melomano 2015 | 18 (95%) | 1 (5%) 19
Ritmo 2014 15 (71%) | 6 (29%) 21
Ritmo 2015 15 (68%) | 7 (32%) 22
Scherzo 2014 19 (44%) | 19 (44%) | 2 (5%) 1 2 (5%) 43
(2%)
Scherzo 2015 11 (46%) | 7 (29%) 2(8%) |1 3(13%) |24
(4%)
Revista Musical | 10 6 16
Catalana 2014 (62,5%) | (37,5%)
Revista Musical | 5 3 8
Catalana 2015 (62,5%) | (37,5%)

Taula 29 — Format de la publicitat a les revistes d’actualitat musical classica

La publicitat és un altre dels elements que cal considerar en aquest punt. Tot i que no
realitzarem una analisi en profunditat, si que volem almenys, comptabilitzar 1’espai que ocupa
en cada exemplar. Com veiem a la taula 29, les unitats publicitaries s’han presentat
majoritariament en format pagina sencera. Dins d’aquest espai hem vist programacions
d’abonaments integres, campanyes de concerts i cicles de diferents tipologies musicals. En
segon lloc, la mitja pagina ha servit, especialment, per als llancaments discografics —un
producte que, en Scherzo, apareix també en tercos 1 quarts laterals de pagina—. El faldo i el
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modul solt, moltes vegades en publicitat autoreferencial, acaben omplint espais buits en el
complex encaix del mosaic de critiques. Quantitativament, la compra d’espais publicitaris
abraca des de les 8 unitats de la Revista Musical Catalana d’octubre de 2015 a les 43 de
1’Scherzo de 2014. Un exemplar que sembla sobrerepresentat i que passara, en un any, a les 24
cel-lules —una xifra molt més propera a les 22 de Ritmo 1 les 19 de Melomano.

Abans de prosseguir amb 1’analisi de contingut, hem d’indicar també quins elements de les
revistes hem deixat fora. En primer lloc, les seccions dedicades al jazz de la revista Scherzo 1
la Revista Musical Catalana. En segon lloc, la secci6 dedicada a la musica de cinema de la
revista Melomano 1 la seccid de musiques del mon de la Revista Musical Catalana. En tercer
lloc, la secci6 de passatemps de la revista catalana i la seccid, suposadament, d’humor del
volum de 2014 de la revista Melomano.

Un altre element sociolingliistic que volem deixar palés, apareix de la ma de les revistes
Melomano, Ritmo 1 Scherzo. Ja sabem que el llenguatge denota la posicid ideologica de
I’emissor i en aquest cas, encara més, com a mitja de comunicacié massiu explicita el vincle
amb el public a qui s’adrecga. El primer que ens hem trobat —bastament i com a element continu
que dona cohesio al text— son les apreciacions masclistes que objectiven la dona i que la jutgen
més enlla de les seues habilitats artistiques. No només en forma textual sin6 grafica. Son
exemples I’exuberant portada de Rela, protagonitzada per Maria Jos¢ Montiel, i les imatges
de fons de ’entrevista a Sara Blanch (Relb: 12-15) amb fotografies que ocupen dues pagines
1 que ens permeten veure tota I’extremitat inferior nua. L’inici de ’entrevista “Una bonita voz
no es suficiente...” sembla voler insinuar quelcom més que alld que acaba rematant el text “...si
no va acompanada de inteligencia y sensibilidad” (Relb: 12). Res a veure, unes pagines abans
(Relb: 6-10), amb I’entrevista al director Ramén Tebar, acompanyada amb fotografies que el
capten en el moment de la seua practica musical.

Vist aquest acompanyament grafic, no ens hem de sorprendre davant la coheréncia del text en
altres ocasions: “conjuga su bella presencia escénica con una voz de gran calidad timbrica”
(Relb: 71). O la utilitzaci6 col-loquial de termes femenins: “porque el resultado puede ser un
verdadero churro, un ‘cofiazo’ de tomo y lomo” (Re2b: 70). No es queda aqui I’entramat
ideologic sind que continua amb certes pinzellades d’homofobia. A priori, en el cas de Britten,
I’homosexualitat s’aborda amb una certa normalitat i, fins i tot, amb I’explicitacié de la
intolerant societat britanica que no consentia la seua relacié amb el tenor Peter Pears. Tot 1
aixo, la carrega inconscient del redactor va supurant pel text. Primer, referint-se a un
contratenor com de “afeminado tenor britdnico” (Re2a: 76) 1, posteriorment, fent broma en
termes homofobs: “curiosa es la interpretacion de Peter Schreier con Kegel (Berlin Classics-
Brilliant), cantada en francés, no piensen mal...” (ibidem).

El darrer dels elements ideologics que completa aquesta contextualitzacid és el nacionalisme
espanyol. En tot moment, sembla logic, s’adverteix de la disponibilitat de llibrets 1 subtitols en
castella. Un fet que pot tenir cert pes en el consumidor quan no coneix cap de les altres llengiies
oferides. Tot 1 aix0, aquest fet informatiu s’acaba convertint en Re2a en un violent al-legat
nacionalista. De les dues columnes dedicades a glossar la ressenya d’un enregistrament del
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Faust de Gounod, I’autor dedica més de la meitat a carregar contra 1’abséncia de subtitulacio
en castella:

Es dificil saber certeramente cuantos hispanos hay en EE.UU.; para algin observador, contando
los ilegales, unos 80 millones, aunque los tltimos censos no pasen quiza de 50. Y después, en eso
de hablar castellano estdn México, Argentina, Chile... e incluso Espafia. Hay, pues, unos cuantos
hispanohablantes en el mundo, pero al parecer con un poder adquisitivo de asco y una cultura
musical que anda por los suelos: el DVD con este Fausto, un parto del teatro de dpera mas
importante de Norteamérica, el Metropolitan de Nueva York, dispone de subtitulos en coreano,
pero no en espafiol (Re2a: 66).

L’autor del text, que acaba disculpant el seu excés —“Todas las disculpas del mundo por la

anterior digresion, pero es que el asunto me cabrea mucho” (ibidem)— no pot suportar que

I’empresa productora atenga mercats lingiiistics com el corea, “también en chino, claro” 1 acaba
29 ¢¢

qualificant la circumstancia com “afrenta al mercado hispano”, “semejante tipo de insultos” 1
“humillante falta de subtitulacion al espafiol” (ibidem).

Igualment, en el nostre cas, aquesta digressio anterior pot semblar molt allunyada de 1’objecte
que ens ocupa. Al contrari, ens serveix per considerar el context sociopolitic de les publicacions
1 per ubicar ideologicament els emissors 1 les seues audiencies.

Centrats ja en ’analisi del tractament de la musica contemporania, procedirem a la seua
exposicidé de forma estructurada segons els elements que identificarem en treballs anteriors
(Mas 1 Sempere, 2011 12013c). Aquestes idees clau ens serveixen per identificar huit elements
al voltant dels quals es desenvolupa el discurs. Els presentem en la taula segiient.

Limits Prestigi inteérprets
Definicio Prestigi compositors
Caracteritzacio Accés
Contextualitzacio Conflicte

Taula 30 — Idees clau en el tractament de la musica classica contemporania

El primer element, /imits, fa referéncia a la delimitaci6 de la musica classica contemporania.
Es tracta d’un enquadrament que es realitza, basicament, en termes cronologics. En la definicio
recollirem tots aquells intents de conceptualitzacid del fet musical: com es diu aquesta tipologia
musical 1 quin aparell conceptual s’hi proposa. La caracteritzacio és 1’apartat més extens. Aqui
veurem les formes de descriure la nostra musica 1 una constant referéncia a técniques,
influéncies o llenguatges. La contextualitzacio al-ludeix, simultaniament, al context de creacio
de les obres —notes biografiques, cites dels autors— 1 al procés de posada en musica —estrena,
reestrena 1 interpretacio dins el canon musical—. El prestigi ’hem dividit segons faga referéncia
a inteérprets o compositors 1 consisteix, precisament, en el valor social que hom atorga a les
practiques musicals en el context de la contemporaneitat. L’element accés recull totes aquelles
mencions a la dificultat o facilitat de 1’audici6 i al procés de difusi6 i recepcid. Finalment, en
conflicte analitzarem les problematiques politiques, economiques 1 artistiques que ha
d’enfrontar 1’art musical contemporani.
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Limits

El debat que esmentavem en el capitol tercer sobre els limits de la musica classica
contemporania continua en les revistes d’actualitat musical classica. Precisament, en aquest
cas, trobem referéncies a I’opci6 de 1913,

Digo contemporanea y quiero aclarar que este concepto no se refiere a la Edad Contemporanea
tal como la historia la define, comenzando a finales del siglo X VIII con la Revolucion Francesa y
la época de la razén y alin se mantiene en nuestros dias, me refiero mas bien a un momento de la
musica que tal vez simboliza el enorme aldabonazo que resuena en el Teatro de los Campos
Eliseos de Paris en mayo de 1913 con el estreno del ballet de Stravinski La consagracion de la
Primavera (Relb: 57),

1alade 1945,

Conocida en el mundo germano como la Stunde Null (La hora cero), desde 1945 se proclamo
como el punto de partida de la musica contemporanea, aquella que se desligaba de todo pasado,
una tabula rasa que miraba solo hacia adelante, aunque en cada mente creativa la idea de
modernidad venia heredada de un pasado inevitable (Re2b: 80).

Novament, tornant sobre 1913, I’autor de La Consagracio de la Primavera acaba reconegut
com a fita de delimitaci6 historica:

Hay tres revoluciones en la historia de nuestro arte —y sé que es un recorrido simplificador el que
hago: la primera hacia 1600, es decir, en tiempos de Monteverdi; la otra hacia 1800, en tiempos
de Beethoven y Berlioz; y la tercera a principios del siglo XX, el tiempo de Stravinski (Re3b: 36).

La limitacio, en el fragment que introduim a continuacio, s’explicita, també, en termes
d’acabament:

Encuentro dos extremos en eso que llamamos ‘repertorio’ en los que creo que me siento mas a
gusto. Por una parte, el pleno Barroco, desde sus origenes, con Monteverdi, o mucho mas tarde,
con Haendel, una figura que me resulta fascinante. Por otra, las obras del siglo XX y lo que
llevamos del XXI (Re3b: 93).

Aixi doncs, amb la lectura d’aquestes publicacions, el lector afeccionat pot arribar a concloure
que, després d’una revolucio, apareix una nova etapa historica de la musica que s’inicia pels
volts de 1913 —o fins i tot, 1945— 1 que constitueix una unitat amb la musica que encara es fa
actualment. La necessitat d’establir aquestes marques temporals ens demostra, alhora, que ens
trobem en ple procés de construccioé social del nostre objecte d’investigaci6. Com veurem, a
continuacio, no nomeés es tracta de marcar uns limits sin6 de posar-li un nom a la cosa.

Definicio

D’igual manera que la nostra llengua, que alla pel segle XI encara no estava plenament
constituida 1 s’anomenava amb diferents termes —com llengua plana, romana, rastica, romang
o vulgar—, la musica classica contemporania sembla trobar-se en un punt semblant. Per aixo,
no ¢és dificil trobar un ingent entramat de mots per tractar de referir-nos-hi. En la nostra analisi,
hem identificat sis féormules diferents que serveixen al periodista 1 al critic per transmetre’ns
una realitat musical especifica.
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En primer lloc, tenim ’opcidé d’identificar 1’objecte per mitja de la negacié d’alld que no és:
“después tocaré algo menos ‘clasico’, como son las piezas Op. 19 de Schoenberg, y una obra
nueva que la Fundacion Scherzo ha encargado a Jestis Rueda” (Rela: 12). El terme classic,
precisament, ens serveix per identificar determinades mostres del repertori que, tot 1 la seua
proximitat en el temps, haurien d’adscriure’s ja —segons els redactors— a aqueixa delimitacio:
“primera orquestra que es crea a Espanya amb 1’objectiu d’interpretar el repertori romantic 1
els primers classics del segle XX amb instruments d’€poca 1 criteris historics” (Re4a: 16). En
un altre fragment, encara més, es fa una defensa aferrissada del compositor Berio (1925-2003)
1 dels seus mérits per elevar-lo a la categoria universal de classic:

A casi 50 afios de su composicion, la Sinfonia de Berio ha alcanzado ya un estatuto que no cabe
sino calificar de clésico. Clasico en el sentido de que contribuyd esencialmente a las radicales
transformaciones que el lenguaje musical desarrollé a lo largo de la segunda mitad del siglo XX,
y clasico en el sentido de que lo hizo con una suerte de categdrica perentoriedad, alejada de
cualquier voluntad experimental (Re2b: 55).

Ho abordarem més endavant, perd no volem deixar perdre I’ocasié que ens brinda aquest
fragment per destacar dos elements lingiiistics. D’una banda, 1’s pejoratiu que té el terme
radical 1, d’altra banda, la visi6 negativa que envolta el terme experimental. Tots aquests
elements, inconscientment, queden en el lector a ’hora d’abordar posteriorment el producte
musical d’aquesta ¢poca.

La segona de les formules emprades, que també hem vist en els dos exemples anteriors,
consisteix a conceptualitzar el fet musical a partir de la seua cronologia. Aixi, trobem diversos
exemples com: “compositores alemanes del siglo XX” (Re2a: 9), “musica espafiola del siglo
XIXy XX (Re2a: 12) o “obres dels segles XIX, XX 1 XXI” (Re4a: 18). També, fent referéncia
als anys 1 lloc de composicio, “musica vienesa del 1800 i el 1900 (ibidem) o amb un
qualificatiu que encara ens aprope més la idea de novetat, “la nueva y novisima musica de los
siglos XX y XXI” (Re3a: 41).

La formula segiient té evidents paral-lelismes amb la idea clau de la caracteritzacio ja que busca
aportar elements representatius per tal de construir 1’objecte general de la musica classica
contemporania. L’especificat dels estils ajuda a cobrir, amb un aparat conceptual paral-lel,
I’absencia d’un mot generic o de sinonims valids. Aixi podem trobar descripcions tan
detallades com : “encontramos una primera etapa —parisina— mas atonal y ecléctica, dominada
por la influencia del serialismo [...] una segunda y tltima etapa —polaca (Katowice)—, tonal y
mas contemplativa” (Rela: 32). El terme atonal, per la seua facil descodificacio dins la llengua
estandard, serveix d’element recurrent: “Una pagina atonal, arriesgada y de inmarcesible
lirismo” (Rela: 37). Caldria, en ulteriors ocasions, comprovar si aquesta eleccid per la
atonalitat pot ser, més enlla de tecnica, una opcid central en els termes que hem explicitat en
’apartat anterior d’aquest treball.

La constant tendéncia per batejar corrents 1 posar nom a noves especificitats musicals 1

artistiques, ens regala un complexissim ventall de mots: “pueden ir desde el serialismo mas
formal, hasta las musicas repetitivas” (Re2a: 64); “destaca por su aportacioén estética a la
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postvanguardia, desde una Optica ecléctica y poliestilistica de gran contenido expresivo”
(Re2b: 22); “desinhibida actitud hacia lenguajes que, desde otras perspectivas, parecerian
excluyentes o contradictorios, como podian ser el serialismo integral o el experimentalismo
radical” (Re2b: 58); “hasta convertir el famoso ‘minimalismo repetitivo’ en una materia ductil
de gran riqueza” (Re2b: 69); “supervivientes de la generaciéon protagonista de la
posvanguardia” (Re3a: 65).

La quarta formula és la més senzilla i, també, sobre la que basem la nostra propia
conceptualitzacid. Es tracta, doncs, de 1’ts del terme contemporani. Un mot que pot apareixer,
ara ho veiem, en diferents combinacions. El podem trobar dins el binomi més logic: “obra que
sigue revolucionando la musica contemporanea” (Re2a: 98); “en 1I’ambit de la musica
contemporania” (Re4a: 18). El podem trobar acompanyant termes musicals: “composicions
contemporanies” (Re4a: 7), “es mucho mas llamativa la presencia de dperas contemporaneas”
(Re3a: 88). També pot apar¢ixer com a metonimia de musica contemporania o d’art
contemporani: “la contemporania” (Re4a: 32); “este nuevo curso domina lo contemporaneo
frente a lo que viene siendo menos tradicional en los programas ‘normales’ de los teatros”
(Re3b: 84).

Aquest darrer verbatim ens alertava de la situacid, encara, extraordinaria de la musica
contemporania als auditoris simfonics 1 teatres d’opera. Tot i1 ’esfor¢ d’usar cometes, la
presencia d’aquesta musica encara esta —tot i el que hem vist fins ara— en una posicié marginada
dins I’imaginari del redactor. Com a resposta a aquestes consideracions, trobem el segiient
fragment: “también abiertos a cualquiera de estos espacios, con los que debe convivir nuestra
vieja musica contemporanea” (Relb: 58). La musica contemporania, mentre debatiem el seu
nom, els seus espais 1 el seu prestigi se’ns ha anat envellint a les mans.

Per tal d’ubicar-la geograficament, en ocasions es fa servir un complement territorial al
qualificatiu temporal: “un ejercicio de embajada cultural de la musica contemporanea vasca”
(Rela: 38); “una muestra de la creacion musical actual en Madrid” (Rela: 54); “I’infatigable
afany per difondre la musica contemporania catalana” (Re4a: 54); “el contraste entre la musica
contemporanea a uno y otro lado del Atlantico” (Re3b: 31).

Terme Cita Terme Cita
“musica actuales” Relb: 58 [ “modernistas” Re2a: 7
“musica actual” Redb: 29 | “repertorio moderno” Re3a: 61
“composiciones actuales” Re3a: 88 | “momento actual” Re2a: 13
“musicalmente nuevo” Relb: 60 | “nuestro tiempo” Re2a: 45
“musica de nueva creacion” | Re2a: 52 | “representan [...] la Re3b: 90
“nuevas musicas” Re3a: 9 actualidad”

Taula 31 — Termes sinonims de novetat i actualitat usats per definir la musica classica
contemporania a les revistes d’actualitat musical classica
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La cinquena férmula que hem identificat consisteix en 1’is de termes pertanyents al camp lexic
de la novetat o I’actualitat. Per una major concrecid, presentem els termes, amb la seua cita
corresponent, en la taula 31.

Finalment, la darrera forma és la més literaria. En aquesta ocasio es fa s de figures retoriques
com la metafora —emprada per un director d’orquestra— “Creo en la renovacion profunda de la
musica y en los nuevos caminos que estamos trazando de la mano de un nuevo publico,
exigente y deseoso de aventuras... vivimos una etapa de reconstruccion imprescindible!”
(Rela: 39), o la vulgaritzacid, “no se agotan aqui las modernidades” (Re3a: 95).

Caracteritzacio

Ja hem avancat adés que aquest és el punt més complex de tota I’analisi. Tal com hem
especificitat anteriorment, la musica classica contemporania es desenvolupa dins unes logiques
formals, tecniques 1 epistemologiques diferents a les de la creacid anterior. El public sense
formacio especifica —-només amb coneixements propis de I’anomenada cultura popular— pot
arribar a assumir determinats coneixements basics com la nocidé de melodia, la identificacid
d’estructures o el reconeixement de les timbriques instrumentals. En un moment on ha caigut
la melodia, les estructures s’han sublimat i s’exploren noves sonoritats dels instruments, el
bagatge habitual resulta insuficient. Per aixo, si el comunicador vol arribar al receptor —i
després abordarem aquesta qliestio especificament— ha de fer un treball a consciéncia de
divulgacio i de tutela academica.

A partir de la nostra analisi, hem identificat quatre formes de caracteritzacio de la musica
classica contemporania, ¢és a dir, quatre grups d’elements amb que el comunicador pretén
descriure aquesta nova realitat sonora. Les formes de caracteritzaci6 son: geografica, historica,
musical i critica. Dins la musical, diferenciarem elements amb un taranna musicologic, analitic,
estilistic 1 de repertori —segons siga I’ambit on centren la seua atencio—.

La caracteritzacid geografica pot fer referéncia a la incidéncia del folklore o d’una tradicid
cultural determinada en la composicid: “es s6lo una de las ocho piezas de inspiracion oriental
que integraran el album” (Relb: 50). També pot al-ludir als processos d’hibridacio cultural on
se superposen diferents estrats culturals.

Bajo el titulo ‘América Ida y Vuelta’, se podran escuchar tangos, danzones, choros y boleros de
compositores como Arturo Marquez, Astor Piazzolla o Heitor Villa-Lobos, demostrando asi el
resultado de la influencia cultural entre distintas tradiciones y como puede ir transformandose la
musica (Rela: 42).

Fins 1 tot, es pot vincular amb determinats moviments nacionalistes musicals. “Su musica tiene
un fuerte caricter nacionalista, influido por Castilla y Andalucia, muy apreciado por
los guitarristas, a los que ofrecid obras donde brillar técnica y musicalmente” (Re2a: 62).

La segona caracteritzacido que exposem ¢s la historica. Aquest és el punt més coincident amb
(13

la nocié de la definicio ja que, sovint, implica la utilitzaci6 de termes tecnics: “se
podré disfrutar de un doble programa compuesto por las Cuatro ultimas canciones de Richard
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Strauss, consideradas el tltimo capitulo de la literatura lirica postromantica” (Rela: 47). Les
explicacions, com veiem, tendeixen a la doceéncia: “no cabe duda es de que, sea en cualquiera
de sus versiones, El pajaro de fuego constituy6 un pilar fundamental para la configuracion del
estilo y del nuevo lenguaje musical que imperara a lo largo del siglo XX (Relb: 36). I, d’una
forma més o menys escolastica, es van presentant diferents episodis historics: “El encargado
de escupir sobre la momia de Lenin fue Smetana y ese subliminal himno nacional para todos
los checos que es Mi Patria” (Re2a: 77). També amb la casuistica de Sibelius abordem un altre
fragment on s’aporten algunes idees sobre la trajectoria de la seua evolucié musical:

La recerca d’aquest llenguatge caracteritza tot el seu primer periode creatiu, de marcada patina
nacionalista: obres com el poema simfonic Finlandia o la Segona Simfonia, que la critica saluda,
ingénuament i exageradament, com la il-lustracié musical del mateix ressorgiment cultural,
pertanyen a aquest periode (Re4b: 46).

Igualment, es pot fer referéncia a la trajectoria personal del compositor: “Quizas, el vals
Morceau Romantique sur in motif de M. Jacob de Julin (1925) es la pieza mas interesante: se
trata de una de sus obras finales ya que después de la Séptima Sinfonia, estrenada en 1924, no
compone casi nada hasta su muerte en 1957” (Relb: 75).

La tercera caracteritzacié és estrictament musical. Aqui, com ja hem avancgat, trobarem
al-lusions a les tecniques de composicio, a les estructures formals, a la sonoritat o a I’evolucio
programatica de les obres dins el canon musical. Comencem amb aquestes darreres. Aqui hem
de recordar que per a una obra existeixen tres possibles moments d’estrena: 1’estrena absoluta,
I’estrena a un territori determinat —generalment un estat-nacio— 1 la reestrena —que és,
estrictament, una segona interpretacio pero quan ja ha passat un lapse de temps molt gran
respecte a la primera interpretacié publica— Les croniques de la musica contemporania se
centren molt en aquesta particularitat: “cuyo repertorio incluye el estreno absoluto de El jardin
de senderos que se bifurcan de Mercedes Zavala y el estreno en Espafia de La mécanique
céleste 11 de Edith Alonso, entre otras obras” (Rela: 54). També podem trobar-nos casos on
les estrenes venen motivades per algun encarrec o efemeride 1 aquesta circumstancia,
evidentment, s’explicita: “un mosaico de obras encargadas por la Orquesta, con motivo de su
30 aniversario, a ocho compositores internacionales y que tuvieran un horizonte comun:
Euskadi” (Re2a: 30). El fet de comptar amb un repertori de musics vius —i en actiu— permet
que, en ocasions, es puguen programar obres revisades pels propis compositors 0 compositores:
“un nuevo estreno, el de la nueva version de Elegias a la muerte de tres poetas espafioles, de
C. Halffter, que ofrecera la orquesta los dias 24, 25 y 26 de octubre” (Re2a: 31).

La historia dels estils musicals o 1’analisi formal d’obres son materies que recullen els plans
d’estudis superiors de musica. Com una prolongacio6 divulgativa, els coneixements d’aquestes
disciplines arriben al gran public per mitja de les descripcions que trobem, sovint, en la musica
classica contemporania. Tot 1 I’horitz6 divulgatiu d’aquestes peces informatives, no es pot
evitar que, en ocasions, s’ incorpore terminologia técnica i que el lector, en qualsevol cas, haura
d’assimilar.
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Entre les aportacions d’aquesta tipologia de caracteritzacid poden esmentar uns quants
exemples. Primer, la ubicacié d’una obra en el camp dels geéneres musicals: “La escritura de
Bernstein tiene claras aspiraciones liricas y sinfonicas, lo que sitia a esta obra a medio camino
entre la dpera y el musical” (Rela: 76). Segon, 1’is d’una determinada intervalica musical per
a configurar leitmotiv: “toma el cromatismo para definir a los seres magicos y las melodias
diatonicas para los humanos” (Relb: 35). Tercer, les peculiaritats melodiques d’un autor en
relacio amb d’altres corrents compositius:

No seria errado aseverar que se trata de un cosmos sonoro de transicion pues, por un lado, lleva
al extremo el cromatismo wagneriano postromantico y las armonias impresionistas debussinianas,
mientras que despliega el melodismo mistico heredado de la Escuela Rusa (ibidem).

Quart, la vinculacio historica de la musica 1 la religio: “Three Paths to Peace (Tres caminos
hacia la paz) de la compositora Roxanna Panufnik, quien plantea la conjuncioén de elementos
musicales pertenecientes a las tres religiones: cristiana, musulmana y judia, todas provenientes
del mismo padre Abraham” (Relb: 70). Cinqué, el desenvolupament dels géneres musicals:
“la partitura de Guzman es rebelde y deconstruye el concepto de obertura con un lenguaje
arriesgado y amable” (Re 1b: 72).

La informacio6 introduida, pot referir-se, simultaniament, a molts dels valors del so 1 de les
peculiaritats de la composicio. També, com veurem més endavant, la part critica 1 subjectiva
del redactor —basada en les sensacions que li provoca I’obra— acaba servint per cohesionar i
posicionar el lector davant de I’obra.

No s6lo porque supone una de sus primeras incursiones dodecafénicas, sino por el uso de un
concepto timbrico expandido del instrumento, sino porque, manteniendo estructuras formales
cercanas a la tradicion, rebosa de imaginacion en la libertad ritmica, casi be-bop, de su Allegro
emociona en la torturada oposicion de registros y enigmatico discurso de su movimiento central
y logra superar el riesgo de evidente descompensacion estructural del brevisimo Allegretto final
(Re3a: 65).

Aquest fragment suposa no només una descripcié més o menys literaria de I’obra com, també,
una motivacid per a la seua audici6. Els termes connotatius i relacionats amb els relats
novel-listics o cinematografics que introdueix —imaginacio, emociona, torturada, enigmatic—
fan 1’obra del tot apetitosa per a un possible meloman. No oblidem, efectivament, que aquestes
revistes encara tenen la responsabilitat social de guiar el consum —escollir el que és bo 1
censurar el que €s dolent— 1 que les seues paraules davant unes o altres obres poden ser 1’aliat
que necessita el creador perque el public li faga costat.

Com ja avancavem en I’exemple anterior, la majoria de les peces informatives combinen
diferents formes de caracteritzaci6. En alguns casos més extrems, tota la informacié es
concentra en una mateixa oracio:

La jerezana Nuria Nuifiez (1980) muestra en Donde se forjan las quimeras una atenciéon muy
especial por los detalles de timbre y textura, asi como por la espacialidad (grupos de musicos fuera
del escenario) y por el ritmo, con algunas células repetitivas que van marcando el desarrollo de

161



CP 7. Corpus empiric

una pieza que mantuvo su tension y su fuerza expresiva, de caracter no lejano a cierto
neoexpresionismo, en los algo més de sus trece minutos de duracion (Re3b: 31).

En un primer moment s’ubica geograficament a la compositora 1 s’explicita el seu any de
naixement. A continuacio, es mencionen elements referits a 1’estil de 1’obra, I’estructura formal
1 a les seues caracteristiques sonores. Finalment, es clou 1’exposicié amb un intent de definicio
de I’estil musical 1 es una informacid —el temps que dura 1’obra— valuosa per al possible oient
que s’avinguera a anar a una audicié de la composicio.

També, dins aquesta tipologia, trobem exemples d’explicacions que, al contrari de la
divulgacio, semblen redactats per a musics especialistes:

Cage empieza a configurar aqui sus particulares secuencias de sonidos (lo que los analistas llaman
“time brackets”), que parecen independientes entre si, pero que, en la tranquilidad y el sosiego
con que son emitidos los sonidos, y su falta de direccionalidad, se alcanza un tejido altamente
cautivador (Re3a: 62).

La caracteritzacio critica s’articula a partir del gust —presumptament cultivat 1 educat del
redactor— i per mitja d’unes senténcies de jui estétic o d’explicacié lirica. De la Cancion Arabe
de Julio Goémez es diu que es una “deliciosa miniatura” (Re2a: 36) 1 es qualifica “agraciada”
I’opereta Candide de Bernstein mentre que del Spanish Songbook de Crumb, en canvi, “no es
posible emitir una opinion favorable, pues la mera yuxtaposicion de sonidos de por si
interesantes no es suficiente” (Rela: 38). En el cas de les gravacions, tamb¢ la combinacio de
les obres 1 la seua fixacio fisica es valora: “la mayor parte [d’obres] han sido concebidas desde
los mismos restringidos parametros que tuvo el género en su origen: piezas inocuas y brillantes
destinadas exclusivamente a manifestar el virtuosismo del intérprete” (Re2a: 63); “es la
conjuncion de universos, los reflejos de unas obras sobre otras, su extrafia continuidad (en un
feliz acierto de produccion no existen silencios entre los cortes) lo que convierten la escucha
en gozo” (Re2a: 58).

Moltes d’aquestes critiques, es construeixen a partir de les sensacions de qui redacta la peca
literaria. A partir d’aqui, molts opten per un llenguatge poetic 1 carregat de sinestesies i
d’imatges evocades per tal de fer arribar 1’obra al lector:

Obra que trasmite impresiones de un valle y que se expresa por su vuelo cantable de contenidos
liricos, en esa aproximacion a las emociones recibidas al contemplar sus manantiales que se
traducen en una musica inquietantemente bella. Puro paisajismo sonoro en sus pinceladas
descriptivas y con una escritura exigente y arisca para el viola solista (Re2b: 34).

El darrer esglad d’aquesta imbricacié multidisciplinaria son les croniques o ressenyes que
acaben fent poesia a partir de la creacid musical: “tampoco es desdenable
la Suite en sol mayor para cuerda y organo, en cuya Pastoral se alcanza la intemporalidad
hecha musica” (Re3b: 53).
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Contextualitzacio

Aquest element €s el més significatiu de la musica classica contemporania. A banda de la major
quantitat de detalls que es pot aportar sobre la vida i el pensament dels autors, es poden incloure
cites proporcionades directament pels artistes. No només en passat —aquesta €s la gran novetat—
sind que, fins 1 tot, es pot parlar en termes de desig 1 de projecci6 personal envers obres que
encara no han estat creades. La contextualitzacio es pot desenvolupar sobre qiiestions personals
1 sobre la producci6 —en termes generics o concretats en alguna composicio—.

Dins els elements personals hem identificat sis vessants diferents que exposem a continuacio.
Vida religiosa: “Hombre de profundas creencias religiosas, Henryk Mikotaj Gérecki, catdlico
de pro, sera recordado por la creacion de su conmovedora Tercera Sinfonia Op. 36” (Rela:
32). Vida laboral: “Turina compone su conocido Cuarteto con piano en La menor Op. 67 en
1931, afio en el que empieza a ocupar la catedra de composicion en el Conservatorio de
Madrid” (Rela: 74). Trajectoria formativa “Nikolai le recomendaria prescindir de los estudios
en el conservatorio para perfeccionar de manera particular sus competencias en contrapunto y
armonia” (Relb: 32). Preferéncies artistiques “Llevado por su predileccion por la pintura de
Goya, desde la mas amable hasta la mas oscura” (Re2a: 60). Orientacidé sexual “[Britten]
desplegd una musica de fuerte presencia ritmica, pequefios y afilados dardos que cargaban
contra una sociedad, la britanica, que miraba admirada al genio pero que no toleraba su relacion
con Peter Pears, companero vitalicio” (Re2a: 76). Caracter personal “Puccini es tan cercano
que enseguida se entiende, quiza tenga que ver en ese sentido el hecho de que Puccini haya
nacido y vivido en la época moderna, y por tanto haya sido un hombre moderno” (Re2b: 17).

“Garcia Abril admite su profunda admiracion a la personalidad de Falla” (Re2b: 34). Aquesta
forma tan directa serveix per demostrar les influéncies que els compositors actuals tenen amb
els predecessors. Una informacié que es pot donar en un format més habitual:

Influenciado por las composiciones de musicos como Anton Webern, Olivier Messiaen, Karlheinz
Stockhausen o el francés Pierre Boulez, la obra de Gorecki refleja la mescolanza de estilos que
durante la primera y segunda mitad del siglo XX proliferaban en el viejo continente (Rela: 32).

Pel que fa a la contextualitzaci6 de 1’obra es pot conjugar I’aportacié de dades historiques, “alli
precisamente se estren6 en 1957, con un reparto de lujo que incluia a la Zeani o la Gencer, por
citar solo a dos de las muchas estrellas del cartel” (Re2a: 73), amb dades aportades pel propi
compositor,

Dues referéncies es troben a ’origen de 1’obra. La primera és el poema Serdan ceniza de J. A.
Valente (d’on prové el titol). Quan vaig escriure-la, era un poeta que tenia molt present. L’altra €s
el preludi del Parsifal de Richard Wagner, de la qual és una espécie de reelaboracié (des de
I’estructura fins al material melddic i I’orquestracié) (Re4b: 29).

En aquest cas, com hem vist, la informaci6é va més enlla gracies a les dades personals que
aporta el discurs del propi compositor.

Precisament, les cites literals dels autors —convertides, aqui, en declaracions periodistiques 1
sovint recollides directament per mitja de I’entrevista— son la gran aportacid6 a la
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contextualitzacidé de la musica classica contemporania. Aquestes cites poden referir-se a les
grans idees estetiques del compositor —la seua poctica, en podriem dir—, al conjunt de la seua
obra, a alguna composicio concreta o als seus projectes de futur.

Algunes de les cites, especialment quan 1’autor és una personalitat consagrada o es considera
un referent en la creacid, es constitueixen en aforismes sagrats. “No entiendo por qué la gente
se asusta de las nuevas ideas. A mi me asustan las viejas” (Re2a: 98). Aquesta senténcia de
John Cage (1912-1992) és tota una declaraci6 d’intencions 1 al-legat a favor de les noves idees.

En el seglient fragment se’ns presenta a un compositor fent esment al conjunt de la seua obra.
“Recuerdo aquellas palabras de Elie Wiesel: ‘Lo que intento es introducir tanto silencio como
sea posible. Desearia que mi obra no fuera juzgada por las palabras escritas sino por su peso
en silencio’” (ibidem). Aquesta informacid, que ens indica on mirar i com mirar, pot ser
fonamental per accedir a les composicions del music amb 1’aparell descodificador adequat.

Encara pot facilitar més aquesta aprehensio el proporcionar una guia d’audicio concreta d’una
determinada obra:

Manuel Seco sefiald que ‘Anamorfosis es una obra con cierto aire desenfadado que destaca tanto
por su ritmo como por su tono melddico’. La copla estéd incluida en toda la composiciéon ‘por lo
que se reconoce con facilidad’. Asimismo, el compositor apostilla que ‘el distinto tratamiento de
la cabeza del tema dara lugar a otras versiones que enriqueceran el discurso y ayudaran a su
diversificacion y crecimiento, aportando cambios de tempo que el intérprete tendra que controlar
con maestria’ (Re2b: 22).

Finalment, podem trobar-nos amb manifestacions de I’autor que ens preparen per rebre les
seues futures invencions. “Quiero desarrollar una nueva forma de arte... que figure junto a la
gran Opera como el cuarteto junto a la orquesta” (Re2b: 93). Aquesta manifestacio, projectada
en el futur, pot ser un altre element motivador que ens obriga la fam per esperar 1 con¢ixer allo
que encara no ha sigut dir. Amb aquesta mena d’anticipacions, el public pot ser més conscient
de I'important paper que li ha tocat jugar: ser el primer filtre de les obres del seu temps.

Prestigi compositors

La mateixa provisionalitat de limits i conceptes ens trobem en I’ambit del prestigi social. Ningi
posa en dubte el valor musical de les composicions classiques de Beethoven, Mozart, Bach o
Mendelssohn —per posar, només, uns pocs exemples— Les seues obres es programen,
s’enregistren 1 es ressenyen sense que calga justificar cap de les accions anteriors. El valor es
per descomptat 1, aixi, el critic ha de centrar el seu jui en les interpretacions que s’hi proposen:
els tempi escollits per la direccio, I’afinacio, caracter 1 conjunci6 dels interprets o la posada en
escena, en el cas de les obres musico-teatrals. En el cas de la musica classica contemporania, 1
tornant sobre el procés de filtre que hem esmentat més amunt, es fa necessaria una doble
justificaci6. D’una banda, el prestigi del compositor ens garanteix una minima seguretat de les
seues obres. D’altra banda, el prestigi de I’interpret, ens assegura el seu domini del repertori 1
corrobora la seua adequacié per afrontar els reptes especifics dels nous llenguatges
contemporanis.
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En aquest ambit de prestigi professional podem trobar, directament, un seguit d’elogis al
compositor: “en su recital madrilefio estrenard una obra de uno de nuestros grandes
compositores del presente: los Cinco impromptus de Jestis Rueda” (Re3a: 11), “Tots els grans
més evidents 1 d’altres que ho son menys, com Carl Nielsen, Morton Feldman, Kurt Weill,
Charles Ives, Anton Webern, Aaron Copland. També¢ els grans compositors de la segona meitat
del segle XX: Ligeti, Messiaen, Elliott Carter” (Re4b: 66).

Els elogis, encara més, poden anar acompanyats de qualificatius positius o elements que es
consideren valuosos: “Beat Furrer (n.1954) es de los pocos, junto a Sciarrino, de quien atn se
pueden esperar sorpresas, nuevos giros a una expresion musical que parece no agotarse con el
tiempo” (Re3a: 64), “con dos obras del virtuoso del pasado siglo, Gaspar Cassado, y del
revolucionario Astor Piazzolla” (Re2b: 34). Segurament, el maxim elogi en aquesta categoria
és considerar I’autor com a portaveu d’un determinat corrent o context musical, “Mossén Angel
Rodamilans ha estat un dels compositors més representatius que ha emanat del monestir de
Montserrat en el segle XX (Re4a: 64), quan no assimilar, metaforicament, un dels grans genis
universals,

Ya no quedan compositores virtuosos que conozcan las particularidades de un determinado
instrumento, que hayan sentido el vértigo que provoca el escenario y que sean capaces de
improvisar frente al publico. En ese sentido, Sollima es una especie de Mozart contemporaneo
(Re3b: 50).

Empero, no totes les apreciacions dels compositors son positives. En ocasions, podem trobar-
nos amb una metaforica estirada d’orelles a I’autor: “A Philip Glass, fiel al estilo de su
invencion, es posible que no se le pueda exigir frescura y renovacion en sus
70, pero cabe reprocharle la repeticion de un esquematismo inadecuado para
enfrentarse a su siniestro y prodigioso contemporaneo” (Re2b: 69).

Arabé, quan es tracta d’assenyalar la qualitat d’un compositor, es pot optar per tres mecanismes
literaris diferents. Primer, donar per obvi la seua acceptacid social, “otro extraordinario
compositor espafiol plenamente reconocido” (Re2a: 45); segon, assenyalar la seua condicid de
compositor resident en alguna orquestra o auditori, “El Afio Héctor Parra no podia empezar
mejor. El Palau de la Musica y el Auditori, sumando esfuerzos, tienen esta temporada como
compositor invitado al musico catalan afincado en Paris” (Re3b: 17); i, tercer, fent mencio de
la seua condici6é de premiat, “No podia faltar en este trabajo Gaspar Cassadd, uno de los
intérpretes y compositores mas laureados de la tradicion catalan” (Relb: 72).

Dins aquest apartat, 1’element més radical que hem trobat ha estat I’assumpcio, per part del
critic musical, del rol de lobby de pressio. Veient els plans artistics de les institucions i valorant
el prestigi del compositor, el redactor llanca una sol-licitud publica: “Con riesgo de que le
acusen a quien redacta de meterse donde no le importa o acusarle de motivos abyectos o
simplemente inconfesables, ;para cuando un estreno en el Real de un compositor patrio con
tanta experiencia operistica como Toméas Marco?” (Re3a: 80).
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Prestigi intérprets

El tractament de la musica classica contemporania en relacio amb els intérprets s’articula des
de diferents Optiques. La primera, 1 més obvia, fa referéncia a ’adequacié de ’interpret per
abordar el repertori contemporani. Aquesta circumstancia es remarca tant en les orquestres,

Escuchando las imponentes versiones de la RCO con este puiiado de directores de primera linea
uno lamenta que orquestas de este nivel no opten por volver la vista al inmediato pasado y
desempolvar piezas mayusculas de la modernidad que aguardan versiones interpretativas de esta
altura (Re3b: 69),

com en les grans masses concertistes,

aqui estan los musicos, los solistas, los coros y el director de orquesta (uno de los mejores de la
RDA, Herbert Kegel) sin duda mas propiados para interpretar esta musica, porque han convivido
‘desde siempre’ con las obras y con la manera de entender la musica del compositor aleman (Relb:
76),

com en els solistes,

José Menor supo transmitir la audacia y profundidad de su pensamiento musical en un retrato
iniciado con una obra de sus afios de aprendizaje con David Padros —Tres peces per a piano
(1999)— y enriquecido con el estreno de su ultima obra, Una pregunta (a Jaume Plensa) (Re3b:
17).

Dels solistes, fins 1 tot, es pot arribar a mencionar d’altres informacions extramusicals: “La
pianista i compositora venegolana, molt activa en la denuncia internacional contra el régim
chavista, ofereix un concert al Festpielhaus de Baden-Baden” (Re4b: 8). Es pot, també, al-ludir
a la condicid d’especialista en el tema, “Otro de los platos fuertes de este mes sera la 6pera The
Death of Kinghoffer de John Adams, con el experto en musica contemporanea David Robertson
al mando” (Re2a: 34) o de gran control, alhora, de I’instrument 1 del repertori: “en solitario
Impromptu de Mario Carro y Cartas a la oscuridad de Consuelo Diez, evidenciando el dominio
del instrumento y de un repertorio en el que se siente como pez en el agua” (Re2a: 36).

L’exercici d’interpretar, habitualment, musica classica contemporania €s un fet que se subratlla
en aquestes publicacions. Bé per la relaciéo amb els compositors,

El pianista napolitano, un verdadero ‘agitador’ de la musica contemporanea para el que
compusieron notables compositores internacionales, sigue a sus casi 80 afios en plena forma y lo
demuestra en su version impecable de una obra que merece la pena conocer y disfrutar (Re2a:
61),

bé per la seua tasca de difusio, “También fue un importante difusor de las composiciones
de autores americanos, musicales o canciones, a los que aportaba su gran sentido
interpretativo” (Re2b: 87).

Dr’altres interprets, fins 1 tot, es destaca la seua estima per aquesta musica. Aixi ho recull

la seglient cita a una interpret: “Desde entonces me volvi adicta a la musica
contemporanea. Encargar piezas nuevas te permite la posibilidad de aprender un nuevo
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lenguaje y de estrenar obras que no vienen precedidas por una tradicion que se impone”
(Re3b: 44). En aquest cas, veiem la configuraci6 lingiiistica, la musica classica
contemporania deixa de ser un radicalisme o quelcom perillos. Ans al contrari, la tradicio
occidental és sentida com una llosa carregada d’imposicions.

Tot plegat ens condueix a un fet central: la practica de musica classica contemporania
com a decisio conscient i basada en el compromis, “Prisuelos se ha comprometido con el
trabajo de autores de su tiempo y por eso ha incluido en su repertorio obras de
compositores como David del Puerto o Jests Torres” (Rela: 39). La nostra musica, en
aquest cas, descobreix la seua cruesa social 1, al seu voltant, la Iluita social que veurem
detallada en els dos elements segiients.

Accés

“La actitud frente a la musica contemporanea o coetdnea, ;jes fruto de una educacion con
prejuicios o temores?” (Relb: 56). Aquest verbatim ens confirma, directament, que el debat
que copsavem entre els membres del camp de ’art és una realitat social que es juga en diferents
ambits. I algunes de les respostes, es plantegen també en altres volums: “siempre he pensado
que la musica contemporanea debe introducirse al publico en dosis adecuadas” (Rela: 14),
“creo que la gente si es capaz de disfrutar de musica desconocida para ellos, sin necesidad del
apoyo de la educaciéon tal y como estd planteada en la mayoria de las organizaciones e
instituciones que las promueven hoy en dia” (Re3a: 98).

La posicio, en aquest cas, del redactor passa per valorar el grau de dificultat que presenta una
obra per a la seua audici6. L’emissor, doncs, se centra en facilitar unes pistes a les potencials
audiencies que “Como oyentes, a menudo nos fijamos en las normas musicales o usamos
normas como medidas para entender los parametros de la musica por separado y en
combinacion” (Re2b: 51). Precisament, un dels elements que s’observa en una cronica, sol ser
I’acceptacio per part del public: “y en una valiente apuesta por el ‘més dificil todavia’, acerto
nuevamente con la Décima de Shostakovich, demasiada obra quizas para buena parte del
publico santanderino” (Re3a: 24). Aquest compositor rus €s, segurament, la mostra més clara
de I’evolucid d’un artista des dels limits del sistema fins a la plena integraci6: “Paso el tiempo,
el misterio sobre el acceso a la obra de Shostakovich se despejé y conocimos poco a poco toda
su obra. Al tiempo que se retiraba el misterio, la obra crecia en estima. Ahora disponemos de
versiones para comparar” (Re3a: 70).

Alguns compositors queden condemnats a 1’ostracisme per les paraules del critic: “Autor
desbordante. Aunque también inaprensible” (Re2a: 64). D’un altre compositor s’arriba a dir
que €s un “Buen compositor, en definitiva, de esos que ‘llegan a todos’” (Re2a: 62). Es valoren
les  gravacions centrades en la  tasca de  divulgaci6:  “hacen  de
este registro discografico un producto notable y, por supuesto, muy recomendable para
acercarse a estas ‘musicas infrecuentes’, que no por ello son menos bellas” (Re2b: 61).

Empero, I’autor del text es pot situar en 1’altra ribera i fer servir el seu espai per alertar dels
perills de 1’audici6. Molt poca gent s’animara a endinsar-se en una produccié o registre que es
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qualifica com “tan distante como la propia historia” (Re3a: 42) o “Solo apto a paladines de la
vanguardia y aquellos timpanos que gustan de estar a la ultima” (Re2b: 78). Seguint amb la
metafora gastronomica pero en clau positiva: “La primera es tracta d’una composicié amb un
clar regust catala, molt atractiva i de facil paladar” (Re4a: 66).

A partir d’aqui, es reprén el debat sobre les formes de programacio i els nous publics: “La dpera
contemporanea es fascinante. Da un poco de miedo al publico méas cléasico pero, a la vez, es
muy adecuada para atraer a un publico mas amplio, especialmente para
el joven, porque tiene un fuerte impacto visual” (Re3b: 14). I amb aquesta reflexio, continuem
amb I’analisi amb el darrer dels elements que abordarem.

Conflicte
En aquest darrer epigraf, “Abordamos un tema delicado, dificil de describir y de afrontar”
(Relb: 56). Segons la hipotesi del redactor, molt en la linia de Bonds (2014),

el Romanticismo no solo trae una nueva capacidad de emocion, sino también una mitificacion del
artista y, coincidiendo mas o menos con la mayor popularizaciéon del concierto publico, nos
inculca una serie de actitudes que nos han marcado frente a nuestras visiones posteriores y
dificultan en extremo la identificacién con la musica contemporanea (Relb: 57).

Amb aquest bagatge historic, que ja s’explicita, no €s gens estrany que tot allo relacionat amb
la musica classica contemporania puga ser objecte de debat o de polémica. El public i els
programadors s’associen al segiient retrat: “el aficionado es reacio a la escucha de tales musicas
que se incluyen en los conciertos como en forma solapada entre las grandes obras sinfonicas.
Algo asi como un ‘usted perdone’ de los programadores; luego viene lo que usted ama” (Relb:
60).

I, davant aquesta situaci6 de crisi (constant?), apareix I’encreuament d’acusacions. Uns
assenyalen els compositors: bé perque no coneixen la técnica dels instruments pels quals
composen “la musica de mayor vanguardia no casa muy bien con la guitarra.
Muchos compositores contemporaneos escriben para la guitarra sin tener conocimiento del
instrumento en si” (Re2b: 13); bé perque els falta expressivitat “opina el music, que troba a
faltar “la tendresa humana” en la muasica contemporania” (Re4b: 16). Uns altres assenyalen el
public: “es una lastima que la audacia de los programadores no tuviera mayor respuesta entre
la melomania militante de nuestra region” (Re2a: 38). Uns altres carreguen la culpa als
intérprets: “Es insuportable que en la contemporania sigui tan habitual que hi hagi pocs assajos
1 que moltes vegades les peces s’interpretin tan malament” (Re4a: 31). També s’acusa els
programadors: sense entrar a especificar les causes, “el Liceu lleva demasiado tiempo viviendo
de espaldas a la dpera contemporanea espanola” (Re3b: 14); criticant que no s’escolten les
obres,

Me pregunto si el hecho de que el mecenas sea una institucion oficial que encarga algo que ni tan
siquiera tiene intencion de escuchar ni cumple més funcién que la de conformar un “objeto
artistico” que enriquece una estadistica, no es uno de los hilos de esta compleja trama (Relb: 60);

o considerant que la tasca no s’hauria de dur a terme per politics sin6 per musics,
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Crec que és imprescindible que a Catalunya les decisions artistiques les prenguin gent amb criteri
artistic: massa sovint depenem de gent a qui ni tan sols interessa la contemporania i que decideixen
els nostres futurs. Les decisions artistiques no haurien de ser mai decisions politiques, i haurien
de ser preses per gent que realment escolta musica (Re4a: 32).

Quan es llancen acusacions en abstracte, envers un sistema pervers, casualment —i al contrari
del que hem vist fins ara— s’assenyala un status quo dominant pels corrents d’avantguarda 1
experimentals: “es necesario sefalar las enormes dificultades que un concierto de musica
consonante tiene hoy dia para ser llevado a buen puerto —aunque su autor se llame James
Horner— en esta época definida por la atonalidad” (Relb: 62). La violéncia s’entreveu al bell
mig d’un territori en situaci6 bel-lica: “Ha habido una musica militante de vanguardia que ha
echado por tierra cualquier atisbo tonal solo por serlo” (Re3b: 93).

Al principi d’aquest apartat ens hem referit a la voluntat del redactor per arribar als seus lectors.
En aquest punt concret, cal que hi aprofundim ja que, a més de totes les qliestions senyalades,
aqui podem trobar també un altre actor que participa del conflicte social de la musica classica
contemporania: el critic musical. Destaquem, a mode d’exemple, dues peces aparegudes a
Re3b 64 1 65. Son, efectivament, dues ressenyes d’enregistraments monografics de la nostra
musica. [ estan escrites en un estil que sembla molt més prop del d’una narrativa bigarrada que
d’una pega divulgativa.

Déandome unas vueltas por mis versiones preferidas de la Concord, una de las mas apasionantes
obras del siglo XX, dudé entre el Hamelin meditativo (Hyperion, con flauta en Thoreau) y el
Hamelin césmico en una noche de estrellas fugaces y otros meteoros sonando (imagino) en los
hilos telefonicos que pasaban, antes de ser enterradas, por encima de nuestras cabezas, mas cerca
del cielo, (New World, ni viola ni flauta) (Re3b: 64).

Pel qui no estiga familiaritzat amb la terminologia sera impossible entendre —no s’especifica,
enlloc, les obres que conformen el compacte— que Concord é€s el subtitol d’una de les obres de
la gravacio, la Sonata per a piano n. 2 de Charles Ives; que Hamelin €s un pianista que ha
gravat en diverses ocasions aquestes obres; que Hyperion i New World son dues empreses
discografiques; i que Thoreau és el quart moviment de 1’obra —un fragment que es presta a ser
interpretat amb acompanyament de flauta—. La peca continua enumerant fins huit versions
diferents més, mesclant noms —amb tota familiaritat— d’intérprets, discografiques i moviments
de la sonata. Aquest exercici de delectacid en el propi saber acaba amb unes escassissimes
referéncies a I’enregistrament ressenyat:

Version irresistible, con tempi precipitados, para quien (como yo) gusta de las emociones fuertes
y los programas heterdclitos en los que las Variaciones de Webern y la Sonata de Berg suenan
como vestigios de un entierro y a éste que escribe en este dia dedicado a Ives & cia, le vienen las
ganas de taparse las orejas, la derecha, para evitar los recuerdos y la izquierda para no oir lo que
viene (Re3b: 64-65).

L’us d’aquest llenguatge, diferent al de la resta de la publicacid, condemna a la musica classica
contemporania a ser percebuda com quelcom inabastable. La pega resulta d’una extremada
dificultat 1 el lector valent que haja pogut arribar fins al final tindra la sensacidé de no haver
entés res. Aquesta operacid de distincid que ja avangavem en l’apartat anterior, implica la
sobreexclusivitat d’aquesta musica. No val, només, tindre interés en la musica classica: la
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revista que pressuposavem divulgativa realitza aqui un exercici de distanciament absolut. Una
operacio que aprofundeix en la ferida de la separaci6 del public, que proporciona a 1’il-luminat
un gaudi onanista 1 que permet al lector il-luminat recon€ixer-se en la figura d’un igual. En
qualsevol cas, sempre tancats 1 aillats de qualsevol altre public.

Davant aquesta situacid —que la propia publicacio es dedica a crear— encara hi ha un espai per
fer d’espill de la societat. Per aixd, es copsen les reaccions del public: “Esta
representacion constituy6 el estreno mundial (1987), del que no se libr6 de abucheos, pero
también de sinceras ovaciones” (Re2b: 80). Tamb¢ s’airegen els conflictes entre col-legues,
“Es declara enemic acérrim de les ‘dictadures estetiques’, tot 1 creure que a Espanya en general
‘hi ha hagut molts compositors que s’han sentit posseidors de la veritat’” (Reda: 55).
S’explicita aquest divorci entre compositors 1 audieéncies:

Tras la Segunda Guerra Mundial, esto dio un gran giro. Por algin motivo, la gente ya no
encontraba en la musica cldsica un motor de cambio, un reflejo de la realidad a la que se
enfrentaban, una ventana al futuro... y dejo de ser relevante en la medida que lo habia sido durante
las décadas y los siglos precedentes (Re3a: 97).

S’intenta justificar el trencament social:

la evolucion natural de la musica clasica contemporanea deriva de la multiplicacion de los
lenguajes y estilos que se da en el siglo XX y de una serie de vicisitudes histdricas. Asi que, por
un lado, la causa de esta separacion tiene que ver con el etiquetado, pero también con una serie de
circunstancias que han contribuido a generar esta ‘territorialidad’ o demarcacion (Re3b: 43).

Novament, una situacid que es denuncia i que s’ajuda a crear des de les pagines de les revistes.
Seguint aquesta idea de demarcacid, no ens ha de sorprendre trobar a Re4b: 44 D’epigraf
“musiques modernes”. Mirant més enlla, hem trobat també¢ algunes referéncies al futur de la
creacio. I, igual que concloiem adés, novament torna a apareixer la nocioé del compromis 1 la
militancia:

tenemos que asumir un compromiso con el tiempo que nos toco vivir. Muchas obras del pasado
que forman parte del repertorio habitual no valen para hoy, no tienen relacion con eso que pasa o
que se siente en nuestros dias. Hay que fomentar la composicion de obras nuevas que asuman ese
compromiso con lo contemporaneo (Re3b: 94).

Tractament i peca ideal de la misica classica contemporania

Fins ara, en la nostra analisi, hem considerat la musica classica contemporania com un tot
cohesionat. No podem, empero, acabar aquest apartat del treball sense explicar les diferents
formes d’abordar aquesta musica segons les seues caracteristiques sociomusicologiques. En
aquest sentit, hem identificat quatre grans blocs que exposem a la taula 32.

La primera tipologia de les quatre és I'inica que sol explicitar directament el seu fet
contemporani. En el cas de les estrenes, per exemple, la creacio es compara amb la cosmovisio
de la musica experimental 1 a partir d’aqui es qualifica. La segona tipologia es tracta,
practicament, com una continuacié més del repertori. Tot i que no hi ha un tall per referir-s’hi,
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sovint s’indica com a peculiaritat el fet d’estar escrita en un moment historic relativament
recent. La tercera és la més propia del xovinisme musical. El valor de les obres passa a ubicar-
se en el fet d’haver estat escrites per compatriotes 1, per tant, la seua nacionalitat ja és una
qualitat en si. Finalment, en aquells casos on la musica juga una funci6 secundaria —cinema o
concerts divulgatius— tampoc té cap rellevancia el fet d’haver-se escrit en un moment historic
més actual. A diferéncia del limit temporal que proposem en les conclusions de I’apartat dels
auditoris, en aquest cas la musica classica contemporania va lligada a aquesta peculiar
classificacio on no pesen tant la temporalitat o la geografia com la nocié d’avantguarda.

Tipologia Exemple

Musica d’avantguarda experimental Obres de Cage, Stockhausen, Shostakovich

Musica classica contemporania popular | Obres de Ravel, Richard Strauss, Puccini

Musica propia del territori Obres de Falla, Granados, Sorozéabal

Musica per a usos complementaris Bandes sonores cinematografiques

Taula 32 — Tipologies de musica classica contemporania segons el tractament discursiu

L’altim element que volem abordar, per tancar aquest capitol del tractament de la musica
classica contemporania a les revistes d’actualitat musical classica, és 1’estructura ideal que
presenten les peces informatives —sobretot, cronica o ressenya— quan han d’abordar la nostra
musica. En aquestes cel-lules comunicatives, el primer que s’aborda €s el context de I’autor:
una breu referencia a I’any 1 lloc de naixement 1 d’altres referencies a determinats factors de la
seua vida (formatius, laborals, personals). A continuacio, es planteja una explicacié de les
innovacions musicals que ha aportat aquest autor: corrent estilistic, renovacio de géneres, Us
d’instruments o tractament de les textures, per exemple. Tot seguit, es passa a descriure I’obra
en termes d’estructura i elements sonors —quan €s una Opera, a més, s’explica I’argument—.
Opcionalment, perd sempre d’una forma molt breu, s’introdueix una mencié a la interpretacio.
Aquesta practica €és més dificil ja que el critic no coneix 1’obra i, encara més, no té€ cap
referéncia per fer comparacions. En el cas de les gravacions, a més, podem trobar una al-lusio
a la qualitat de I’enregistrament 1 a les peculiaritats de la presa de so. Finalment, el redactor
planteja els seus consells d’audicio. Aqui pot alertar al public perque no vaja a escoltar 1’obra,
pot allunyar-lo advertint-lo de les dificultats de 1’escolta o, al contrari, pot animar-lo a llangar-
se a descobrir un nou horitz6 sonor.

Efectivament, les revistes d’actualitat musical classica juguen un paper molt important dins el
seu ambit cultural. Establertes com a vehicle de referéncia i guia per a les audiencies,
reflecteixen 1 incideixen en la societat d’una manera absolutament evident —igual que passa,
d’altra banda en qualsevol altre fet social-. La seua responsabilitat amb la musica del nostre
temps €s també ben clara. Del seu esfor¢ per allunyar o apropar la musica classica
contemporania dependra, en bona mesura, que es puga fer efectiva la democratitzacio de I’art
o que, cada cop més, aquesta expressio musical quede tancada, en una posicié elevada, en el
seu palau de cristall.
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7.3.2. Emissores tematiques de musica classica

Tractant-se d’un art sonor, sembla 10gic pensar la inevitable idoneitat de la radio com a mitja
protagonista en la divulgacié de la musica. En efecte, la musica forma part de la radiodifusio
des dels seus origens i els primers teorics com Bertolt Brecht (1981) ja reflexionaren sobre el
seu paper 1 la seua implicacio.

En el cas de la musica classica, més concretament, també la radio ha tingut un paper fonamental
en el seu desenvolupament al llarg del segle XX. Concerts mitics 1 gravacions llegendaries han
arribat a nosaltres gracies a I’enregistrament d’emissions radiofoniques. Algunes branques de
la musicologia, com la Musicologia aplicada a la interpretacio, deuen bona part del seu corpus
analitic a aquest fons historic que ens permet escoltar, igualment, sessions de la New York
Philharmonic Orchestra com produccions de 1’4nell de Bayreuth de principis del segle XX.

Per al present treball d’investigacido, hem anat a cercar les dues uniques emissores
monografiques de musica classica que emeten, en 1’espectre de freqliencia modulada, a I’Estat
espanyol. D’una banda, amb emissi6 en llengua castellana 1 ambit territorial estatal, trobem
I’emissora publica Radio Clasica. D’altra banda, amb programaci6 integra en llengua catalana
1 emissions dins el principat de Catalunya i Mallorca, incloem Catalunya Musica.

La importancia de la musica classica als mitjans de comunicacio tradicionals europeus €s ben
palpable. Només hem de fer un breu repas pels territoris veins i comprovarem que la classica
ocupa, prompte, un espai a I’oferta plural radiofonica publica.

Territori Xarxa de comunicacio Emissora

Alemanya Central Mitteldeutsche Rundfunk MDR Klassik

Alemanya Nord Norddeutscher Rundfunk Ndr- Kultur

Alemanya Sud Stidwestrundfunk SWR2

Austria Osterreichischer Rundfunk OEI (espais)

Baviera Bayerischer Rundfunk BR Klassik

Catalunya Corporacio Catalana de Catalunya musica
Mitjans Audiovisuals

Comunitat Flamenca de | Vlaamse Radio- en Klara

Belgica Televisieomroeporganisatie

Comunitat Francesa de | Radio-T¢lévision belge de la | Musiq’3

Belgica Communauté frangaise

Dinamarca Danish Broadcasting DR P2
Corporation

Eslovénia Radiotelevizija Slovenija Radio Slovenija 3 Ars

Espanya Corporacion de Radio y Radio Clasica
Television Espafiola

Finlandia Yleisradio Oy Yle Radio 1/ Yle Klassinen

Franga Radio France France Musique

Grecia Elliniki Radiofonia Tileorasi | ERA3
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Hessen Hessischer Rundfunk Hr2- Kultur

Hongria Magyar Radio Bartok Radio

Irlanda Raidi6 Teilifis Eireann RTE lyric fm

[talia Rai - Radiotelevisione Rai Radio 3
[taliana

Land Berlin- Rundfunk Berlin- Kulturradio

Branderbug Brandenburg

Lituania Lietuvos nacionalinis radijas | LRT Klasika
ir televizija

Noruega Norsk rikskringkasting NRK Klassisk

Paisos Baixos Nederlandse Publieke NPO Radio 4
Omroep

Polonia Komitet do Spraw Radia i PR2 - Dwojka
Telewizji

Portugal Radio e Televisao de Portugal | Antena 2

Regne Unit British Broadcast Corporation | Radio 3

Republica Txeca Cesky rozhlas Vltava

Rin del Nord-Westfalia | Westdeutscher Rundfunk WDR 3

Romania Radio Romania Radio Roméania Muzical

Saarland Saarldandischer Rundfunk SR 2 KulturRadio

Suecia Sverige Radio P2

Turquia Tiirkiye Radyo ve Televizyon | Radyo 3
Kurumu

Taula 33 — Emissores publiques de musica classica a Europa

El binomi radio publica i musica classica, doncs, queda ben establert. Especialment en aquells
casos, com I’espanyol i el catala, on I’emissora tematica ocupa el «segon canal» de les
emissores —Radio Clasica, encara més, havia sigut previament Segundo Programa de Radio
Nacional de Esparia 1 Radio 2—. 1.’entramat public de suport a la musica classica a través dels
mitjans de comunicacid, es completa amb la fundacidé de les orquestres associades a les
emissores. Per exemple, Orquesta de Radiotelevision Espaniola (ORTVE), Symphonieorchester
des Bayerischen Rundfunks 1 Radio Symphonieorchester Wien.

Aquesta translaci6 de la musica de consum burgés (Bonds, 2014) a I’espai radioelectric public
ens mostra de les limitacions democratiques dels estats contemporanis. “Puesto que la obra de
arte no establece una relacion dialéctica ni dialogica con el espectador, le es mas propia una
naturaleza aristocratica que democratica” (Ciria, 2003: 137). En una actualitzaci6 i1 adaptacio
territorial dels termes, més que aristocratica hauriem de parlar, directament, de dictatorial. De
fet, ’emissora classica espanyola (1965) o la portuguesa (1948) varen apar¢ixer en els
contextos politics del franquisme 1 1I’Estado novo, respectivament.
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A continuacid, analitzarem la preséncia i el tractament de la musica classica contemporania a
I’emissora publica espanyola i la catalana. Les mostres recollides aniran indexades segons el
segiient codi.

Radio clasica Catalunya Mausica
Octubre 2014 Octubre 2015 Octubre 2014 Octubre 2015
Rla R1b R2a R2b

Taula 34 — Codis de les retransmissions radiofoniques analitzades

Radio Clasica de Radio Nacional de Esparia

Com ja hem avangat, aquesta emissora tematica de musica classica naix en 1965. Constitueix,
amb el seu naixement, el segon programa de I’emissora publica espanyola. El seu equivalent
en musiques populars no apareixera fins 1979, ja dins el marc del periode constitucional actual
1 en I’avantsala de 1’eclosio cultural de la década dels 80. Actualment, Radio Clasica emet les
24 hores del dia i combina, a la seua difusid, programacio en directe, gravacions i reemissions.

Emissora Radio 1 Radio Radio 3 Radio 4 Radio 5
Clasica (Catalunya)
Any 1937 1965 1979 1976 1989

Taula 35 — Any d’inici d’emissions de les cadenes de radio d’RTVE

La programaci6 de Radio Clasica presenta una graella molt semblant al llarg de tota la setmana.
El model de programacid, que podriem considerar mixt per la combinacio6 de tipologies, varia
especialment entre el material gravat i les emissions en directe. Aixi, durant el mati i el vespre,
trobem una programacio de grans blocs —a I’estil magazin de la radio generalista— que
serveixen per articular tot el mati 1 les retransmissions en directe. Les nits 1 el cap de setmana
s’articulen a partir d’una programacidé mosaic, amb uns programes meés breus, que permet
augmentar la varietat de generes i de propostes divulgatives. Novament, en el cap de setmana,
la transmissio d’opera, dels programes simfonics de I’ONE, en directe, i de ’OBC, en diferit,
1 de I’espai mitic E/ mundo de la fonografia acaben constituint també una programacio per
blocs.

Els espais monografics dedicats a la musica classica contemporania, els trobem en algunes de
les propostes que configuren la programacié mosaic. Tot 1 que aquesta programacio canvia
molt d’una temporada a una altra —cobrint, consecutivament, determinats aspectes del
repertori— els dos espais dedicats a la musica que aqui treballem es mantenen ja alguns anys a
la graella.
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Figura 11 — Graella de les temporades 2014-2015 i 2015-2016 de Radio Clasica

L’evoluci6 més immediata d’aquesta programacio la podem seguir tot fixant-nos en les
aportacions del nostre Treball Final de Master. En la revisido que duguérem a terme de la
temporada 2010-2011, 1’analisi ens tornava un total de 7 programes especifics amb 8 hores
d’emissio setmanals: Via limite, Taller de arte, Radiofonias, La casa del sonido, Ars sonora,
Musica viva 1 Una noche en el cine. Aquell moment de riquesa programatica el vincularem a
“la concepcid artistica de la directora de I’emissora, Ana Vega Toscano qui, per cert, dirigeix
1 presenta dos d’aquests espais” (Mas 1 Sempere, 2011: 60). Un cop fetes les remodelacions de
la graella 1 ja amb Vega Toscano fora de la direcci6 des de 2014, les programacions que hem
analitzat només compten amb els supervivents Musica viva 1 Ars sonora.

Musica viva és un programa, dirigit en I’actualitat per Eva Sandoval, que es presenta amb una
poctica introduccio:

La musica de este programa esta tres veces viva: primero porque es de ahora, estd compuesta
recientemente, segundo porque esta tocada en vivo, en un concierto publico también reciente, y
tercero porque nos pregunta una y otra vez las viejas preguntas: qué es el arte, qué es la musica,
qué es la musica contemporanea, por qué suena como suena... (Corporacion RTVE, 2016c¢).

En les seues dues hores d’emissio —els diumenges de les 0 a les 2 hores de la matinada—
combina les entrevistes amb 1’emissié de concerts. Amb un format més flexible i més vessat
als monografics —d’autors, d’estils o d’efemerides— es desenvolupa el programa dega de la
musica classica contemporania a I’Estat espanyol: Ars sonora. En 2015, celebrava els 30 anys
d’emissio ininterrompuda. Un temps en el qual només ha tingut espai per a dos directors: José

175



CP 7. Corpus empiric

Iges —fundador de I’espai juntament amb Francisco Felipe— i Miguel Alvarez-Fernandez, actual
veu del programa. En la web, Ars sonora s’autodefineix com

un oido [sic] abierto al arte sonoro y radiofénico internacional, es un activo foro de estrenos y ha
venido promoviendo la realizacién de obras de Radio Art (en torno a 80, hasta la fecha), en
coproduccion con diversas instituciones. Asimismo ha canalizado la presencia de RNE en el grupo
Ars Acustica y en todos sus proyectos internacionales. [...] Dentro del Radio Arte se han venido
abordando todos los géneros: radiodramas, musica radiofonica, paisajes sonoros, géneros mixtos...
con especial dedicacion a las producciones realizadas por las diferentes emisoras integradas en el
grupo Ars Acustica de la Union Europea de Radiodifusion (UER/EBU), grupo al que Ars Sonora
esta ligado desde la fundacion del grupo en 1990 (Corporacion RTVE, 2016a).

Aquest programa, també s’enfila en I’horari de matinada i s’emet els dissabtes d’una a dues de
la matinada. Totes dues propostes comentades, 1 com ja avangavem al nostre Treball Final de
Master es donen en “un horari no massa adient per captar a les grans audiéncies pero que
compta amb la contrapartida de la distribuci6 ‘a la carta’ per mitja d’internet” (Mas i Sempere,
2011: 60).

La primera mostra de musica classica contemporania, la trobem a la repeticié nocturna de E/
correo del oyente. En aquesta ocasid s’emeten, entre d’altres, el primer quadern d’/beria de
I’Isaac Albéniz i el Tahiti Trot de Shostakotvich. Aquesta darrera obra s’emet sense cap
comentari especific, només donant el nom i1 cognoms de la persona sol-licitant i indicant
I’autoria de la interpretacid. En el cas, empero, d’Albéniz, la introduccié incorpora algunes
dades historiques: “Entre diciembre de 1905 y enero de 1909, compuso Isaac Albéniz Ilberia,
doce nuevas impresiones en cuatro cuadernos para piano. El primero de los cuadernos incluye
los nameros: Evocacion, El Puerto, El Corpus Christi en Sevilla y se estrend en Paris en 1906”
(R1a).

Larenovada graella de la temporada segiient ens porta, en aquesta ocasio, la repeticid de I’espai
Longitud de onda. En el programa dedicat a 1’oida absoluta s’aborda tamb¢ el fenomen de la
sinestésia. Una circumstancia que va viure Olivier Messiaen 1 que s’aprofita per introduir una
de les seus obres: “vamos a escuchar la relacion que tiene la musica con los fendémenos de la
naturaleza” (R1b).

La reemissio nocturna de La darsena presenta la darrera gravacio de La vida breve de Falla,
opera composada en 1904 1 estrenada 9 anys després. El director responsable de
I’enregistrament, Josep Pons, entra en antena per mitja d’una entrevista telefonica: “es una obra
que me... me entusiasma, eh, me gusta mucho. Pienso que estamos hablando de... de gran
musica” (R1a). El gust del director és, aqui, ’element garant de la qualitat de 1’obra. Una
valoracid que es fa en termes generals 1 sense apel-lar a la seua contemporaneitat historica. La
contextualitzaci6 historica ve amb una anecdota al voltant de la seua estrena: “no encontraba
quien la estrenara y fue gracias a la intercesion de.. de Debussy. Claro, estamos hablando de
una obra del afio 1905” (R1a). Una altra dada que s’aporta és la semblanca al verisme italia:
“es una obra que nos recordard momentos puccinianos pero sin Puccini” (R1a). I, finalment, el
director acaba fent mencid a trets compositius i a la relacié de I’orquestra amb les veus: “pone
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una orquesta muy muy grande, que, digamos eh... es... es muy densa, es muy densa, es una
orquestacion muy gruesa que... pues puede hacer sufrir” (R1a).

Els elements sociomusicologics de qualsevol obra son un bagatge que, a disposicid dels
intérprets, enriqueixen la seua visié de 1’obra. El coneixement de la partitura de Falla per part
de Josep Pons €s tan precis que, fins i tot, pot presentar informacié sociomusicologica: “aqui
hay una genialidad: [...] Manuel de Falla se deja influir por el flamenco. No olvidemos que,
en Andalucia, digamos, en aquella época, las buenas familias como las de Manuel de Falla no
eran cercanas al mundo del flamenco” (R1a).

L’entrevista a José Luis Garcia del Busto, al programa Grandes ciclos 1 amb motiu de la mort
de Rafael Frithbeck de Burgos, deixa un parell de mencions a La consagracio de la primavera
d’Stravinsky. La primera, per la importancia en la vida de I’entrevistat: “fue tal la conmocion
del concierto, en general, pero muy en especial la que me hizo La consagracion de la
primavera, en primera audicion, que aquel concierto fue decisivo para mi orientacion hacia la
musica” (Rla). La segona, per la revoluci6 que suposa en algunes orquestres la seua
programaci6 per part de Frithbeck de Burgos:

cuando la hizo con la Orquesta Sinfénica de Viena [...] Resulté novedad para mucha gente: no
solo del publico vienés, de los viejos abonados, sino de los propios musicos. Muchos dela[...] le
dijeron que nunca habian tocado La consagracion de la primavera (R1a).

Més endavant, en el recorregut biografic del director, I’entrevistat menciona el segiient: “sin
que nadie se lo pidiera hizo bastantes conciertos con presencia de musica espafiola
contemporanea” (R1la). Deixa clara, aquesta expressio, 1’excepcionalitat del fet on aquesta
musica apareix per gust del director 1 no pas per obligaci6 —com, segons sembla donar a
entendre, seria normal—. A partir d’aqui, empero, el fet de ser autors espanyols, es justifica i
s’aplaudeix en clau nacionalista i com a mostra de compromis amb el patrimoni espanyol. Amb
aquesta mateixa logica interior-exterior presenta la locutora la seglient audicié —‘Nos vamos a
ir hasta Dresde para escucharle [...] un repertorio también internacional” (R1a)— centrada en
un fragment del Rosenkavalier de Richard Strauss.

La repeticidé de La hora azul, en aquesta ocasid, aborda entre d’altres una composicid de
Debussy. La Sonata per a violoncel i piano s’ introdueix amb la segiient informaci6 a 1’oient:
“fue escrita en el verano de 1915 en lo que podriamos considerar el ultimo periodo de
tranquilidad en la vida del compositor antes de una enfermedad que le llevaria, bueno, pues...
al otro mundo tres afios después” (R1b). Encara més, el periodista aporta algunes dades sobre
el canvi de valoracié amb el temps: “fue despreciada, en un principio por la critica. Hoy le
atribuimos mucho mas valor” (R1b).

La repetici6 del programa Contra viento y madera, dedicat a les orquestres de vent i percussio,
centra la seua atenci6 en la darrera produccié discografica de la Banda Sinfonica Municipal de
Madrid. Un projecte digital innovador on s’acumulen diferents materials sonors i audiovisuals.
La continuitat de D’entrevista s’estableix per mitja de 1’emissié d’algunes d’aquestes
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gravacions. Les obres en qiiestid, musica original o arranjament per a orquestra de vent 1
percussid —banda simfonica, en el moment que incorporen corda—, son totes procedents del
segle XX 1 XXI pero, en aquesta ocasio, ni tan sols s’arriba a especificar que es tracte de musica
classica. Aquesta adscripcid es pot percebre, empero, quan el director anuncia un dels propers
programes: “y para finalizar, en ese concierto, tenemos una obra muy especial de un profesor
de la banda sinfonica, concretamente, el maestro Enrique Miguel de Tena Peris, en el cual
podremos escuchar su obra de estreno, una sinfonia, llamada 7resfide” (R1a).

With heart and Voice, pagina ja del segle XXI, és I’obra simfonica que permet introduir la
tematica de la creacid actual per a les bandes: “desde hace 30 afios a esta parte es evidente que
las bandas de musica han dado un salto muy importante y esto es de mucho agradecer pues a
tantos compositores que estan escribiendo para... para este instrumento” (R1a). Aixi doncs, el
major prestigi d’aquestes agrupacions hauria permés que s’estiga normalitzant un bagatge
creatiu especific per a la seua formacio instrumental.

El programa Divertimento ¢€s el primer que s’emet en directe al llarg del dia. En I’edici6 del 6
d’octubre de 2014 no s’emeté cap obra integra de musica classica contemporania. Tot 1 aixo,
la Sonata per a flauta i piano FP 164 de Francis Poulenc (1957), constituia la musica de
capcalera del programa.

L’any 2015, Radio Clésica celebrava el seu cinquanté aniversari. Amb motiu d’aquesta
commemoracid, I’emissora planteja algunes activitats especials. Una d’elles fou la gravacié de
breus intervencions d’artistes musicals explicant qué havia suposat per a ells 1’existéncia
d’aquest mitja de comunicaci6. Sense explicitar, a I’inici de la intervencid, qui €s la persona
participant —informacié que es al mig del tall de veu: Jorge Fernandez Guerra—, se’ns aporta
un fragment que conté aquesta intervencio: “Para mi Radio Clasica ha sido un agente esencial
en toda mi vida. [...] Me recuerdo a mi mismo, de joven, grabandome en casetes musicas
contemporaneas que eran muy dificiles de encontrar o de escuchar entonces” (R1b). Queda
constancia, doncs, de la importancia d’aquesta emissora —i del seu repertori— en la formacié de
I’audiencia 1 dels futurs creadors.

Sinfonia de la mariana fa la funcidé de magazine musical i1 de publicitat per als altres espais de
I’emissora publica. Precisament, presentant el cicle “Guerra y paz” es fa al-lusio a la musica
de la I Guerra mundial. Un conjunt de creacions completament contemporani:

musicalmente, coinciden ahi todos los talentos del siglo XX porque piensa que Stravinsky acababa
de despuntar con los ballets rusos y, por otro lado, también todavia Claude Debussy compone sus
ultimas obras, Ravel ya estaba convirtiéndose en una estrella y empezaban a despuntar,
timidamente, algunos de los compositores que serian conocidos después... Paul Hindemith [...]
Manuel de Falla (R1a).

Posteriorment, s’hi introdueix musica d’Aaron Copland: “ya saben que los compositores
estadounidenses mostraron gran interés por la musica de sus paises vecinos” (R1a). S aporten,
a més, algunes idees sobre les circumstancies de la seua estrena, “tuvo ademas la suerte de que
fue interpretada, por vez primera, por la Orquesta Sinfénica de México dirigida por el
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prestigioso compositor, y también director, Carlos Chavez. No veria la luz en los Estados
Unidos hasta 1938” (R1a), y sobre la vinculacié el compositor amb el pais centreamerica,
“Copland habia visitado México unos afios atras, aunque, para escribirla decidié documentarse
en las bibliotecas estadounidenses, informandose de cudles eran las melodias que gustaban mas
a los mexicanos” (R1a).

El traspas de Konrad Boehmer, succeit uns dies abans del programa, permet incloure una
mostra de la seua obra a I’emissio. La concrecio estilistica 1 I’s dels termes emprats son una
bona mostra de la caracteritzacié d’aquesta tipologia musical:

“presenta un puente entre unos paradigmas compositivos muy entroncados con la Modernidad
—la vanguardia mas radical— que luego se abre en obras ya, como esta que nos acompana de
fondo, Un Monde abandonné des facteurs, del afio 96, con nociones mas propias de la
Postmodernidad” (R1a).

La mostra musical, a diferéncia d’altres plantejades pel programa en la mateixa estructura,
només dura uns 20 segons en emissio —a banda del temps on es parla per damunt d’ella—. Ni
mig minut €s capag el programador de deixar el public exposat a les noves musiques.

Si que s’escolta integra la peca per a cor mixt a capella, Take him, Earth, for cherishing. Una
composicid que es contextualitza com a homenatge al president nordamerica assassinat
Kennedy 1 de la que se’ns aporta informaci6 sobre 1’origen de la seua lletra: “esta obra esta
escrita sobre poema de Hellen Waddell, basado, a su vez, en un texto de Prudentius” (R1a).

Fritz Kreisler apareix en emissid per mitja d’un dels valsos de la seua obra Alt-Wiener
Tanzweisen. La seua capacitat per mimetitzar les formes de composicid antigues queda
plasmada en la presentaci6 de I’obra: “fue uno de los grandes, no voy a decir falsificadores
sino, bromistas de todos los tiempos. Era tal su destreza para imitar estilos, sobre todo, de
compositores pretéritos que dio gato por liebre, no solo, al ptblico sino a sus propios colegas”
(R1b). Legend és una composicio, de 1951, del music Otto Luening per a oboe i orquestra. El
fet que aquest compositor combinara, al llarg de la seua vida, musica electronica 1 orquestral,
fa que en la presentacio es caracteritze la peca amb: “tiene una vertiente —llamémoslo asi—
mas... convencional o mas... relacionada con el pasado” (R1b).

La temporada segiient, el programa incorpora una seccioé perque els oients trien allo que volen
escoltar. Una de les peticions arriba amb un retret de la oient: “;Se podria escuchar la obertura
de La gazza ladra de Rossini? Que le tenéis un poco en olvidado en Radio Clasica...” (R1b).
Aquesta critica s’ha d’entendre en la linia del que mostravem en la nostra investigacio anterior
amb el public més conservador exigint una major preséncia dels compositors i obres més
coneguts.

El Concert en mi bemoll d’Stravinsky, emés dins un concert retransmés en diferit, ens dona,

també, una mostra de la contextualitzacid historica del compositor: “es un concierto que
compuso en 1937 en la que algunos denominaron etapa americana” (Rla). Aquesta
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circumstancia es vincula amb la composicio del ballet E/ joc de cartes 1 una cita al propi
compositor: “alguna vez manifestd que se le ocurrio, toda esta trama, cuando iba en un taxi en
Nueva York™ (R1a). Finalment, s’acaba fent un repas a la seua biografia, “fue una época, en lo
personal, en lo biografico, muy dificil para Stravinsky: su hija Ludmila habia contraido una
gravisima enfermedad y [...] fallecio, finalmente, en 1938 (R1a), i a I’element dinamitzador
de ’obra, “una obra que esta pensada como regalo de aniversario de boda de Robert Woods,
que fue el propietario de la mansion Dumbarton Oaks de la que coge el nombre el concierto”
(R1a). La historia de la mansié serveix, a més, per aportar elements historics anecdotics com,
per exemple, que fou alli on es gestaren els primers treballs per posar en marxa les Nacions
Unides. La proximitat de 1’obra al nostre present i la relacié amb elements encara vius permeten
que la vinculaci6 d’idees siga molt fructifera i que 1’emissido d’una sola obra possibilite un
discurs que es desenvolupa en diferents ambits socials.

Lineas adicionales s’inicia el 5 d’octubre de 2015 amb musica de Kabalesky: “musica del siglo
XX (R1b). Del compositor s’especifica que “Conocio el régimen de la Union Soviética, fue
alumno de Miaskovsky y sus primeras obras vieron la luz durante su etapa como estudiante en
el Conservatorio de Moscu donde después llegd a ser profesor” (R1b). “Hasta la creacion
espanola” (R1b) es desplaga el programa per emetre musica del vallenc Robert Gerhard,
concretament, un trio que compon “hacia 1918” (R1b).

En Programa de mano es commemora, en 2015, el també¢ 50¢ aniversari de ’ORTVE. Aixi,
en aquesta ocasio, s’emet integre un concert que incloia diverses peces dels segles XX 1 XXI.
Entre elles, el Concert per a piano i orquestra de Jos¢ Manuel Lopez Lopez. La proximitat de
la seua estrena permet presentar dades ben detallades i incloure declaracions del compositor
efectuades, precisament, en el desaparegut espai televisiu Programa de mano: “el concierto
que ustedes escuchan es del 2 de noviembre de 2012 [...] se estrend el 11 de enero de ese
mismo afio [...] ‘No es facil, desde luego, estrenar un concierto para piano y orquesta’ y asi lo
dijo Jos¢ Manuel Lopez” (R1b).

L’edici6 de 2015 de La hora azul ens deixa, practicament, un monografic de musica classica
contemporania. Comengant per Masques 11, de Karol Beffa, de qui s’explica que fou actor des
de ben menut 1 que escrivi aquesta obra “expresamente para los hermanos Renaud y Gautier
Capucon” (R1b). La caracteritzacid de I’obra, finalment, s’incorpora sense mencionar 1I’autor
de la descripcio segiient:

Alguien ha definido esta obra como una obra musical organizada en una sucesiéon de bajos
obstinados, de una construccion rigurosa con una tension que va creciendo, se va intensificando
y disminuyendo progresivamente y que presenta frases despojadas pero de una gran intensidad
(R1Db).

Una altra obra emesa en aquell programa tenia 1’autoria de ’argenti Osvaldo Golijov. “Fueron
los textos de Pablo Neruda los que inspiraron Oceana” (R1b) se’ns explica després de
mencionar el projecte que va fer possible I’encarrec de la pega.
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L’agenda del programa La darsena publicita, en 1’edici6 recollida de 2014, un programa del
conjunt Plural Ensemble dirigit per Fabian Panisello 1 que té “en programa, obras de Federico
Gardella, Ichiro Nodaira, Ramon Humet, Peter E6tvos y José Manuel Lopez Lopez” (R1a). En
cap moment es diu que siga musica contemporania ni que forme part del V Ciclo de Musica
Contemporanea Fundacion BBV A-Bilbao. També en una refereéncia posterior a un altre concert
s’enumera “composiciones de Aroca, Alonso, Roman, Someso, Carretero y Tébar” (R1a). Una
opcid discursiva que es podria entendre com una estratégia per no espantar el public i plantejar-
li la musica contemporania amb la normalitat amb que s’abordaria un altre repertori historic.
Al final, empero, entenem que es tracta d’una abreviacid, a fi d’acurtar la secci6 d’agenda, ja
que si que explicita: “como ven, mucha musica contemporanea para estos primeros dias de la
semana”. Un missatge que, plantejat d’aquesta forma, s’ha d’entendre amb un biaix negatiu 1
que pot acabar causant ’efecte de foragitar el potencial public. Per acabar d’arrodonir-ho, el
segiient concert anunciat, de Joshua Bell, ofereix “repertorio mas [pausa llarga] digamos...
romantico, ;jno?” (R1a). Aqui, el locutor ha de fer un notable esfor¢ per evitar utilitzar el terme
normal associat a la musica no contemporania —i no se’n surt gaire bé ja que el concert inclou
musica de Bach—. Una mostra més d’aquesta cosmovisio on la musica dels segles XX 1 XXI és
quelcom exotic 1 anormal en la programacié simfonica i de cambra. La valoracid estética,
basada en el gust del presentador, crea una escletxa entre aquesta musica i la resta de musiques
presentades que reben, totes elles, nombrosos elogis.

Un any després, 1’agenda del programa canvia la forma de presentar el mencionat cicle de
contemporania. “Mafana, el francés Ensemble Sillages se presenta en la Fundacion BBVA de
Bilbao, inaugurando la nueva edicion del ciclo de conciertos de musica contemporanea” (R1b).
A continuacid, igualment, s’enumera els compositors programats: “sonaran obras de Allain
Gaussin, Jean-Luc Hervé, Jagoba Astiazaran, Javier Torres Maldonado y Philippe Lerroux”
(R1Db).

El concert emés el 5 d’octubre de 2015 dins la temporada de concerts d’Euroradio, 1 de
procedeéncia estoniana, inclou un monografic del compositor Arvo Part. En la presentaci6 es fa
referéncia al 80¢ aniversari del compositor 1 a la gestacio d’aquest concert, inspirat en algunes
de les seues darreres edicions discografiques.

El mateix que veiem amb el cinema passa aqui, en el programa La hora azul, amb la musica
del cinema, “una de las mejores bandas sonoras del cine en general” (R1a), o de la cangd
lleugera. La musica del segle XX, aqui, no té cap altra peculiaritat que la de formar part de la
tradici6 cinematografica o popular i es presenta com quelcom plenament integrat. Fet semblant,
que recull el programa Juego de espejos amb la sarsuela, estrena el 1903, El terrible Pérez.
Una proposta musical que queda més prop de I’ambit popular que de la caracteritzacié classica.
Curiosament, quan es passa a parlar de 1’0Opera es canvia el registre. Paco Mir, personatge
entrevistat 1 protagonista d’aquesta edicidé del programa, explica que ha aconseguit que els
Teatros del Canal de Madrid programen una “obra de Tom Johnson, del afio 70 y es un
contemporaneo muy asequible, muy divertido” (R1a). Sense arribar a dir el titol, I’obra s’ubica
amb el seu autor, la seua data de composicio, el seu estil i la seua dificultat d’escolta. Un
exercici de concentracio d’informaci6 en una sola oracio.
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Una altra de les musiques del segle XX que apareix al programa ¢és el preludi de I’opereta
Candide, de Bernstein, obra que sona a peticid de 1’entrevistat. L inica mencid que es fa aqui
es limita a la relacié personal de Mir —ja que fou el director artistic de la primera produccioé
feta a Espanya— amb ’obra. Juego de espejos acaba, aquesta nit, amb un fragment de la
Madama Butterfly (1903) de Puccini. Una musica que apareix, novament, amb la mateixa
excusa: és una de les obres que esta treballant I’entrevistat. El personatge participant en el
programa analitzat de 2015, 1’escriptor Lorenzo Silva, fa una tria més tradicional basada en
musica barroca 1 romantica.

Octubre 2014 Octubre 2015

Obra Compositor | Obra Compositor

Iberia [Primer quadern] Albéniz Le merle noir Messiaen

Tahiti Trot Shostakdvich | Goyescas [Quejas, o la Granados
maja y el ruisefior]

La vida breve [preludi] Falla Spartacus [ Adagio] Khachaturian

La consagracio de la Stravinsky Sonata per a violoncel i Debussy

primavera [Dansa dels piano

adolescents]

Iberia [Granada] Albéniz Oscar for Amnesty [*] Brossé

Rosenkavalier [Vals del Strauss, R. Atiragram [*] Asensi6 Orus

bar6 Ochs]

Diez melodias vascas Guridi Alt-Wiener Tanzweisen Kreisler

[Amorosa I1] (*) [Liebesfreud, Schon
Rosmarin]

Duende (*) Serrano Concert per a violi, orgue | Kreisler

Alarcon i orquestra

With heart and Voice (*) | Gillinham Legend Luening

Metropolitan Overture (*) | Travasos Quatuor pour la fin du Messiaen
temps [ Abime des
oiseaux]

Sonata per a flauta i piano | Poulenc Cantus arcticus Einojuhani

FP 164 [fragment]

Guerra i pau [fragment Prokoéfiev Danzas fantasticas Turina

Escena II] [Orgia]

The Armed Man Jenkins La Boutique fantasque Respighi

[Bendictus]

El salon México Copland Simfonia n. 2 [2n mov]| Kabalesky

Un Monde abandonné des | Boehmer Trio per a violi, violoncel | Gerhard

facteurs i piano [1r mov]

Take him, Earth, for Howells Trois danses Op 6 Duruflé

cherishing

Suite medieval de Freitas Concert per a piano i Lopez Lopez
orquestra

Concert en mi bemoll Stravinsky Bien a toi Lopez Lopez

Candide [obertura] Bernstein Bacchus et Ariane Roussel

Madama Butterfly [cor] Puccini Les Chants de la Mer Gaubert
Concert per a violi i Sibelius
orquestra [1r mov]
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Masques 11 Beffa

Oceana Golijov

Seis piezas sobre cantos | Granados

populares espaiioles

[Zapateado]

La divina comedia Del Campo

[Infierno]

Sonatina Garcia Leoz

Los tres noes Halffter,
Cristobal

Tango-vals-ragtime Villa-Rojo

Summa Part

Fiir Lennart in Part

Memoriam

La Sindone Pért

Mein Weg Part

Cecilia, Vergine Romana | Pért

In Principio Part

Da pacem Domene Part

Fiir Alina Pért

Lady Macbeth del Shostakdvich

districte de Mtsenk

Simfonia n. 10 [4t mov] Shostakovich

(*) Obra original o arranjament per a orquestra de vents 1 percussio

Taula 36 — Musica classica contemporania emesa el primer dilluns d’octubre de 2014 i de
2015 a Radio Clésica

Catalunya Musica de Catalunya Radio
La segona emissora de la radio publica catalana, Catalunya Musica, va iniciar les seues
emissions el 1987. Dins la seua trajectoria, trobem dues fites especialment remarcables. La

primera, el 2008, va ser la creacié d’un segon canal de musica classica, Catclassica, amb una
programacio centrada en els compositors 1 intérprets catalans i amb una emissio exclusiva per
Internet. La segona es va produir en 2009 1 va consistir en I’entrada a la Uni6 Europea de
Radiodifusi6 com a membre de ple dret. Aquesta posicid permet que I’emissora puga compartir
enregistraments 1 produccions propies aixi com també rebre material per a la difusio d’altres
emissores membres.

Emissora Catalunya Catalunya Catalunya iCat fm 1Cat (online)
radio musica informacio -6 emissores
Any 1983 1987 1992 2006-2012 | 2012

Taula 37 — Any d’inici d’emissions de les cadenes de radio de la CCMA
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La graella de Catalunya musica s’ha mantingut practicament igual en les dues temporades
analitzades. La modificaci6 d’un parell de programes no ha suposat, en cap cas, el canvi
d’horari: les franges d’emissié es mantenen igual. Igual que passava en el cas de I’emissora
estatal, la graella s’ha de considerar de tipologia mixta: blocs horaris llargs —de 2 o 3 hores— en
el cas dels concerts en directe o de la difusid de concerts en diferit i programes curts —d’una
hora minim— en el cas de la programacié més especifica o monografica. De 17 a 20 hores, amb
els programes Nomes hi faltes tu 1 Notes de classica és quan I’oferta s’aproxima més a 1’estil
del magazin d’emissora generalista.

Programaci6 2014 Programacio 2015

07:00 07.00
HEWM

wunmuisml j 09:00
rcses | et
e o mmy | 1000
11:00
ELS CONCERTS ELS CONCERTS
XavierChavarria Xavier Charvarria VEMPro:.Atln 0E
Joan Vives

i 9900,
TONALITE
Carmin: aMalaga iga u-mucn 10:00
11:00
ELS CONCERTS Bsconcers
OigaCardds TEMPORADA DE
e
Joan Vives.

i MPCLASSICS 50.DE COBLA b LA SETMANA DE... w oE mu 1300
Montse Aguilera IgpasiPiyol Carmina Malagarriga

- icram - “ o
IR SELECCIO DE CATALUNYA MUSICA 500 INTERLUDI

ELS CONCERTS
16:00 Ignasi Pinyol 16:00

1500
ELS CONGERTS
Ignasi Pinyol
700 GRANS OBRES 700, GRANS OBRES
NOMES HI FALTES TU VictbriaPaima kA TARDA A LOPERA NOMES HI FALTES TU VictoriaPalma  UNA TARDA A LOPERA
EsterPinart Jaume Radigales. 2 Jaume Radigales

1500 'NOTES DE CLASSICA STORSE € LOPERA 1900 'NOTES DE CLASSICA -—-m-q 19:00
AlbertTorrens e Gogn-Roger ket AlbertTorrens
2000 20.00 20:00
ELS CONCERTS ELS CONCERTS ELS CONCERTS ELS CONCERTS
Olga Cards OfgaCardis Xavier Chavarria OlgaCardiss

oo s soustes | 22:00 ns susm REUNITS SousTEs | 22:00

JoanVives JoanVives.
SOLISTES zmls mm lslllsnm [GUIA D'ORQUESTRAEL VIOLI VERMELL JIETT2T1 T3 E—— 200 SOLISTES | ESPAIS OBERTS -smnmmrm [Guin nunmsm eLv vmu (o focow it scm 200

Joan Vives V.Solé/R Colomer| Xavier Cazeneuve ETTTIAT USRI LN Joan Vives Pilar Subjira Gorgori/R. Alier| V.Solé/ Pilar Subira
iz 0000 Vikiaz | 00:00

Al e o e
Ims II( cussmn ) 01:00 NOTES DE CLASSICA (r) 01:00

Albert Torrens AlbertTorrens

— N

Figura 12 — Graella de les temporades 2014-2015 i 2015-2016 de Catalunya Musica

La programaci6 dedicada monograficament a la musica classica contemporania comprén dos
espais, d’una hora cadascun, i signats per la periodista Pilar Subira. Dimecres, d’onze a dotze
de la nit, s’emet Espais oberts. Aquest programa, que es presenta amb la breu construccio “la
creacio sonora actual” —una introduccio, tal com indicavem en el nostre treball anterior, que
“no €s més que una traduccié un tant ampliada del concepte musica contemporania on creacio
sonora és musica 1 actual és contemporania” (Mas 1 Sempere, 2011: 64)—, segueix I’estructura
escolastica dels programes de musica classica: contextualitzacié de 1’obra 1 I’autor 1 audicid de
la peca.

L’altre programa monografic és Qui te por del segle XX? que s’emet els diumenges d’onze a
dotze de la nit. Tant la presentaci6 radiofonica —“Totes les estetiques del periode més ric de la
historia. Cent anys de musica per a totes les expressions. Un espai d’exploracié musical amb
Pilar Subira”— com la que apareix al web de I’emissora —“Un repas exhaustiu a la musica dels
ultims cent anys. Una manera intel-ligent i sensible d'entendre i comprendre la musica del segle
XX”— deixen palesa la peculiaritat que presenta la musica classica contemporania 1 les
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dificultats que pot presentar la seua aprehensio. El terme explicit de por al titol ja anuncia el
rebuig aprioristic que existeix en 1’imaginari col-lectiu envers aquesta musica nova.

Iniciem I’analisi de contingut, igual que en el cas de Radio Clésica, amb un espai de jazz. El
Via jazz s’especifica com a programa de jazz i tampoc en cap moment s’introdueix cap
referéncia a que es tracta d’una musica —classica, en el sentit historic— dels segles XX 1 XXI.
Es, directament, quelcom diferent.

Nocturn és un programa on es combinen peces de gran durada al llarg de la matinada. Entre
d’altres, hem recollit les simfonies vuitena i novena de Schubert i Beethoven, respectivament,
o el tercer Concert de Brandemburg de Bach. Aqui, els exemples que hem trobat de
contemporania s’introdueixen 1 s’acomiaden amb la mateixa estructura que les altres obres de
la nit: “A Catalunya Musica us convidem a sentir el Concert per piano i orquestra numero 2,
Op 18, de Sergei Rachmaninov en la versio del pianista Jorge Bolet i ’Orquestra Simfonica de
Montreal, dirigida per Charles Dutoit. [...] El pianista Jorge Bolet amb 1’Orquestra Simfonica
de Montreal, dirigida per Charles Dutoit interpretaven el Concert per piano numero 2, Op 18,
de Sergei Rachmaninov” (R2a). Al popular concert de Rachmaninov s’afegeix, també, la
Sonata per clarinet i piano, en Mi bemoll major, Op 167 de Camille Saint-Saéns. Una xifra
pareguda de composicions contemporanies apareix en el programa de 2015.

Un tractament semblant al que hem plantejat en Nocturn rep, en el programa segiient, Preludi,
el Concert per piano i orquestra de corda de Shostakdvich. Només s’hi fa un apunt i és,
estrictament, referit a I’exposicio dels temes: “amb una intervencio concertant de trompeta que
pren molt sentit just en 1’altim moviment” (R2a). Quan, a continuacio, s’ofereix el Quartet per
corda, America, d’Antonin Dvorak el presentador si que fa al-lusié al context de la seua
composicio:

una d’aquestes obres que el compositor txec va escriure quan era director del Conservatori de
Nova York. I és una obra que, de seguida ho apreciareu, esta nodrida de temes que Dvorak va
sentir entre les tradicions populars, interracials, dels Estats Units de finals del segle XIX. Sentim
aquet testimoni de musica nacionalista, en definitiva, feta tal com ell feia, com Dvorak feia a la
musica txeca, perd aquesta vegada inspirant-se en temes de les diferents ¢tnies americanes del
moment (R2a).

Fins 1 tot, ho veiem en la part final, hi ha una menci6 en termes conceptuals —musica
nacionalista— 1 un breu esment a 1’estratégia de composicio del music txec. La seglient audicio
de musica contemporania ¢és 1’inici del Carmina Burana. Una forma de reprendre el programa
“existencialista. Una manera contundent de reflexionar sobre el desti, sobre la fortuna” (R2a).
Ara bé¢, la seua incorporaci6 a la programacid no suposa cap explicitacié a la seua condicio de
contemporania si bé, és veritat, que es torna a contextualitzar el moment de la seua composicio:
“cantata escrita de la década 1930, inspirada —basada— en textos atribuits als monjos goliards.
Textos medievals” (R2a).

Un exemple de musica contemporania perd on es remarca la seua condicid de patrimoni
nacional, el trobem en la romancga Por el humo se sabe donde esta el fuego de la sarsuela Doria
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Francisquita. En aquesta ocasio, s’aprofita, doblement, per destacar I’origen catala del
compositor 1 per introduir-hi una noticia d’actualitat: “fa poques setmanes es va exhumar les
seves despulles per retornar al poble on va naixer, al peu de Montserrat. Vet aqui que Amadeu
Vives estava enterrat a Barcelona 1 d’aquesta manera va poder tornar a la poblaci6 on va naixer”
(R2a). Només s’esmenta una dada historica, “estrenada I’any 1923”, de la sarsuela.

En la resta de programa, encara hi ha temps per presentar tres mostres ben diferents de musica
del segle XX i1 una quarta que, per qliestido d’un mes i escaig, no la podem incloure al treball:
La nuvia del tsar de Rismky-Korsakov, estrenada el 3 de novembre de 1899. La primera a la
qual fem referencia €s el Trio per violi, flauta i piano de Nino Rota. Un compositor que,
associat tradicionalment al mén de les bandes sonores, presenta en aquesta ocasid “extra-
cinema, €s a dir, més enlla de les celebres bandes sonores que va escriure per la... el cinema
italia” (R2a).

“I un altre compositor, Antonio José, compositor i guitarrista que, com acostuma a passar amb
els grans interprets, escriuen, habitualment, pel seu instrument i1 aquet €s el cas de 1’obra que
sentim tot seguit” (R2a). Aquesta ¢és la introduccid que es fa a la seua Sonata n.3 per guitarra.
En aquesta ocasio, explicitant aquesta caracteristica propia d’alguns compositors actuals que
combinen interpretacio i creacid. El programa es tanca, com déiem, amb musica del segle XX
perd que, curiosament, queda fora de la musica classica tot i la seua reinterpretaci6 amb
instruments orquestrals: Happy Christmas de John Lennon 1 Yoko Ono.

L’edici6 del programa de 2015 inclou, entre d’altres, la musica de Prokoéfiev de la seua cantata
Alexander Nevsky. La presentacio, aqui, es fa amb referéncies a 1’art cinematografic:
“inicialment, Prokofiev va escriure la musica d’Alexander Nevsky com a banda sonora de la
pel-licula homonima del director Eisenstein. Vet aqui que després la va convertir en una cantata
de concert” (R2b).

En el programa segiient, Tonalitats, només trobarem una mostra de musica del segle XX. Amb
aquesta detallada cronologia de I’autor 1 amb informacid sobre I’evolucié de les fronteres, la
periodista introdueix 1’obra:

ens acompanya el compositor bohemi, nascut en territori actualment pertanyent a la Reptiblica de
Txéquia el 1890. Bohuslav Martinu va morir el 1959. T al 1932 va ser quan va compondre aquets
Cinc esbossos de danses. Obra per piano catalogada amb el nimero 220 de la seua produccio i
que ara sentim en la versio de Giorgio Koukl (Rela).

Com ja indicavem a I’apartat anterior, la proximitat historica dels compositors ens permet
comptar amb una informaci6é més detallada de la seua vida. A més, gracies al costum —establert
globalment— de constituir un cataleg, trobarem més facilment la ubicaci6 de les seues obres 1
la identificacié amb un numero concret.

El programa Els concerts, a banda d’emetre enregistraments d’actuacions, també prepara

I’audiencia per als esdeveniments sonors propers. Aixi, entre agenda i divulgacio, es posen a
I’abast del public obres o interpretacions de les agrupacions que actuaran a Catalunya i,
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sobretot, a Barcelona, en les properes jornades. Amb 1’excusa d’escoltar el Quartet Casals,
s’ofereix el Quartet per a corda de Ravel. Cap altra mencidé més enlla d’enumerar els quatre
moviments que el configuren. El festival de Lied de Barcelona, encara més, és 1’excusa —per
mitja de les activitats académiques programades— per fer sonar musica de Britten. La Serenata
per a tenor, trompa i cordes, integra, €s la composicio seleccionada per retre homenatge a un
compositor de qui, es recorda, feia un any que s’havia commemorat el centenari del seu
naixement.

En el cas de I’emissio del Concert Euroradio de joves intérprets, el repertori programat €s
exclusivament classic i romantic. En el bis, empero, el darrer solista Yuafan Yang interpretava
“una composicid propia: La campana encantada” (R2b).

Els gustos reunits és un programa que assegura que inclou, en la seua cortineta de presentacio,
“tots els estils, totes les €époques. Un programa per satisfer els gustos musicals més diversos”.
Hauriem d’esperar, aqui, certa generositat amb la musica classica contemporania. La primera
referéncia a aquest genere ve de la ma del compositor Theodore Holland de qui es fa un repas
exhaustiu per la seua biografia:

quan era jove perseguia fer una carrera en el moén del teatre. Finalment, la va fer en el mon de la
musica: va estudiar a I’Académia Reial de Musica de Londres i també a 1’Escola Superior de
Musica de Berlin. Aqui estudiaria amb el gran virtuds del violi Joseph Joachim. Amb el temps va
esdevenir professor de 1I’Académia Reial de Musica de Londres i, també, compositor (R2a).

L’altra referencia s’articula a través de la procedencia geografica del compositor: “per acabar
Els gustos musica d’un compositor argenti molt influenciat pel folklore de la seva terra. Es
tracta de Carlos Guastavino 1 la seva deliciosa cangd La rosa y el sauce”. A diferéncia de la
musica classica alemanya —intel-lectual i racional— la resta de musiques del mon, especialment
les procedents de I’hemisferi sud —o de I’Europa del sud— sempre es relacionen amb folklore 1
musica popular. Reproduint aquest patré6 comunicatiu, segurament de manera inconscient,
aboquem sobre aquesta musica un cert caracter despectiu: pobre. Aixi, la falta d’elevacié de
I’autor, precisaria d’aquesta inspiracid o, al contrari, la musica de baixa qualitat s’aprofitaria
dels compositors per dur a terme una sospitosa elevacio. En qualsevol cas, si s’evidencia
aquesta circumstancia en aquesta musica 1 s’amaga en el cas, per exemple, de Mozart —de qui
sabem que té obres inspirades en tocs de trompeta de caca— estem creant dos mons simbolics
diferents i antagonics.

L’altre nom posat sota el focus, ara en el programa Només hi faltes tu, és el del compositor
espanyol Anton Garcia Abril. Tota la informacié que es comprén el titol de I’obra — Tres
canciones poéticas del mar— 1 dels moviments. La Simfonia n. § de Mahler 1 el Banjo and
Fiddle, de William Kroll, completen la nomina de musica classica del segle XX. El tractament,
en aquest cas, és identic a la introduccio de qualsevol altra obra. Si que es menciona la llunyania
de I’ambit classic, quan s’emeten musiques populars (folk, blues o jazz).

Fora de I’ambit, estricte, de la contemporania pero ben relacionat amb els nous formats, trobem
un reportatge, al programa Notes de classica, on es visita un local barceloni que ofereix
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concerts gratuits. El propi periodista, director del programa, acaba llencant la segiient
senténcia: “hem parlat de moltes propostes de diferents artistes per renovar els formats dels
concerts pero aixo va una mica més enlla. Es a dir, hem trobat de canviar I’ordre de les peces,
de fer interactuar el public, etcétera. Pero, potser, aixo encara no ho havia sentit mai” (R2a).
En el moment de descriure un dels repertoris oferts dins aquest projecte, 1’encarregat del
reportatge fa la segiient descripcio:

van tocar El Cigne, d’El Carnaval dels animals, de Saint-Saéns, ‘La Meditaci6 de Thais’, de
I’0pera, precisament, Thais, de Jules Massenet, la Pavana per a una infanta difunta, de Ravel, o
la Bachianna brasilera numero 5, de Villa-Lobos, entre d’altres. Com pots comprovar, Albert,
musica tranquil-la, relaxada, que ve molt de gust després de quinze minuts de silenci (R2a).

Totes les obres, excepte el Massenet, son del segle XX. Ara bé, no hi ha cap problema amb
associar-les amb una sensacio i a elements de tranquil-litat. La peg¢a informativa finalitza amb
la mencionada composicio de Villa-Lobos.

Un altre projecte que es recull, ’any segiient, €s el projecte Scratching Goldberg del pianista
mallorqui Tomeu Moll. En aquesta ocasio, es tracta de replantejar, alhora, el format del concert
1 ’audicié de la musica contemporania. Aquesta operacid €s possible ja que “alterna les
Variacions Goldberg amb... amb obres d’autors contemporanis i el que fa és modificar I’escolta
de la musica barroca [...] és una experiencia molt i molt interessant” (R2b). Es ven, a més, com
“un concert que €s molt performatiu” ja que “la primera pega esta pensada perque ’artista toqui
el piano com un instrument de percussio i, a més a meés, expliqui que és el que vol aconseguir
en el seu concert” (R2b). Més enlla del repertori, doncs, el que copsa 1’atencio6 €s el gir de volta
que pateix el format classic del concert.

En aquest mateix programa i, davant 1’aparicié d’un nou segell discografic llengat pel
compositor Antonio Velasco, la periodista sent la necessitat de fer un aclariment léxic: “un
compositor catala de musica doncs... contemporania... eh... Parlo de musica contemporania
perque em refereixo que no €s musica moderna sind musica de nova creacio, no?” (R2b).
Aquest exemple, és ben adequat per comprovar com, sense necessitat d’utilitzar gaires
tecnicismes —1 amb elements discursius for¢a equivocs— el public pot copsar bé la diferéncia
entre aquests dos suposats mons 1, alhora, per reforgar la nostra hipotesi, plantejada en el capitol
anterior, de la necessitat imperant d’establir un marc terminologic ferm 1 cientificament valid.
Aquesta sensaci6 de pitjar terreny movedis es repeteix en la segilient intervencid on torna a
haver-hi una pausa de dubte: “Aquet projecte el que vol és recolzar, doncs, els interprets de
musica... de muisica contemporania” (R2b)

En I’edici6 que recollim, de 2014, del programa La setmana de..., es desenvolupa una seleccio
de musica de I’America Llatina. Una musica que es caracteritza amb uns termes ben particulars:
“continuarem viatjant 1 sentint aquests ritmes 1 aquestes melodies de tota la riquesa d’aquesta
zona”. Novament, aqui, ritmes 1 melodies ens ajuden a dibuixar una cosmovisié etnografica,
precisament, fent referéncia a dos dels tres elements basics de la musica: ritme 1 melodia. El
programa, que esta concebut com un viatge, retransmet musica de compositors originaris de
I’ Argentina, Mexic 1 Paraguai. Tot son obres escrites 1 estrenades en el segle XX, per tant,
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musica classica contemporania. Aquest fet, empero, no s’explicita en cap cas i totes les
musiques s’introdueixen 1 s’acomiaden amb el mateix esquema comunicatiu: breu ressenya de
’autor, refereéncies a la seua trajectoria i col-laboracions i mencio dels inteérprets de la gravacio.
Estem davant, doncs, d’un programa monografic.

En 2015, 1 amb un horari d’emissio diferent, La setmana de... es dedica a Goethe. Aquest
programa dedicat al pare de 1I’Sturm und Drang, serveix per emetre un fragment de la vuitena
simfonia mahleriana. Es tracta d’una part coral, la lletra de la qual esta basada en “aquest text
que correspon al final de la segona part del Faust de Goethe: Tot ¢és transitori” (R2b).

Aquesta programaci6 serveix de preambul al darrer dels espais del dia. Un Solistes que té€ com
a invitat el compositor reusenc Joan Magrané 1 que, per tant, aborda i reflexiona el fenomen de
les noves musiques. En aquesta entrevista, iniciada amb un tema tan apassionant com filosofic
—*“la musica [...] es manté igual, homogeénia, fins que torna a haver-hi un altre canvi de segle i
apareix el Beethoven de torn que torna a despentinar a tot alldo que estava establert i crea una
nova manera d’entendre el so i la vida” (R2a)— es fa un repas a la trajectoria del compositor, a
la seua manera d’entendre la musica i a les seues experiéncies personals a Paris. Preguntat per
la relaci6 amb la generaci6 anterior, Mangrané¢ ubica la diferéncia en termes
d’interdisciplinarietat: “la relacié amb tot allo que és extramusical, no? O que no té a veure
amb una abstraccid pura de la musica [...] nosaltres ens trobem en un espai de completa llibertat
de creaci6” (R2a).

Resulta inevitable, en determinat moment, aprofundir en termes més técnics 1 la conversa, fins
1 tot, aborda el tema de la tonalitat i de ’harmonia en la creaci6 actual: “aquet €és un dels altres
prejudicis importants que ens hem de... tret de sobre que seria aquesta etiqueta de que es cada
tipus de musica, no? N’hi ha una musica que €s de soroll, una altra que és la tonal” (R2a). I, a
pesar de que es tracta d’'un compositor actual, o, precisament per aixo, tothora sobrevola
I’entrevista la tradicié musical 1 I’enriquiment amb experiéncies musicals d’arreu del moén.

Octubre 2014 Octubre 2015
Obra Compositor | Obra Compositor
Concert per a piano i Rachmaninov | Sonata per a oboe i piano | Poulenc
orquestra n. 2 FP 185
Sonata per a clarinet i Saints-Saéns | Simfonia n. 2 Sibelius
piano Op 167
Concert per a piano i Shoéstakovich | Jeux 11 Martinu
orquestra de corda
Quartet per a corda Dvorak Simfonia n. 5 Shoéstakovich
Carmina Burana Orff Quartet per a corda n. 4 | Rautavaara
Donia Francisquita [Por el | Vives Alexander Nevsky [Els Prokoéfiev
humo se sabe] creuats a Pskov]
Trio per a violi, flauta i Rota Tres peces per a piano Prokoéfiev
piano [Guerra 1 pau]
Sonata per a guitarra n. 3 | Antonio José¢ | Gaité Parisienne Rosenthal
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Cinc esbossos de danses Martinu Variaciones concertantes | Ginastera
[Variaci6 dramatica]

Quartet per a corda Ravel La campana encantada Yang,

Yuanfan

Serenata per a tenor, Britten Simfonia n. 8 [Alles Mahler

trompa i cordes Vergingliche]

Sonata per a viola i piano | Holland Concert per a Poulenc

[2n mov] clavicembal i orquestra

La rosa y el sauce [*] Guastavino Melodia Hosokawa

Tres canciones poéticas Garcia Abril | Fantasia per a violoncel | Usandizaga

del mar

Simfonia n. 8 [1r mov] Mahler Sensemaya Revueltas

Banjo and Fiddle Kroll Believer Frasquier

La noche de los mayas Revueltas Cancgons i danses [n. 11] | Mompou

Un suerio en la floresta Barrios El crit de la terra Cases
[fragments]

Instantdaneas mexicanas Ponce Sextet per a vent i piano | Poulenc
[2n mov]

Quartet per a corda n. 2 Magrané El bruel de [’estany Ribo 1

[fragment] [fragment] Sugraies

Quasi tre prigione Magrané Cantata de Nadal Orff

florentini [Gloria]

Visiones [fragment] Magrané

[*] S’emet en dues ocasions el mateix dia

Taula 38 — Musica classica contemporania emesa el primer dilluns d’octubre de 2014 i de
2015 a Catalunya Musica

La presencia de la musica classica contemporania a Catalunya Radio és forga semblant entre
les dues mostres analitzades: 22 casos en 2014 i 21 en 2015. A priori, doncs, existeix una
homogeneitat en la quantitat d’exemples aportats. En termes relatius, suposa una xifra semblant
a la d’octubre de 2014 de Radio Clasica —20 casos— pero molt llunyana a les 38 obres de I’any
seglient de ’emissora estatal. Tots dos mitjans coincideixen en la programacid de classics
contemporanis (Shostakovich, Sibelius, Poulenc, Rachmaninov, Prokofiev, Richard Strauss).
També s’hi troben exemples de compositors llatinoamericans com Revueltas, Ginastera o
Guastavino. Dins les peculiaritats podem identificar com Catalunya Musica presta una especial
atencio a les obres de compositors catalans (Magrané o Mompou) i Radio Clasica introdueix
el repertori de les tradicionalment anomenades bandes de musica. Una agrupaci6 musical que,
cada cop més, acull part del repertori classic de la contemporaneitat.

En definitiva, la musica classica contemporania dins la programacié radiofonica té una
presencia molt dispar. Més enlla dels programes monografics, la programacié diaria pot
fluctuar molt depenent de I’emissora, dels concerts difosos, de les novetats discografiques
ressenyades 1 dels diferents cicles que van plantejant els espais setmanals. Pel que fa al
tractament, com més estrictament contenidor de musica és 1’espai on es presenta, més
s’assimila en la presentacio a la resta de musiques. En canvi, en aquells programes magazine
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on pot proliferar el discurs, trobem unes estratégies semblants a les que plantegem en el capitol
de les revistes. Novament, aqui tambe¢, la posicio ideologica del periodista pot influir en la
forma de presentar. En qualsevol cas, la major pluralitat de muasiques que trobem a les dues
emissores —especialment a Radio Clasica— 1 que, com hem evidenciat, provoquen les queixes
dels oients més conservadors, son mostra d’una evoluci6 programatica. Amb aquesta
tendencia, podrem trobar, cada cop més, la musica classica contemporania més present i meés
relacionada amb altres musiques del seu temps. Dos circumstancies que son, en definitiva,
cabdals per posar-la a I’abast dels publics 1 per ajudar-los a entendre-la.

7.3.2. Premsa generalista

Fins i tot en el context de digitalitzacié de la informacid, els diaris en paper segueixen sent els
mitjans informatius de referéncia. A mig cami entre la immediatesa de la radio 1 el web i1
I’excessiva separacié de les publicacions setmanals, quinzenals o mensuals, la premsa diaria
pot combinar 1’analisi de I’endema amb unes hores de marge per assimilar, digerir 1 ubicar la
informaci6. Encara més, els propis diaris poden conjugar la informacié més immediata amb
els reportatges en perspectiva i les investigacions a llarg termini.

Aquesta circumstancia temporal es completa amb una ndmina de periodistes 1 opinadors que
acabaran de dibuixar la linia editorial del mitja. En unes redaccions cada cop més menudes 1
gestionades sota el precaritzador paradigma del periodista multimedia —que redacta peces, pren
fotografies, edita videos 1 gestiona les xarxes socials—, sobreviu, encara, un privilegiat grup de
persones a qui se’ls permet dedicar més temps al seguiment d’un tema —generalment, politic o
economic—. A banda, trobem unes figures mediatiques que sovint compaginen la columna
d’opinié amb intervencions a radio o televisio, la preseéncia de les quals suposa un reclam
ideologic per als lectors 1 un marcador del prestigi del mitja.

La incidéncia dels diaris en paper, doncs, és un fet reconegut socialment. Es per aixo, per
exemple, que se’ls atorga la capacitat per establir les jerarquies noticioses de cada jornada. De
fet, tant la radio, com la televisid —i també ho podriem veure en el cas dels mitjans electronics—
es fan resso de les portades dels rotatius 1 organitzen, sovint, I’escaleta dels seus informatius a
partir de I’esquema establert per la premsa. Tot 1 que 1’adscripcid ideologica esta present en
tots els mitjans, son els diaris els qui més distingeixen al seu consumidor. La visi6 del mon que
descriu cada mitja es filtra, aixi, a través dels postulats politics. Efectivament, els continguts 1
el tractament noticids de cada mitja s’adapten a la tipologia de missatge que vol rebre el lector.

En el cas de I’Estat espanyol, un cop implantat el sistema politic actual, es considerava que
I’espectre ideologic quedava ben representat per les diferents capcaleres. Suposadament, el
lector podia trobar al quiosc premsa conservadora 1 premsa progressista: un model mediatic
que traduia a I’ambit informatiu la visio dual d’un sistema politic, gairebé, bipartidista amb
I’alternanga al poder entre dos partits majoritaris. El sotrac social causat per les mobilitzacions
de maig de 2011 ha suposat un repte per al sistema ja que, fins 1 tot, les corts generals es
dibuixen, ara, amb una configuracié més plural. Davant aquesta situacié —ho hem viscut en els
mesos de redaccio d’aquest treball- els mitjans de comunicacié han tancat files, en posicions
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més conservadores, a fi d’intentar mantindre el sistema bipartidista (Teruel, 2014). Aquest nou
context, doncs, fa dificil que puguem ubicar les capgaleres dins un arc ideologic extens.

El present corpus tedric inclou I’analisi de quatre diaris en paper: dos en llengua castellana 1
dos en llengua catalana. A fi de mostrar la major varietat possible dins una mostra tan limitada,
ens hem quedat, respectivament per a cada llengua, amb un diari conservador amb una llarga
trajectoria historica i1 un diari jove 1 de taranna progressista.

Diari ABC El Pais La Vanguardia Diari Ara
Any 1903 1976 1881 2010
Llengua Castella Castella Catala (des de 2011) Catala
Ideologia Conservador | Progressista | Conservador Progressista

Taula 39 — Any de fundacid, llengua 1 linia editorial dels diaris analitzats

L’ABC ¢és una capgalera historica de Madrid. El seu caracteristic format grapat aplega un
contingut basat en dues branques ideologiques principals: el catolicisme 1 el monarquisme. Tot
1 que, actualment, prova de rejovenir-se amb el lema “Tu diario en espafiol”, la seua
procedéncia conservadora es manté intacta a la tercera pagina on la frase “Fundado en 1903
por Don Torcuato Luca de Tena” ens recorda la seua posicid. E/ Pais és el diari més associat
al moment historic de I’anomenada transicio: una forquilla temporal que comprén els anys que
s’allarguen des de la mort del dictador fins a I’establiment del régim politic vigent. Vinculat a
la classe intel-lectual madrilenya, va naixer com a “Diario independiente de la mafiana” i,
actualment, es ven com el “El periddico global en espaiiol”. La seua viruléncia contra els nous
partits d’esquerres 1 la seua campanya per fer president del govern un candidat conservador ha
llastrat la seua imatge de diari progressista.

Per tal de trobar capgaleres en catala, hem hagut de centrar-nos en el mercat comunicatiu del
principat de Catalunya. La Vanguardia fou fundada en el context de la burgesia catalana —la
familia Godo— i molt vinculada al Partit Liberal. Amb difusio arreu de 1’estat, tot 1 que sempre
editat a Barcelona, compta des de 2011 amb una edicié en catala. Finalment, el diari Ara és
una de les publicacions diaries més recents de tot 1’estat. Impulsat per empreses editorials 1
d’altres sectors, pretén ocupar 1’espai comunicatiu en catala arreu de tots els territoris
catalanoparlants.

Segons veiem en les dades del darrer Estudi General de Mitjans (AMIC, 2016) publicat abans
de redactar aquestes pagines, el diari E/ Pais €s la capcalera amb més lectors de tota la premsa
generalista: 1.217.000 lectors diaris. En tercera posicio, La Vanguardia arriba als 586.000. El
diari ABC, amb 453.000 lectors diaris, ocupa la sisena posicio. I el diari Ara, amb 95.000
lectors, ocupa la 33ena posicio.

Per a la nostra analisi, comptem exclusivament amb les peces noticioses incloses en la edicio
general dels diaris. No considerem, aixi, ni quadernets regionals, ni suplements culturals.
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La freqiiencia de la musica classica contemporania la comptabilitzem a partir de les peces
informatives on apareix. Considerem, doncs, que tot I’espai fisic que comprenen aquestes
cel-lules —siguen noticia, reportatge, entrevista, etcétera— representen espai dedicat a la nostra
musica. La taula 40 i la taula 41 ens permeten veure aquest recull d’una forma més clara. Val
a dir, aixo si, que segons la capcalera, les pagines es divideixen en 4 columnes —4bc i la seccid
de cultura de I’4ra— o en 5 columnes —E/ Pais 1 La Vanguadia— Hem considerat, per a tots els
casos, que cada columna esta formada per quatre moduls. Adjuntem una representacio grafica
d’aquestes estructures a la figura 13.

diari a 4 columnes diari a 5 columnes

Figura 13 — Maquetacio de les pagines dels diaris analitzats

La preseéncia de la musica classica €s forca dispar segons la capgalera analitzada. De les 33
mostres de La Vanguardia, passem després a la vintena 1 escaig d’ABC i de I’Ara 1, finalment,
a les 11 d’El Pais —diari que, aix0 si, deixa per als quadernets regionals bona part del seu
contingut cultural-. Per generes periodistics, la cronica és el format més habitual: s’encarrega
de recuperar els concerts o representacions ja celebrats 1 de fer-hi una analisi critica. Quasi la
meitat de tota la preseéncia de musica classica s’articula per mitja de la cronica. Amb 161 14
mostres trobem la noticia 1 I’agenda. S6n dos generes complementaris que s’adrecen,
temporalment, envers el passat i el futur, respectivament. Finalment, amb 11 mostres, tamb¢ hi
ha un lloc destacat per a I’entrevista, sobretot, en el cas de La Vanguardia que reuneix la meitat
del fragments analitzats. Amb una presencia anecdotica tenim el reportatge (3), Darticle
d’opini6 (2) 1 I’obituari (1).
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Diari Edicio Total Contemporania No
mensual contemporania
ABC Octubre 8 3 5
2014
Octubre 14 4 10
2015
El Pais Octubre 5 2 3
2014
Octubre 6 2 4
2015
La Octubre 20 5 15
Vanguardia 2014
Octubre 13 5 8
2015
Ara Octubre 10 1 9
2014
Octubre 11 3 8
2015
Total génere 87 25 (29%) 62 (71%)

Taula 41 — Presencia de la musica classica contemporania als diaris analitzats

A continuacid, ens centrem en la preséncia de la musica classica contemporania en les diferents
peces informatives. Tal com veiem a la taula 41, el resultats son, relativament 1 en comparacio
a les revistes, forca discrets. En el conjunt dels diaris i1 de les noticies de musica classica, la
musica classica contemporania només ha recollit el 29% de 1’espai. En totes les edicions 1 totes

les capgaleres, sempre €s superior el nombre de cel-lules informatives que no aborden aquesta

tipologia musical.

La limitaci6 espacial dels diaris i la seleccio de les propostes musicals abordades fan que, de
moment, els diaris siguen un mitja forca reticent a les noves creacions classiques. Els resultats
que aqui veiem, i que confirmarem més endavant en 1’apartat de la televisio, ens demostren
que com més massiu €s un mitja, menys incidéncia té€ la musica classica contemporania.

Diari Edicio Codi
ABC Octubre 2014 Pla
Octubre 2015 P1b
El Pais Octubre 2014 P2a
Octubre 2015 P2b
La Vanguardia Octubre 2014 P3a
Octubre 2015 P3b
Ara Octubre 2014 P4a
Octubre 2015 P4b

Taula 42 — Codis dels diaris analitzats
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Un cop enllestida I’analisi quantitativa, ens centrem, tot seguit, en 1I’estudi qualitatiu dels diaris.
Com ja hem vist, la preséncia de la musica classica contemporania en aquest mitja de
comunicacio €s molt baixa. Aixi doncs, I’analisi del tractament el durem a terme a partir d’un
repas cronologic a cadascuna de les capgaleres. Utilitzarem, quan siga pertinent, els mateixos
elements de classificacid que en ’apartat de les revistes.

En el Pla del dia 2 apareix la necrologica de Christopher Hogwood. En referéncia a la seua
trajectoria com a director s’indica, en una especificacio cronologica de la musica, que “buced
en el siglo XX de la mano de autores como Britten o Stravinsky” (62). Quatre dies més tard 1
sota el titol “Verdades musicales” (63), el diari recull una cronica de dos concerts amb un
repertori practicament tot del segle XX. El fet que es dedique un ter¢ de I’espai de la cronica a
filosofar sobre la perdua d’abonaments 1 sobre la desaparicié d’orquestres espanyoles 1 que els
compositors programats siguen els classics populars —contemporanis— sovietics
(Rachmaninov, Prokofiev 1 Shostakdvich), no deixa espai a cap valoracid sobre la musica
contemporania.

Un cas antagonic el trobem en la peca “Volare” (55) —també una altra cronica— publicada el
dia 11 del Pla. En aquesta ocasio es tracta d’una estrena, un projecte videografic que compta
amb la participacio de diversos compositors. Aixi, quasi un ter¢ de la peca noticiosa es dedica
a contar-nos 1’argument de 1’obra, George’s Odyssey. El critic musical, també ens informa dels
paral-lelismes d’aquest projecte amb un altre que va estrenar anys enrere, a Veneguela, el
mateix conjunt —el trio Arbds— que ara s’encarrega de la posada en musica. També presenta
una terminologia especifica per a descriure aquesta composicid en concret: “contemporaneidad
pretendidamente ilustradora”. Pel que fa a la interpretaci6 de 1’obra no es diu gairebé res: abans
es fa referéncia a la darrera incorporacio del trio que a I’actuacio ressenyada. Només una
referéncia breu 1 elogiosa: “George’s Odyssey les debe mucho de lo mejor que hay en é1”.

Generalment, com estem veient, la musica classica s’incorpora, en format noticia, als diaris
amb I’avinentesa d’un premi o amb la desgracia d’una desaparicio. Precisament, el P1b del dia
7 recull el Premi nacional de musica al compositor Alfredo Aracil. La presentacio al premiat
es redueix a una cita, literal, del fallo del jurat: “extensa trayectoria creativa al mas alto nivel
internacional, su capacidad para conjugar la extrema novedad con la expresion poética mas
sutil, y la gran originalidad de sus propuestas sonoras, que se acercan a otras artes” (59). Només
s’afegeix una breu al-lusid a la nomina dels seus professors, a la seua implicaci6é com a teoric,
comunicador i gestio 1 s’anuncia la seua propera estrena: “en junio de 2016 estrenara en Madrid
su Opera 2 delirios sobre Shakespeare” (59).

Una altra avinentesa per a la musica pot ser la celebracio d’efemerides. La mostra que
recuperem en el P1b del dia 9 d’octubre, fa referéncia al vint-i-cinqué aniversari del Centro
Andaluz de Arte Contemporaneo de Sevilla. El tractament de la musica, aqui, €s completament
tangencial. En el context de 1’exposicio El gran silencio, els organitzadors han disposat un
espai perque es projecte la interpretacio que David Tudor fa del 4:33 d’Stockhausen. Aquesta
obra, per la seua peculiaritat, és una de les poques creacions d’avantguarda que poden haver
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passat a I’imaginari col-lectiu 1 que, per aix0, no necessiten cap més explicacid que: “una de
las piezas mas iconicas de la musica del siglo XX: la silente 4:33”.

També aqui, en la premsa diaria, podem trobar referencia al nivell d’exigencia de la musica
per a ’oient. Aquesta qiiestio, aixo si, depenent de com es plantege pot acabar causant 1’efecte
contrari. La mostra €s la segiient cronica que firma el critic habitual del diari, Alberto Gonzalez
Lapuente.

También en el mundo del concierto hay un espacio de la seguridad donde el espectador penetra
sabiendo que todo sera grato, amable y conocido. En él no existe el miedo al vacio que provocan
las musicas menos frecuentes, no ya las desconocidas; apenas tiene sitio el vértigo al que conducen
las interpretaciones singulares. En ese entorno, tantas veces dibujado en los ultimos tiempos
gracias al sentido conservador de muchas programaciones que tiemblan ante la posibilidad de
perder a su publico, reina la paz... y, a poco, la monotonia (77).

Aixi doncs, el missatge és doble: tranquil-litat perqué trobareu allo de sempre, pero, compte
perque us acabareu afartant. El propi titol 1 la cloenda del text son, en el fons, una subtil crida

29, ¢

a la renovaci6: “Un retrato viejuno”; “[...] una tarde viejuna” (77).

Donant mostra del seu caracter monarquic, el diari ressenya (P1b, 20) breument un concert
celebrat a Atenes —I’unic meérit del qual era I’assisténcia de la reina emeérita— De fet, aquesta
circumstancia ¢és el fil conductor de tota la peca: la melomania de la reina, les seues amistats
musicals, la seua assisténcia a concerts. Un contingut que, efectivament, signat per una
corresponsalia europea, s’ubica en les planes de societat. L inica mencio al contingut musical
del concert es limita a les paraules segiients: “El programa musical que disfruté Dofia Sofia fue
magnifico (Schoenberg, Mahler y Dvorak)” (76). La qualificacio del concert, ho desconeixem,
pot tractar-se a un elogi envers les musiques del compositor dodecafonic o pot limitar-se a ser
una genuflexio literaria davant 1’exquisit gust que se li pressuposa a la monarca d’origen grec.

El P2a del dia 5, inclou una ressenya sobre un dels concerts amb compositors russos ja
esmentats abans. El critic, aqui, opta per indicar I’any de composicio de les Danses simfoniques
de Rachmaninov (1941). Més endavant recorda 1’etapa en que aquest compositor no gaudia de
tanta acceptacidé com ara: “la musica de este compositor ruso, muchas veces aceptado con
reservas por un sector de los aficionados” (42). Finalment, 1 aprofitant el fet que el programa
incloia una obra desconeguda pel redactor, aprofita per fer un al-legat a favor del descobriment
de nova musica: “con una orquesta y un director tan compenetrados, y en un estado de forma
excelente, el ‘descubrimiento’ de la musica sinfonica es un placer” (42).

El critic d’El Pais, Juan Angel Vela del Campo, manté aquesta mateixa posicié positiva envers
la musica classica contemporania en 1’altra de les mostres obtingudes en P2a. El dia 8
d’octubre, apareix una cronica, “Rompiendo moldes™ (44), on es ressenya el concert didactic
ofert pel pianista Alfred Brendel amb la conjugacio d’una obra de Liszt i una altra de Mauricio
Sotelo. A banda d’explicar el context biografic de I’interpret 1 el compositor espanyol —amb
una trajectoria compartida—, el critic descriu com es va desenvolupar el concert: “se ha vivido
sin pausas, buscando las interrelaciones dialécticas en el sentido musical y las correspondencias
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artistico-emotivas. Estimulante” (44). El final de la pega periodistica, a més, es tota una
fanfarria publicitaria: “el concierto fue espléndido y diferente, debido a la convivencia y
complicidad entre estilos, y a la introduccion de esa componente didactica” (44). Després
d’aquesta valoracié sembla clar que el lector estara amb tot I’anim predisposat per assistir a
alguns dels concerts que se celebraran, amb aqueix format, en els propers dies.

També coincideix aquesta capgalera amb la noticia del Premi nacional de musica (P2b, 7). En
aquesta ocasid, el redactor dedica un espai més generds al compositor guardonat i, a part
d’introduir-hi elements biografics, fins 1 tot recull declaracions al respecte. Aixi, podem
escoltar el propi Aracil glossant la incidéncia de la seua experiéncia amb Stockhausen o, tambg,
comprovant que suposa per a ell aquest premi: “que ahora me llamen a la puerta para valorarme
€s un aviso para que me ponga las pilas y no me relaje” (29). La forma de caracteritzar el
creador €s amb el literari epigraf de “un compositor recluido en el silencio” (29).

L’altra mencié que hem trobat a la musica classica contemporania a P2b és una referéncia
brevissima a 1I’obra de Ramon Humet, El temps i la campana. En el context d’una entrevista,
el dia 23, a Guillermo Garcia Calvo, apareix aquesta obra que dirigira en uns dies. D’ella es
diu que es un “entreacto vanguardista” i que el compositor la “concibié desde la hondura y la
sensibilidad poética de T. S. Eliot” (36).

La primera peca a P3a, el dia 8 d’octubre, inclou referéncies a una obra que ja podem qualificar
de classic popular contemporani. De Le Poeme de [’extase d’Scriabin, el critic, Jorge de Persia,
es permet fer una lectura exclusivament en termes interpretatius: “una obra molt dificil de
Scriabin, [...], potser innecessaria perque exigeix molt de temps en assajos perque no resulti
superficial” (40). Composada quatre anys abans del nostre limit temporal de 1900, Also sprach
Zarathustra de Richard Strauss €s ja una obra tan coneguda i interpretada que, directament, es
pot mencionar amb només part del seu titol: “el final del Zarathustra” (40). La cronica s’esplaia
també en la sessi0 Afters posterior al concert de I’OBC ressenyat. En aquest cas, s’inclou una
obra d’estrena de Joan Vidal. Una composicié que queda registrada com “Un treball singular,
sensible, sense especular amb les cites, sind amb les esséncies, amb bons resultants timbrics 1
d’harmonia 1 en mans de bons intérprets” (40). Finalment, el propi redactor explicita les seues
limitacions, amb una sola interpretacio, per fer una valoracié de la posada en musica: “Val a
dir que és prematur subratllar detalls, perd hi va haver moments singulars com un passatge de
virtuosisme al piano, percussié i1 saxo, especialment intens” (40).

El 12 d’octubre, la musica classica contemporania s’incorpora al diari per mitja d’una ressenya
de dos concerts de I’Euskadiko Orkestra Sinfonikoa a la Biennal de Venecia. En el comentari
que mostrem a continuacid, veiem agrupades bona part de les estrateégies discursives que
detectavem en el cas de les revistes:

Ortzi isilak, del primer, per a clarinet i orquestra, mostra una arquitectura de bon entramat de
tensions i resulta grata a 1’oient; Océano, d’Orkoreka planteja un llenguatge diferenciat que
s’endinsa en harmonia i textures i fins i tot amb un toc motivic que la fan molt atractiva. I la peca
forta va ser la d’un classic ja de les avantguardes, que encara diu moltes coses noves per ella
mateixa: el concert per a violoncel i orquestra de Luis de Pablo titulat Frondoso misterio (59).
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El critic musical empra, consecutivament, la caracteritzacid estructural de 1’obra, la dificultat
de I’escolta, una descripcid del llenguatge compositiu, una altra referéncia a la dificultat de
I’escolta 1 una proposta de conceptualitzacid de la tipologia de musica —“classic de les
avantguardes”—. Encara hi ha espai en la mateixa peca per esbossar algun comentari a la
interpretacid del violoncel solista, per descriure, en termes geografics, el programa del segon
concert 1 per insistir, novament, en elements de la dificultat de 1’escolta: “musiques que no
temen el component expressiu i que connecten amb el public” (59).

Encara en el P3a, pero del dia 16, trobem una cronica a un concert que presenta Vier letzte
Lieder de Richard Strauss i la Simfonia n. 4 de Mahler (47). Es tracta, doncs, d’un repertori
plenament integrat 1 assimilat amb normalitat pel public. D’aquesta forma, el critic es pot
centrar exclusivament en la vessant interpretativa i pot fer mencio, d’una forma més elaborada,
a les intervencions dels solistes i, fins 1 tot, a les sensacions i1 atmosferes que va crear el
desenvolupament del concert. En el mateix cas ens trobem, el dia 22, amb 1’0pera Turandot.
Aquesta producci6 inacabada de Puccini, constituia el gran reclam de la temporada dels Amics
de 1’Opera de Sabadell ja que “feia temps que els teatres adherits al cicle [la] demanaven” (36).
La gran composicio de Puccini ha aconseguit anar un pas més enlla en la relacié amb el public
que no nomeés 1’accepta sind que la demana.

Al P3b del dia 3, s’inclou una extensa entrevista al violinista Joshua Bell. Unes qiiestions sobre
repertori fan que la conversa es desvie cap a la reflexio sobre els limits de la musica classica
contemporania i1 de la propia musica classica:

Tot se centra en les sonates de Beethoven o en la musica contemporania. He fet molt Txaikovski,
Mendelssohn... i esta molt bé perd com es pot considerar Saint-Saéns de segona categoria? [...] el
terme classic, que significa? El que va de Bach a Stockhausen? Tot és musica. A mi un tema de
Bernstein em sona més a Schubert que moltes obres contemporanies. Bernstein no €s classic pero
si Stockhausen? (49).

En la part inferior de la mateixa pagina trobem una ressenya, signada per Jaume Radigales, de
Magda, una sarsuela que s’emmarca dins un projecte per aportar noves obres al repertori. A
part de I’espai dedicat a comentar I’ argument i la posada escena, el critic es reserva unes linies
per avaluar el contingut textual 1 musical

Magda té un llibret complidor, pero desfasat i molt irregular, de Jordi Voltas. La partitura de Ramon
Ribé, ecléctica i ben escrita per a la veu, sempre al servei del text, funciona de manera desigual, i
s’agraeix que no sigui pretensiosa ni en la forma ni en el fons (49).

El projecte, finalment, s’aplaudeix pel seu valor artistic. Tot 1 aix0, es recrimina que no s haja
apostat per una obra de repertori a fi de captar ’atenci6 del public 1 engrescar-lo a seguir
interessat pel projecte.

En el cas de P3b, del dia 9, el classic popular contemporani incorporat és el Concert per a violi
de Sibelius. Novament, aqui (44), cap referéncia al fet que va ser composat I’any 1904. El dia
22, en I’apartat d’agenda, Maricel Chavarria ens introdueix 1’actuacid de la Sinfénica Juvenil
de Caracas. Una vetllada conformada, monograficament, per musica del segle XX: L ocell de
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foc, d’Stravinsky, la Simfonia n. 5, de Shostakovich i1 la Suite Margariteria de Carrefo.
D’aquesta darrera obra, precisament, es fa una contextualitzacié geografica: “la Suite
margaritenia del venegola Inocente Carrefio —un homenatge a la seva illa natal, Margarita—"
(48).

Finalment, en el P3b del 31 d’octubre, trobem una altra de les tipologies de musica classica
contemporania que, com indicavem en el punt anterior, per la seua articulacio artistica no sol
destacar-se com a tal. Aquesta és la musica per al cinema. La peca d’agenda de Salvador
Llopart fa un repas a les diferents versions que s’han fet de I’obra en qiiestid, Psycho, 1
caracteritza la posada en musica de I’Orquestra del Vallés amb les paraules del seu director:
“no sera només un concert. Tampoc no sera una projeccido més de Psicosi. Sera ‘una experiéncia
musical unica’, promet Pedro Alcalde, compositor 1 director d’orquestra” (48). En aquest
fragment podem veure, també, elements del nou paradigma programador que destacavem en
el capitol corresponent: 1’atencid ja no se centra tant en el gue de la programacié com en el
com: en el contingut com en el continent.

De tot el P4a només recuperem una peca, el dia 17, que aborda la musica classica
contemporania i ho fa motivada, com proposavem anteriorment, pel lliurament d’un guardo6.
Es tracta, en aquest cas, del compositor reusenc Joan Mangrané i del XXXI Premi Reina Sofia
de composicidé musical. La noticia, redactada per la corresponsalia a Madrid, ressegueix la
trajectoria académica del premiat. Menciona, també, alguns dels premiats anteriors que han
estat docents de Magrané i acaba la peca amb un avang de la seua propera obra programada a
Catalunya: “Al novembre, pero, torna al Lliure amb Dido Reloaded / Go, Aneas, go!, una
‘Opera liquida de cambra’” (43).

En el cas de P4b veiem, el dia 25, un breu apunt d’agenda dels Kindertotenlieder, on no hi ha
espai, gairebé per donar dades d’interés per als assistents: “es podra escoltar avui al Teatre
Tarragona 1 dimarts a Reus” (55). El dia 17 es recull ’acomiadament dels escenaris de la
pianista i compositora Leonora Mila. “De ’obra de Mila també en destaquen els quatre
concerts per a piano i orquestra, les cangons per a veu i piano o les havaneres per a piano” és
tota la referéncia que s’hi fa a la seua obra més enlla de “el cim de la seva carrera va ser
convertir el Tirant lo Blanc en un ballet, amb coreografia de Iuri Petukhov” (46).

La darrera de les referéncies la trobem el dia 7 en el context del Concert per a violi de Sibelius
que també recull la capgalera anterior. La peca, redactada per Xavier Cester, s’inicia amb una
descripcié dels primers compassos de 1’obra: “Tot comenga amb la palpitacié quasi
imperceptible dels violins divisi abans que el solista entri amb una cantilena ondulant 1
enigmatica” (36). La popularitat de 1’obra permet que coneguem diversos detalls de la
composicid 1 que el critic puga lamentar que I’efemeride de 1’any Sibelius no haja tingut massa
resso en el nostre pais.
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7.3.4. Televisio publica

La televisio ha estat vinculada a la musica des dels seus origens. Tant és aixi, que 1’inici de les
emissions regulars de la British Broadcast Corporation (1932) o de Television Espafiola (1956)
es va produir amb grans gales musicals. En el cas de la musica classica, trobem com a primera
gran fita I’emissi6 dels Young People’s Concerts. Un format, produit per la Columbia
Broadcasting System, que va arribar als 53 episodis 1 que fou exportat a 40 paisos. Amb aquest
programa, Leonard Bernstein, al capdavant de la New York Philharmonic Orchestra, posava
els fonaments del que seria la difusio de la musica classica. A I’Estat espanyol, aquest model
de programacié va tindre la seua replica en produccions com E/ mundo de la musica 1 en el
més modern E/ conciertazo.

En un altre ambit musical, com el del pop o el rock, la televisié també ha tingut, historicament
una relaci6 estreta. Aixi doncs, seria impensable la difusido massiva de fenomens com el de
Queen —sense el concert de la nit de Nadal de 1975, a la BBC- o de la movida de la década de
1980 sense els programes espanyols La bola de cristal o La edad de oro (Mas 1 Sempere, 2010:
109).

El model de televisié en obert que es desenvolupa, avui en dia, a I’Estat espanyol €s resultat de
la darrera gran mudanga teécnica: la transicié a la televisio digital terrestre. Aquesta fita
televisiva —que suposava la fi de les emissions en format analogic (apagada analogica, se’n va
dir en aquell moment) 1 iniciava 1’exclusivitat de la transmissio digital— va tenir el 3 d’abril de
2010 com a gran data referent. Altres paisos europeus ja havien dut a terme aquesta operacio
anteriorment —Luxemburg 1 Paisos Baixos el 2006, Finlandia 1 Suécia el 2007 1 Suissa 1
Alemanya el 2008 (Roel: 2010: 25)— 1 havien alliberat, aixi, un valuosissim espai radioeléctric
que es dedicaria a ’expansid de les xarxes de telefonia mobil. Aixi doncs, en 1’actualitat, tota
la televisio que s’emet a I’Estat espanyol es distribueix digitalment —bé siga per 1’espectre
radioeléctric, el satél-lit, el cable o les xarxes ADSL o de fibra—.

Pel que fa als continguts, aquesta operacio teécnica es va promocionar sota la promesa d’una
graella més diversificada i plural: “una nueva etapa caracterizada por la abundancia y la
personalizacion de la oferta, la convergencia, la interactividad y la distribucion multipantalla
de contenidos audiovisuales” (ibidem). El canvi técnic suposava una despesa per parts dels
consumidors —que havien d’adaptar la seua antena comunitaria per poder rebre les emissions
dels nous multiplex—1, per tant, I’Estat va haver de fer una bona campanya publicitaria. Aquesta
situacid va suposar la creacio, fins i tot, d’una associacié que aglutinava difusors publics 1
privats de televisio —Impulsa TDT (Asociacion para la Implantacion y el Desarrollo de la
Television Digital Terrestre en Espaia)— i1 que va gestionar tot el procés, conjuntament, amb el
Ministeri d’Industria.

Arribat el moment, empero, es va descobrir la fal-lacia de la transicio. L espectador es va trobar
amb molts canals al comandament, si, perd amb una oferta pobra, basada en la reemissié de
continguts 1 moltes produccions de baixa qualitat —incloent telebotiga, jocs d’apostes 1 de
suposats clarividents—. Els directius de les televisions comercials, sindicats sota la Unidn de
Televisiones Comerciales en Abierto (UTECA), van pressionar perque els canals de la
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Corporacion RTVE deixaren de tindre publicitat —fet que es va produir 1’1 de gener de 2010—
1 prompte van dur a terme les dues grans fusions que deixaren I’Estat espanyol amb un
panorama televisiu tripartit: la corporacio estatal i les autonomiques publiques —associades dins
la Federacion de Organismos y Entidades de Radio y Television Autonémicos (FORTA)—; el
grup Mediaset, amb sis canals en definici6 estandard 1 tres en alta definici6; 1 el grup
Atresmedia, amb sis canals en definici6 estandard 1 dos en alta definicid. En la practica, s’havia
instaurat un oligopoli que, precisament, davant I’anunciada personalitzaci6 1 diversificacio de
la televisi6 digital terrestre, busca mantindre les audiencies retingudes. En octubre de 2015,
moment en que duem a terme el segon buidatge televisiu que treballarem en aquest capitol, els
canals dels dos grups privats (Mediaset i Atresmedia) sumaven conjuntament un 58,3% de la
quota de pantalla (Barlovento Comunicacion, 2015: 1).

Amb aquesta introduccid pretenem ubicar el lector en la realitat televisiva estatal. Aixi,
confiem, s’entendra molt millor I’abast i les vies de difusio que t¢ la musica en 1’actualitat. En
el nostre treball anterior, La musica en la transicion a la TDT, ja deixavem palés 1’escassa
importancia que la televisio privada li dona a la musica: “es un elemento exdtico, no rentable
y que no merece la pena incluir fuera del reality o del contenedor de videoclips” (Mas i
Sempere, 2010: 121). Aquesta referéncia, efectivament, feia al-lusi6 a la musica en general,
siga quin siga el seu geénere. Si ens centrem en el cas de la musica classica, encara més, la
presencia €s directament nul-la.

Per aixo0, actualment, I’inica forma de consumir musica classica, en televisio, a 1’Estat
espanyol és o per mitja de les televisions publiques, o per mitja de les plataformes de pagament.
La segona de les opcions es desenvolupa dins els paquets premium d’algunes de les plataformes
de televisio de pagament i se centra, exclusivament, en les emissions de Mezzo 1 Mezzo Live
HD (Movistar+, Orange TV, Vodafone TV i Satel-lit Astra) 1 de Classica (Movistar+ 1 Satel-lit
Astra). Aquestes produccions foranes (francesa 1 alemanya, respectivament) queden fora del
nostre treball ja que corresponen a I’ambit del pay per view.

Historicament, aquesta oferta de pagament, a I’Estat espanyol, s’havia completat amb el Canal
Clasico. Produit per RTVE, centrava la seua programacio en I’ingent arxiu de gravacions que
han anat proporcionant I’Orquesta y Coro de RTVE. Precisament, aquesta programacid va ser
victima de la nova politica cultural de la Corporacion amb el pas a la televisio digital terrestre.
La desaparicid de I’oferta televisiva monografica classica es va produir en dues fases. En un
primer moment, es va anunciar que, amb 1’arribada de la televisio digital terrestre, es dedicaria
un dels nous canals digitals a la programacio cultural. Dins de Cultural.es tindrien espai les
diferents manifestacions artistiques 1, sempre, en obert. Per aixo, el canal Clasico deixaria
d’emetre i el seu contingut s’integraria a la graella de la nova proposta. Cultural-es va comengar
a emetre, en plataformes de pagament i substituint al canal Docu TVE, en 2009 1 tenia prevista
la seua incorporacié a la TDT el 3 d’abril de 2010, dos dies després de 1’apagada analogica.
Aquest fet, empero, no es va produir i, ja en setembre, el Consell d’administracio d’RTVE va
decidir estalviar-se la continuitat del canal 1 integrar-hi els continguts en una nova graella de
La 2 que, sense esports, seria ja integrament un canal cultural (RTVE renuncia al Canal
Cultural para ‘ahorrar’y saca los deportes de La2,2010). El canal Clasico va deixar d’emetre
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el 10 de setembre de 2010 1 el propi Cultural-es 1’1 de gener de 2011. D’aquesta forma, la
radiotelevisio publica es quedava sense canal de musica propi 1 sense una oferta, realment,
monografica de cultura.

Amb aquest context, la realitat musical classica a la televisio de 1’estat es redueix a dos ambits.
Els dos programes que emet el segon canal de la televisio publica —jAtencion obras! 1 Los
Conciertos de La 2— i el programa que hi dedica I’antic Canal 33 de Televisié de Catalunya,
actualment reconvertit en Super 3 / 33, Catmusica.

La 2 — Radiotelevision Espafiola (Corporacion Radiotelevision Espaiiola)

La 2 ¢és el segon canal de la televisio publica espanyola. Va ser fundat en ’any 1965 aprofitant
les possibilitats tecniques que obria la transmissi6 UHF —Ultra High Frequency, freqiiencia
ultraalta— com a complement a les ja existents VHF —Very High Frequency, freqiiencia molt
alta— 1 per les que es difonia, des de 1956, la matriu de Television Espafiola. Des dels seus
origens, ha ocupat un lloc secundari en la graella. Un fet que li ha permés desenvolupar una
programacié més alternativa 1 amb atencid a determinades manifestacions culturals meés
minoritaries. La 2 ha estat, per a la direccid politica, I’espai on justificar determinades funcions
de la televisio, recollides per les successives legislacions, 1 que sovint escapen de la
programaci6 de la resta de canals.

El seu rol secundari, en la graella espanyola, a que feiem referéncia adés, es manifesta
perfectament en les dades d’audiéncia. Els dos mesos que han estat objecte d’estudi en aquest
treball —octubre de 2014 1 octubre de 2015— van deixar unes dades practicament semblants. En
termes de share —€s a dir, quota d’audiéncia respecte al total del consum televisiu— el mes
d’octubre de 2014 va tancar amb una mitjana del 2,8% mentre que octubre de 2015 va arribar
només al 2,6% (Barlovento Comunicacion, 2015: 2).

jAtencion Obras!

La propia emissi6 d’aquest programa ja €s, en si mateixa, una mostra de 1’espai que ha perdut
la musica classica a la televisié publica espanyola. En febrer de 2010 —uns mesos abans del
tancament del Canal Clasico 1 de la fallida del projecte Cultural-es— La 2 posava en marxa el
magazin musical Programa de mano. Aquest programa setmanal, de 30 minuts de durada,
estava presentat per Clara Sanchis 1 incloia reportatges sobre concerts d’actualitat 1 entrevistes
1 actuacions en plato. E19 de marg de 2013 es va emetre la seua darrera producci6. Una emissio
d’acomiadament on la presentadora llengava un missatge al gestor public aprofitant les paraules
de Tchaikowsky: “«Si no fuera por la musica, habria més razones para volverse loco». Lo dijo
Tchaikowsky. Nosotros estamos de acuerdo con €l: hoy mas que nunca” (Corporacion RTVE,
2013).

Aquesta mitja hora dedicada a la musica, juntament amb la mitja hora de teatre de Mi reino
por un caballo 1 de la mitja hora dedicada a les arts plastiques i visuals de Miradas 2,
s’acabaven condensant en un Unic format d’una hora de durada 1 ubicat, originariament, els
divendres a les 23:45 hores. La reconversié de La 2 en un programa cultural implicava, de
partida i quantitativament, la perdua de 30 minuts dedicats a les arts. L’horari, a més, s’escollia
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seguint la mateixa logica de la programacié de musica classica i implicava que, qui volguera
seguir aquesta oferta musical, s’havia de gitar gairebé a la 1 de la matinada i llevar-se set hores
després per poder veure Los conciertos de La 2.

Aquest nou programa, dirigit per Xavier Obach, comptava amb el reclam d’una presentadora
que ¢és forga coneguda dins I’ambit audiovisual espanyol: I’actriu Cayetana Guillén Cuervo.
Amb el format magazin es pot articular el discurs per mitja de pindoles informatives i tractar
els diferents temes a partir de diferents geéneres periodistics —entrevista, reportatge, agenda—.
Actualment, la seua emissid s’ha traslladat al dimarts a les 21: 30 hores, després d’haver passat
per la nit del dijous, a les 21 hores. En qualsevol cas, com veurem tot seguit, I’espai a la musica
classica —i en conseqiiéncia a la musica classica contemporania— ha seguit minvant respecte al
que recolliem en el nostre treball anterior (Mas 1 Sempere, 2013c) i que ja qualificavem com a
“escassos 30 minuts” (2013c: 40).

Per tal de veure la presencia de la musica classica contemporania en aquest programa, hem
minutat cadascun dels apartats dedicats a la musica classica. D’aquesta forma, 1 coneixent la
durada de tot el programa, podem calcular els percentatges. En la taula 43, hem condensat tota
aquesta informaci6. Els programes analitzats van ser emesos els dies: 3, 10, 17, 24 1 31
d’octubre de 2014 1 1, 8, 15, 22 1 29 d’octubre de 2015. A la taula segiient els hem ordenat de
forma correlativa.

Programa | Espais dedicats ala | Minuts | dels quals ala | Minuts Percentatge
musica classica dedicats | contemporania | total de
ala programa
musica
classica
AtObl a/ Anne Sophie 4:02 /l 53:38 8,92%
Mutter 0:12 (classica)
b/ Joshua Bell 0:13

¢/ Schola Antiqua 0:20
d/ Sarsuela Carmen | T 4:47

AtOb2 a/ Sarsuela Carmen | 3:47 53:25 9,20%
b/ Zarata Fest 2014 | 0:10 0:10 (classica)
¢/ Judith Jauregui 0:20
d/ Zandra McMaster | 0:10 1,19%
e/ Carmina Burana | 0:28 0:28 (contemp.)
T 4:55 | TO0:38
AtOb3 a/ La Traviata 3:12 /! 54:33 14,48%
b/ Javier Perianes 0:10 (classica)
¢/ Alcina de Handel | 3:39
d/ Sonates de 0:41
Brahms 0:12
T 7:54
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e/ La fille au
regiment
AtOb4 a/ La fille au 5:42 52:29 12,04%
regiment 0:11 0:11 (classica)
b/ An Old Monk 0:07 0:07
¢/ Concierto 0:19 0,57%
Aranjuez T6:19 |TO:18 (contemp.)
d/ Cecilia Bartoli
AtOb5 a/ Jordi Savall 3:19 // 54:05 6,93%
b/ Lang Lang 0:26 (classica)
T 3:45
AtOb6 a/ Opera Tintin 0:29 0:29 57:07 8,96%
b/ La Boheme 0:12 (classica)
¢/ Roberto Devereux | 0:34
d/ David Afkham 3:52 0,85%
T5:07 | TO0:29 (contemp.)
AtOb7 a/ Nabucco 0:22 56:16 21,12%
// Secci6 classica: (classica)
b/ Kaufmann 3:14 3:14
¢/ Galanteos Venecia | 2:03 5,75%
d/ Paula Coronas 2:08 (contemp.)
e/ Carla Marrero 4:06
T11:53 | T 3:14
AtOb8 a/ Concert La 0:26 0:26 56:49 8,57%
Habana 0:17 0:17 (classica)
b/ Zarata Fest 2015 4:09 1,26%
¢/ Zubin Mehta T4:52 | TO0:43 (contemp.)
AtOb9 a/ Integracio musical | 3:39 3:39 56:28 7,88%
b/ Jordi Savall 0:12 (classica)
¢/ Itzhak Perlman 0:36 6,46%
T 4:27 | T3:39 (contemp.)
AtOb10 a/ Alcina de Handel | 4:28 // 57:17 7,80%
T 4:28 (classica)

Taula 43 — Continguts i temps de la musica classica al programa ;Atencion Obras!

Al llarg dels dos mesos de programa analitzats, hem recollit un total de 36 peces dedicades a
la musica classica, de les quals 9 introduien elements de la musica classica contemporania.
D’aquestes 9 ocasions, només 4 fan referéncia a obres concretes del segle XX com son el
Carmina Burana, El conciero de Aranjuez, An old monk 1 1’0pera Les joies de la Castafiore.
En 2 ocasions es tracta del Zarata Fest, un festival anual que recull musica experimental de
diverses tendeéncies estilistiques. Finalment, les 3 ocasions restants sén peces dedicades a
esdeveniments de diferents caracteristiques perd que inclouen fragments musicals
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contemporanis: 1’enregistrament d’un compacte monografic de Puccini, el concert
d’homenatge a la ciutat de La Habana i un programa d’integracié musical per a discapacitats.
En termes relatius, i com veiem en la grafica 41, la preséncia de la musica classica dins aquest
programa s’ha situat entre el 21,12% —el dia que s’incloia una secci6 especifica, amb una
persona col-laboradora, sobre aquesta musica— i el 6,93%. La mitjana ens deixa un 10,59% del
temps dedicat a tota la musica classica en conjunt. Si ens fixem en la contemporania, el
percentatge del temps es redueix a 1’1,61%. Una xifra que es converteix en insignificant —el
0,39%— si només prenem en consideracié aquelles peces que tracten, exclusivament, repertori
0 propostes contemporanies.

Aquestes dades ens demostren que 1’aposta per un Unic programa on s’aglutinen totes les arts,
acaba convertint-se en un exercici de seleccid quirargica. Abordar tot, en poc temps, suposa
acabar dividint el temps en unes c¢l-lules microscopiques. Un programa sencer, de mitja hora,
dedicat a la musica classica podia tractar amb certa tranquil-litat el conjunt del repertori historic
(Mas 1 Sempere, 2013c). Aquest nou format, en canvi, fins 1 tot en els dies on dedica més
atencio a aquesta musica —incorporant a una experta en la matéria— no arriba ni als 12 minuts.
I, efectivament, quan més es redueix I’espai dedicat a la classica més infim es converteix el
temps destinat a la musica classica contemporania.

25
21,12

20
14,48
15
12,04
10 892 92 8,96 8,57 788 78
1,19 0,57 0,85 1,26
0 0 | 0 - 0 ] | 0
AtObl AtOb2 AtOb3 AtOb4 AtOb5 AtOb6 AtOb7 AtOb8 AtOb9 AtObl10

B Musica classica ~ ®Musica classica contemporania

Grafica 41 — Presencia de la musica classica i la musica classica contemporania, en termes
percentuals, al programa jAtencion Obras!

Tot seguit, desenvoluparem I’analisi qualitativa dels programes seguint 1’ordre cronologic
d’emissio. D’aquesta forma, podrem mostrar I’evolucio al llarg dels dos mesos 1 evitarem que,
I’escas temps dedicat al nostre contingut especific, ens deixe seccions buides de les utilitzades
en els capitols anteriors. Cal dir, abans de comencar, que la musica apareix de forma
omnipresent en el rerefons de totes les peces del programa. El muntatge i la banda sonora son
els dos elements sobre els quals descansa el ritme 1 la direccionalitat d’aquest producte
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televisiu. Aquest fet, de partida, ja ens adverteix que hi ha una preséncia més utilitaria de la
musica que no pas destinada a ser comentada 1 analitzada al mateix nivell que la resta d’arts
abordades —teatre 1 cinema, sobretot—.

El primer programa analitzat, emés el 4 d’octubre de 2014, inclou 4 referencies a la musica
classica pero cap d’elles té relacid amb la contemporania. Ens hem d’esperar fins al programa
de I’11 d’octubre de 2014 per veure dues al-lusions a la nostra musica. La primera, en breus,
anuncia la celebracid del Zarata Fest, un festival que, tal com s’anuncia, recull les “musiques
estranyes” 1 dona cabuda tant a I’electronica 1 I’experimentacidé més avantguardista com a les
propostes trencadores que es fan des d’altres géneres musicals com el jazz o el rock. Gairebé
tancant el programa, i en un speech de la presentadora, s’anuncia les diverses representacions
del Carmina Burana, a Madrid, al llarg del cap de setmana. Aquesta obra es presentada com
“la obra mas conocida de Orff” (51:04).

El segiient programa inclou dues peces informatives amples sobre dues operes. Aixo fa que el
temps s’incremente perd tampoc t€ cap incidéncia en la musica contemporania que segueix
absent. L’;Atencion Obras! del 24 d’octubre de 2014, torna a fixar-se en la creaci6 musical
classica actual. L’obra An Old Monk, una proposta teatral-musical avantguardista signada per
Josse de Pauw 1 Kris Defoort, apareix ressenyada als breus. Ara bé, entre la informacié impresa
on figura el titol, el lloc de representacio i les dates, només trobem el nom de 1’actor. D’aquesta
forma, s’amaga no només el compositor sind, directament, que es tracta d’un projecte que
combina aquestes dues arts escéniques: teatre 1 musica. Encara, en aquest mateix programa,
una brevissima peca de 7 segons serveix per anunciar un concert de I’Orquesta Nacional de
Espafia on s’interpretara —ho escoltem, de fet, en aquest fragment televisiu— el Concierto de
Aranjuez de Joaquin Rodrigo. Cap referéncia més, empero.

En el primer programa de 2015, 1’1 d’octubre, trobem anunciada 1’estrena de 1’0Opera Las joies
de la Catasfiore. “Tras el comic, el cine y el teatro, Tintin se estrena en la opera” (29:54).
D’aquesta creacidé contemporania nomeés se’ns diu: “Las joyas de la Castafiore, producida por
la compaiiia belga Opera for All, adapta el comic de 1963” (30:04). La peca, tractada en breus,
no aporta cap mena d’informaci6 basica més: qui ’ha composada, quan s’ha estrenat, on ¢és
possible anar a veure-la.

El 8 d’octubre de 2015, ;Atencion Obras! rep Mikaela Vergara, presentadora de Radio Clasica
1, actualment, gerent de 1’Orquesta de Radiotelevision Espafola. Ella mateix s’encarrega de
conduir una secci6 del programa on va introduint fins a 5 noticies relacionades amb la musica
classica. Del moment més generos del programa amb la classica, només la menci6 al disc
Nessun Dorma de Kaufmann ens posa en relacio amb la musica contemporania. Aqui de la ma
de “Puccini, el gran compositor italiano de 6pera de finales del diecinueve, principios del
veinte, que fue quien explor6 el amplio abanico de las emociones humanas” (41:33). Com a
unica informacié addicional, se’ns ajuda a ubicar el compositor en el transit entre el segle XIX
1 XX 1 se’ns planteja en el seu exit en els termes segiients: “Fue, en su época, un compositor
tan famoso como lo puede ser hoy Bono, de U2, Elton John, o Madonna” (41:41).
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El programa del 15 d’octubre de 2015, torna a publicitar el Zarata Fest. Més enlla del public
devot d’aquestes experiéncies sonores, desset segons d’imatges inconnexes i cap altra
informaci6 més enlla dels dies 1 lloc de celebracid resulten una informaci6 del tot insuficient
per qualsevol altre espectador. El concert celebrat a La Habana, amb la feli¢ trobada entre Lang
Lang i Chucho Valdés, serveix per emetre musica simfonica nord-americana del segle XX.
Una composicid, empero, que passa del tot desapercebuda sense que si li preste cap atencio.

L’0s secundari de la nostra musica queda del tot evidenciat en el programa del 22 d’octubre de
2015. En una peca dedicada a la divulgacié de la practica musical entre persones amb
discapacitats —una peca audiovisual que inclou un speech de presentacio al platd 1 un reportatge
amb entrevistes, imatges del taller 1 imatges d’un concert— podem escoltar uns pocs segons
L’ocell de foc d’Stravinsky. Aquest fet passa del tot desapercebut —no ho indica ni la veu en
off ni cap text sobreimprés— per a I’espectador. En canvi, la musica d’Stravinsky serveix
d’inspiracid —o es tractaria d’una notable coincidéncia— perque 1’editor musical del programa
se servisca d’aquesta mateixa suite simfonica per amanir musicalment un breu sobre una
exposicié de Kandisky. Una estratégia, a més, que serveix per posar en dialeg a dos artistes
coetanis 1 amb una posicid semblant, com a instigadors de les primeres avantguardes, en els
seues respectives disciplines artistiques.

En el darrer programa analitzat, encara més, ens trobem amb una circumstancia ben rellevant i
que diu bona cosa del valor de la musica per a aquest programa. L.’inica peca musical abordada
¢és I’Alcina de Héndel en la darrera producci6 del Teatro Real de Madrid. Un fet que no tindria
cap més importancia sin6 fora perque feia just un any que el programa dedicava una peca a la
mateixa obra barroca amb motiu de la interpretacio, en versid concert, que havia ofert la
mezzosoprano nord-americana Joyce DiDonato. De 36 fragments analitzats en aquests 10
programes, 2 es dediquen a la mateixa obra.

La preseéncia de la musica classica contemporania, en aquest programa, €s infima. Fins i tot en
les peces on hem recollit més minutatge, la musica ocupava un segon pla 1 no s’hi feia cap
referéncia explicita. El tractament és practicament equivalent al d’una ocultacio. La seccio de
musica classica s’associa directament amb musica que va del Barroc al Romanticisme i quan
apareix en el context de les propostes del segle XX es fa com a acompanyament musical 1
centrant I’atencio en el context de la posada en musica —activitats per a discapacitats— o en
I’intérpret —gravacio de Kaufmann—. L’explicacié d’aquesta circumstancia pot anar vinculada
a la quantitat de contingut que cal abordar en menys d’una hora de programa. Aquesta excusa
que pot justificar I’escassa presencia, no serveix, empero, per al tractament. Si bé el programa
no té cap problema per incloure i aplaudir propostes teatrals i grafiques contemporanies,
condemna a la musica classica a una mirada esbiaixada 1 museistica. El missatge resultant €s
clar: la pintura, la fotografia, el teatre o el cinema poden ser atrevits 1 innovadors, poden
assumir una veu fresca i actual. Pero la musica no: la musica és sempre un auditori o un teatre
de I’0pera on va una gent molt concreta a escoltar musica del passat.
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Los conciertos de La 2

Aquest programa contenidor de concerts €s, ara per ara, I’inic espai exclusiu per a la musica
classica de que disposa la televisio publica espanyola. Ocupa un espai a la franja d’emissio
matinal —franja despertador, se’n diu en 1’argot televisiu— del cap de setmana (dissabtes 1
diumenges de 8 a 9) 1 el seu contingut s’articula, sempre, a partir de I’emissié d’un concert
(integre o en successives emissions). En el nostre treball de 2013, recolliem també 1’emissio
d’un altre programa, que feia tandem amb aquest, 1 que donava espai al jovent instrumental:
Jovenes solistas. Aquest espai també ha desaparegut de la graella 1 deixa, com a tnic testimoni,
dos videos en el servei de televisio a la carta d’RTVE.

També en aquesta ocasio, organitzem 1’analisi a partir del buidatge de les diferents peces
segons la data d’emissid. El primer concert de 2014 —4 d’octubre—, directament, ¢és una gala
lirica basada en la musica popular llatinoamericana. Només hi ha espai, aqui, per al Quando
me’'n vo’ puccinia de La Boheme. Obra, en qualsevol cas, de 1896. L.’endema, tamb¢ es repeteix
el format de gala lirica, ara si, amb musica de la tradicid classica occidental, especialment
centrada en el belcanto italia. Tampoc trobem, emperd, cap mostra de musica classica
contemporania. La segona part de la gala, emesa el diumenge segiient, comenca amb les Cinco
canciones negras de Montsalvatge. Obra ben representativa de la musica vocal 1 instrumental
catalana del segle XX. Continua amb una mostra sarsuelistica que comprén la composicio de
Chueca El Bateo —de 1901—, la romancga de E! nifio judio de Pablo Luna, obra de 1918, 1 el
schotis de La Chulapona de Moreno Torroba, de 1934. Una seleccid que es dissol, amb total
normalitat, entre d’altres mostres d’aquesta musica popular espanyola.

Els dos dissabtes consecutius, 11 1 18 d’octubre, son espai per a la musica antiga 1 la barroca,
exclusivament. El programa del 25 d’octubre, empero, es dedica integrament a la musica del
segle XX amb I’emissi6 del War Requiem de Britten. Una obra que s’allarga hora 1 mitja i que
s’introdueix amb el mateix format que la resta de retransmissions. No hi ha, doncs, cap element
distintiu de la musica classica contemporania —com no n’hi ha, tampoc, per a la resta d’estils
musicals—.

El darrer dels programes de 2014, dins el Ciclo Excelencia, inclou la Simfonia n.4 de
Tchaikovsky. Obra que tornarem a escoltar el 25 d’octubre de 2015, en aquesta ocasio, dins
I’emissio integral de les simfonies del compositor rus amb motiu del dia de la musica. Un cicle
on participen 1’Orquesta de Radiotelevision Espafiola, la Orquesta Nacional de Espafia 1 la
Joven Orquesta Nacional de Espafia. De manera excepcional, aquestes emissions s’inicien amb
un breu comentari sobre 1’obra que es posara en musica.

L’ tnic concert que recollim, en 2015, amb musica del segle XX és el que es va emetre el 24
d’octubre. Organitzat per la Fundacion Excelencia, incloia com a peca central el Concert per
a piano n.3 de Rachmaninov, obra de 1909. L tnica introduccié al concert és la propia que es
va enregistrar a I’auditori i que va dur a terme el presentador de 1’acte. Informacio6 tota centrada
en la logistica de 1’acte 1 sense cap mencio a la musica.
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En termes generals, i com podem observar a la taula 44, dels 12 concerts emesos en els periodes
estudiats, només 3 inclouen musica classica contemporania. Dos d’ells, de forma esporadica 1
un, el dedicat al War Requiem de Britten, de forma monografica. Aixo suposa, en principi, una
presencia molt discreta. El tractament, per la seua banda, €s igual que en la resta de
programacions: no es fa cap mencid especifica de la seua cronologia i el format de I’emissio
es mant¢ calcat al del propi concert.

Super 3 /33 — Televisié de Catalunya (Corporaciéo Catalana de Mitjans Audiovisuals)

El projecte televisiu de I’extint Canal 33 ha viscut un cami erratic en els darrers anys. El seu
origen se situa a finals dels anys 80, 1988 exactament, i només un lustre després de la posada
en funcionament de TV3. La seua historia, com a contenidor alternatiu al canal principal, €s
forca estable fins que arriba el segle XXI. En 2001 canvia el nom i es queda amb un concis E/
33. A partir d’aquest moment perd la programacio infantil 1 els esports —i, també, bona part del
temps d’emissid ja que haura de compartir freqiicncia amb els canals tematics infantils 1
acabara veient el seu espai reduit a I’horari nocturn i de matinada—. Actualment, després de
diverses reordenacions i de canvis de nom, £/ 33 fa tandem amb el Super 3 1 es pot veure,
només, de 21:30 a 6:00.

Les audiencies, en aquest cas referides només al seu territori d’emissio —Catalunya—, son encara
més discretes que les de La 2. En les dades que hem pogut recollir, de I’any 2014, la mitjana
d’aquest tandem Super 3 / 33 es va quedar en 1’'1,6% del share. Aixo son, també en termes
d’audiéncia a Catalunya, huit déecimes menys que la mitjana anual de La 2 (2,4%).

El programa de musica classica que analitzem en aquesta recerca, t¢ molts semblances amb el
ja mencionat Los conciertos de La 2. Catmusica —amb el mateix nom que el de 1’emissora
tematica classica de la radio ptblica catalana i amb qui pretén matindre una continuitat— es va
comengar a emetre el 2 d’octubre de 2011. La seua emissio substituia a Classica un programa
amb nom diferent perd amb una estructura forca semblant i en el mateix horari: franja latenight.
Aixi doncs, amb un inici pels volts de les 0:30, implica que qui vulga veure el concert sencer
s’haura d’estar despert fins gairebé les dues de la matinada. Una breu introduccié del seu
presentador, Alex Robles Fito, dona peu al concert que s’emet de manera integra o fraccionada,
segons la seua durada. Pep Mira n’¢és el seu director.

Anteriorment, amb un horari semblant, I’encara Canal 33 havia donat espai a I’0pera amb els
programes de divulgacid Nit d’arts (1998-2001) 1 Va d’opera (2002-2003) que conduien
Marcel Gorgori 1 Roger Alier. Espais breus, d’una mitja hora de durada, que amb les diferents
seccions 1 ’aportaci6 d’un invitat famos van arribar a tindre un cert €xit i a configurar la previa
idonia per a I’emissid integra d’una opera. Fins desembre de 2016, el programa Catmusica
segueix emetent programes gravats perd no n’ha produit cap de nou en tota la temporada.
Aquesta circumstancia feia presagiar la seua desaparicio i €s, efectivament, a principis de 2017
quan abandona, definitivament, la graella.

En el periode de temps referit al mes d’octubre de 2014 1 2015, hem recollit 9 programes: 4
corresponen al primer curs 1 5 al segon. Val a dir que els programes del 4 1 18 d’octubre, de
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2014, son primera 1 segona part d’un mateix concert, 1 que el programa del 31 d’octubre de
2015 és una repeticié del programa del 25 d’octubre de 2014. Aquestes nou emissions —
recollides a la taula 45— es refereixen a set programes unics.

Programa | Contingut Agrupacio
4/10/2014 | Toru Takemitsu Berliner Philharmoniker
11/10/2014 | Juan Diego Florez Los Angeles Philharmonic Orchestra

18/10/2014 | Dmitri Shostakdvich Berliner Philharmoniker

25/10/2014 | Modest Mussorgsky Orquestra de Barcelona i Nacional de Catalunya
3/10/2015 | Mabhler Orquestra del Festival de Budapest

10/10/2015 | Arthur Honegger Orquestra de Barcelona i1 Nacional de Catalunya
17/10/2015 | Joan Albert Amargos Orquestra Julia Carbonell — Terres de Lleida
24/10/2015 | Rameau i1 Shostakdvich | Orquestra de Barcelona i Nacional de Catalunya
31/10/2015 | Modest Mussorgsky Orquestra de Barcelona i Nacional de Catalunya

Taula 45 — Concerts emesos al programa Catmusica durant els mesos d’octubre de 2014 i
2015

En aquesta ocasio, empero, la presencia de musica classica contemporania €s molt més notable:
esta present en set ocasions i, de manera monografica, en cinc. Aix0 ens demostra I’existéncia
d’una aposta clara per la difusié d’aquesta musica. Un fet que queda palés, especialment, en
programes comprats a d’altres plataformes —com la Berlinker Philharmoniker— on també¢ hi ha
una notable incidéncia d’aquesta forma.

Els programes s’introdueixen amb un breu speech del presentador enregistrats a diferents punts
de Barcelona. Aquest canvi d’escenari 1 el breu desplagament del presentador davant la camera
ajuden a donar una mica de ritme a una introducci6 que, si no, seria tan monotona com un
monoleg llegit mirant a camera.

En aquests discursos, plasmats posteriorment al web del programa, trobem alguns dels trets
caracteristics que identificavem en el cas de les revistes. En la Simfonia n. 4 de Mahler, per
exemple, s’esmenta:

Mahler havia fet aquest ‘lied” a partir d'una can¢d popular bavaresa que descriu amb ingenuitat
infantil els plaers de la vida celestial. Davant seu tenia un interessant repte com a compositor:
Crear tres moviments que conduissin d'una manera convincent cap a la can¢d final. Tres
moviments que son una meravella musical (3 d’octubre de 2015).

D’una banda, tenim el context de la creacid de 1’obra, d’altra banda, una referéncia a
I’estructura de la partitura 1, finalment, una valoraci6 estética que pot incidir en el potencial
oient. El segilient fragment, dedicat a I’obra Joana d’Arc a la foguera, d’ Arthur Honegger,
aporta una conceptualitzaci6 de I’obra i diverses dades sobre la configuraci6 interna de la
composicid: “La modernitat de la partitura es fa notar en la manera innovadora d'utilitzar
l'orquestra, fent servir un trio de saxos o les ones Martenot, inventades I'any 1928 per I'enginyer
francés Maurice Martenot” (10 d’octubre de 2015).
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En el concert dedicat a Joan Albert Amargos s’hi inclou una acurada biografia. A més, s’hi fa
esment a la consecucio6 de diversos guardons, recordem, fet immillorable per establir el prestigi
social del compositor.

“va comengar la seva carrera musical el 1976 amb el grup de jazz-fusié Musica Urbana [...] una
trajectoria musical que 1’ha portat fins ara a obtenir diversos premis nacionals i internacionals,
com el Premi Nacional de Musica o la nominacié al Grammy al millor compositor de musica
classica” (17 d’octubre de 2015).

De les obres de Shostakovich, compositor ja assimilat dins el repertori canonic, encara es fa un
repas cronologic. Tot 1 aix0, els termes ja son més propers —per la referéncia a les sensacions
1, no tant, a elements técnics— als que s’emprarien en una obra del Classicisme o del
Romanticisme: “Una obra [el Concert per a piano n. 1] primerenca, del 1933, que malgrat les
seves dificultats teécniques ¢€s alegre, brillant 1 plena de I'humor caracteristic de Xostakovitx”
(24 d’octubre de 2015).

El programa dedicat a I’obra From me flows what you call time (1990), del compositor japonés
Toru Takemitsu, inclou referéncies a les fonts d’inspiracié de I’obra: “la filosofia ‘zen’ 1 amb
una forta influéncia de les idees de John Cage, té cinc percussionistes solistes. L.’obra, pero, no
esta tractada com una exhibicid ritmica, sind6 com un calidoscopi d’accents i timbres delicats”
(4 d’octubre de 2014). L’emissio de la Simfonia n. 5 de Shostakdvich, que completa el
programa de la Berliner Philharmoniker, serveix perque es comente un episodi concret de la
vida del compositor, exactament, la caiguda en desgracia després de 1’estrena de 1’0pera Lady
Macbeth de Mcensk. Aquesta contextualitzacio, a més, serveix per incloure les paraules literals
del seu autor, quan va qualificar aquesta simfonia com “la resposta creativa d'un artista sovietic
a una critica justificada” (18 d’octubre de 2014).

Finalment, el recital de Juan Diego Florez amb Gustavo Dudamel al capdavant de la LAPO,
ens serveix de mostra de la introducci6 de repertori llatinoamerica. La inclusié d’obres de
Moncayo 1 Marquez no es presenta com a mostra de la musica del segle XX sin6 com a “dues
obres representatives de la musica nacionalista mexicana” (11 d’octubre de 2014). Per damunt
de la cronologia, novament, 1I’aspecte exotic rere la mirada colonial.

En conclusio, la preséncia de la musica classica contemporania €s forca diferent segons ens
fixem en la televisio publica espanyola o la catalana. L Unica finestra a la musica classica del
Super 3 / 33 serveix, almenys, per presentar un bon recull de musiques dels segles XX 1 XXI.
La decisio d’eliminar el magazin de musica classica de La 2 fa que el programa contenidor no
puga cobrir suficientment tot 1’espectre artistic. El tractament efectuat, quan 1’hem pogut
observar, segueix els mateixos elements que marcaven el discurs en el cas de les revistes.

7.4. Discografiques i plataformes de difusio

La musica és un fenomen immaterial basat en la transmissié acria d’unes ones vibratories.
Aquesta circumstancia li confereix un revestiment d’abstraccio: la podem percebre amb I’oida
1, tamb¢, amb el tacte, pero la vista —sentit fonamental en una societat logocentrica com la
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nostra— només ens pot tornar la imatge d’unes persones o instruments executant determinats
moviments.

Fins al segle IX, en la tradici6 occidental, la musica era quelcom que es transmetia oralment.
El subjecte jove s’exposava al corpus sonor i, amb el seu aprenentatge, es trobava en disposicio
de reproduir-lo al llarg de la seua vida i de transmetre’l a la propera generaci6. La notacio,
evolucionada des de formes neumatiques a 1’escriptura musical contemporania —passant per
notacid quadrada 1 tabulatures— fou el primer mecanisme per fixar sobre suport fisic una
determinada musica. Aquesta invencio, desenvolupada dins I’ambit monacal, resultava ben util
a I’hora de recuperar melodies més poc freqlients o de compartir aquest patrimoni amb centres
religiosos més llunyans. Ara bé, amb aquesta tecnologia només es tenia accés a unes
indicacions —més o0 menys— estandarditzades pero la musica, en el seu apartat essencial sonor,
seguia sense poder capturar-se.

Aquesta limitaci6 cau a finals del segle XIX en una revolucid tecnologica que influira
absolutament en la forma de concebre 1 de consumir 1’art musical. El 1877 apareix el cilindre
1 deu anys més tard el disc de pissarra. Per primera vegada en la historia de la humanitat es
podia capturar el so. La musica perdia I’exclusivitat de la interpretacié efimera 1 podia quedar
registrada en la mateixa forma i sonoritat que havia sigut interpretada en un primer moment.

La historia de la gravacié musical és també la dels inicis de I’era de la reproductibilitat teécnica
de I’art (Benjamin, 1989). Situats en el nostre punt del present, al segle XXI, podem recuperar
no nomes les partitures sin6 les interpretacions, per exemple, de Richard Strauss. Per primera
vegada, no només tenim el testimoni del paper escrit sind que comptem amb la posada en
musica dels interprets 1 podem escoltar —i no sols imaginar— quin eren els tempi, com eren les
articulacions, com s’equilibraven les masses sonores o quin caracter s’imprimia a les
interpretacions. Tot plegat suposa un canvi que afectara a tots els estadis socials implicats en
la musica.

Aquesta evoluci6 tecnologica no només s’ha d’entendre en termes de musicologia historica —
on, evidentment, juga un paper fonamental en la historia de la interpretacio— sind, i sobretot,
en la incidencia que té en el consum social de la musica. Abans de la reproductibilitat técnica
de la musica, aquest consum anava vinculat a I’escolta en directe de la musica: bé desplacant-
nos a un espai on estiguera institucionalitzada la practica musical, bé amb 1’aprenentatge
d’algun instrument musical que ens permetera fer musica en un context privat —en aquest cas
hem de mencionar la importancia de I’emergeéncia de la industria metal-lurgica 1 de la
popularitzacio del piano per a la burgesia del segle XIX—. L’enregistrament de la musica permet
que, igual que ha passat amb la radio 1 la televisid, la musica puga accedir al context més intim
de la llar 1 que es puga configurar una escolta, primer, en un ambit familiar 1, actualment, de
forma individual.

Segons Antonio Arifio, I’estat actual d’aquesta revolucié ha comportat “un desplazamiento del

locus social central de apropiacion de los bienes simbdlicos” (2010: 12). El consum musical ja
no ¢€s sinonim d’auditori o de teatre de I’0pera sin6 que s’ha independitzat, primer, cap a
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I’entorn domestic 1, actualment, cap a un equip mobil que va incorporat a la persona i1 que li
permet consumir-la en qualsevol punt del mén (2015).

En aquest context de tecnologies 1 de transmissid massiva, juguen un paper, encara, ben
rellevant les empreses productores discografiques. Tot seguit, 1 finalitzant el nostre corpus
empiric, analitzarem la seua relacié amb la musica classica contemporania. Primer, estudiarem
el seu cataleg 1, posteriorment, podrem introduir algunes dades sobre el seu consum per mitja
de les plataformes de consum en streaming. Unes plataformes que, fins ara, son el darrer esglad
d’aquesta revoluciod que va comengar, amb un cilindre de cera, fa ara 140 anys.

7.4.1. La produccio discografica

El paradigma del capitalisme €s el de I’acumulaci6 infinita de riquesa. Amb la idea d’apropar-
se a aquest ideal —materialment impossible— en un context global, I’estructura empresarial
tendeix a la concentracio 1 a I’establiment d’oligopolis comercials. Aquesta situacio es dona,
també, en el cas de la musica i és en el seu terreny de joc on es disputen les diferents logiques.
Evidentment, aqui, estem dins la vessant de la musica as commercial and industrial process.

Per al present treball ens hem centrat en la produccio de dos dels segells més rellevants en
I’ambit de la musica classica: Deutsche Grammophon 1 Decca. Ambdos formen part de
I’entramat audiovisual i multimedia Universal Music Group que, en 2016, comptava amb un
valor monetari de més de 5 mil milions de dolars nord-americans (Romero, 2017).
Completaven aquest oligopoli els grups Sony Corporations Music’s segment amb gairebé 5
mil milions 1 mig de dolars i Warner Music Group amb poc més de 3 mil milions (ibidem).

Vivendi Vivendi Village

Dailymotion L
- < ~
-
Canal + Group Studiocanal

Universal Music Group

Capitol Records _ - Polydor
Virgin / Emi Abbey Road
Records Studios

‘ Deustche Grammophon ’ ‘ Decca Classics ’

<
<

Figura 14 — Entramat corporatiu de Vivendi

215



CP 7. Corpus empiric

Ara bé, per entendre la interconnexid empresarial cal que ubiquem aquestes dues marques
editorials, d’una banda, dins I’entramat corporatiu 1, d’altra, en 1’evoluci6 historica. Tal com
observem en la figura 14, Deutsche Grammophon i Decca Classics formen part del Universal
Music Group. Aquest €s un departament musical on s’acumulen altres marques historiques
com Virgin/Emi Records, Capitol Records, Polydor o Abbey Road Studios. Ara bé, aquesta
branca multinacional d’Universal no €s encara la matriu del grup ja que esta integrada dins un
gran contenidor corporatiu que ¢és Vivendi. Aquest grup d’origen francés compta amb
ramificacions, entre d’altres, dins el mercat editorial, Dailymotion, en el televisiu, Canal+
Group, en el cinematografic, Studiocanal 1 en el dels videojocs, Gameloft. A banda,
recentment, ha posat en marxa una unitat dedicada a l’organitzacié 1 venda d’entrades a
espectacles sota el nom Vivende Village.

Actualment, sembla, Vivendi centra el seu negoci en el mercat cultural. Ara bé, historicament
—ho recollim en la figura 15— 1’evolucio historica ha suposat un tomb per a ’empresa.

[1854 1998
" Compagnie
Générale des F-========= === s e e e e e e e me e Vivendi ==---2000
Eaux [CGE]
1857 1996
Seagram Universal Music {
COMPANY, L oou s e e e e e e e s 1995 Group [UMG] i

1924
Music
Corporation of
America (MCA) F------mmmmeemmeee ~ 1962
1934

Decca Records

1912

Universal
Studios

1898

Deutsche
Grammophon

Figura 15 — Evolucio historica de Vivendi, Decca Records i Deustche Grammophon

L’empresa més antiga de I’entramat és la Compagnie Générale des Eaux, fundada en 1854.
Centrada en el negoci d’abastiment d’aigilies 1 de residus, principalment, a Paris, va anar
modificant el seu espai de negoci al llarg del segle XX. Només tres anys més tard es fundava,
al Canada, la Seagram Company. Destinada originariament a la destil-leria de begudes, va obrir
el seu negoci al petroli 1 ’acer a mitjans del segle XX. També va entrar al mercat de
I’entreteniment de la ma de ’MGM en la deécada dels 60. Una operacio que va tenir continuitat
amb la compra d’accions de I’entramat Time-Warner i, en 1995, del 80% de la Music
Corporation of America (MCA).

L’MCA havia estat fundada en 1924, deu anys abans de la Decca Records. Segell, aquest darrer

que es va incorporar, juntament a Universal Studios, en 1962, al gran conglomerat de la
Corporation. Aquesta relacidé amb els estudis Universal fou I’element que dugué a reanomenar
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el grup, un any després de 1’absorcid, com a Universal Music Group. Finalment, el darrer actor,
Deutsche Grammophon, fundat en 1898, funciona de forma independent fins que el 1998 passa
a integrar-se, tamb¢, en el Universal Music Group (UMG). Aquest mateix any, I’encara existent
Compagnie Générale des Eaux —tot 1 que ja s’havia separat del negoci de 1’aigua i dels residus—
canvia el nom 1 passa a anomenar-se Vivendi. Dos anys després es culmina el procés de
concentracio amb la integracié de I’'UMG dins la matriu francesa de Vivendi.

Aixi doncs, quan ens referim als dos segells ressenyats, Decca Classics 1 Deustche
Grammophon, en el fons estem parlant d’un mateix propietari. Hem d’entendre, doncs, totes
les estrategies de programacio i1 de difusié dins la logica de competitivitat perd amb cooperacio
1 de I’objectiu principal d’aportar la major quantitat de beneficis al conjunt del grup Vivendi.
Igual que passava amb la televisid espanyola, darrere d’una suposada major pluralitat 1 oferta
tenim, en el fons, la tendéncia envers a una situacié de monopoli.

La nostra analisi de la musica classica contemporania en les empreses discografiques ve
delimitada, temporalment, per les produccions publicades per Deustche Grammophon, des
d’ara DG, 1 Decca Classics, Decca en endavant, aparegudes entre 1’1 de juliol de 2014 1 el 30
de juny de 2016. D’aquesta forma, podem veure com s’ha desenvolupat el mercat en dues
temporades consecutives. Els resultats obtinguts els exposem a continuacio.

El buidatge d’ambdos catalegs, especific de musica classica, ens torna un total de 415 items
que es corresponen amb un nombre igual d’albums. En aquesta ocasio, doncs, la nostra unitat
d’analisi és 1’album. D’aquests 415, 200 —el 48,2%— foren produccions de Decca 1 215, el
58,8%, publicacions de DG. Per anys, el 53,5% de les mostres corresponen a I’inic que incloem
integre. La diferéncia entre 2014 (30,1%) 1 2016 (16,4%) ens demostra que la majoria de les
produccions es concentren en el segon semestre de 1’any.

Any Edicions Percentatge
2014 125 30,1
2015 225 53,5
2016 68 16,4

Taula 44 — Produccions de musica classica de Decca i DG segons ’any de publicacio

Per tal de veure la preséncia de la musica classica contemporania, hem identificat tres tipologies
d’albums segons si son monografics de musica dels segles XX 1 XXI, si només inclouen musica
de la resta de segles o si combinen musica d’ambdos apartats anteriors. Els resultats, que
plasmem graficament en la grafica 46, ens permeten observar dos elements dispars. D’una
banda, el segment més ampli és el de la musica no contemporania. D’altra banda, son meés
habituals les produccions on hi ha alguna mostra de musica classica contemporania ja que
sumen el 56% de les publicacions. Entre una empresa i 1’altra no hi ha gaire diferéncia ja que
els monografics els trobem en el 60% de les ocasions en Decca 1 el 40% restant en DG.
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Grafica 46 — Produccions discografiques de Decca i DG segons la tipologia de repertori

Per tal de veure el tractament que se li atorga a la nostra musica, en aquest cas, compararem la
casuistica de les edicions monografiques de musica classica contemporania amb el conjunt
global de dades. En primer lloc, ens hem fixat en quin era 1’element cohesionador de I’album:
el fil que dona sentit i continuitat a tot el conjunt. Mentre que ’estratégia més habitual sol ser

centrar-se en el compositor (25,5%), en el cas de la musica classica contemporania 1’atencio es
desplaga fins a ’obra (48%). Aquesta circumstancia ens indica com, davant la publicaci6 de
primeres edicions o d’obres menys editades, I’empresa discografica posa el focus en I’obra 1
que, més endavant, passa el protagonisme a la figura del compositor. Successivament, en el cas
de la contemporania, trobem el compositor i el repertori variat. En el conjunt de les edicions
apareixen el recull variat i I’obra. En certa mesura, aquests tres elements estan presents en les
dues tipologies de repertori. En canvi, I’edicid integral o de seleccions son molt poc habituals,
per una logica temporal, en el cas de les creacions actuals.
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Grafica 47 — Comparativa percentual de la tematica central del disc en les produccions

discografiques contemporanies i globals de Decca i DG
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Ens fixem, tot seguit en I’artista o element que protagonitza la portada del disc. Feta, novament,
la comparaci6 entre la musica classica contemporania i el conjunt de la produccié observem
que existeix, principalment, una gran diferéncia: mentre que I’intérpret sol ser el reclam més
habitual en el conjunt de les publicacions (43,1%), és el compositor qui recull més
protagonisme en el cas de la musica classica contemporania (60%). Les xifres de la direccio
son molt similars 1, finalment, els elements més extramusicals no apareixen, en cap cas, en la
musica contemporania.
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B Musica classica contemporania ™ Producci6 global

Grafica 48 - Comparativa percentual de [’element protagonista de les portades dels albums
en les produccions discografiques contemporanies i globals de Decca i DG

Un altre element estructural és el format en el qual s’ha publicat I’album. En la nostra analisi
hem considerat 4 tipologies diferents: LP, disc compacte (CD), mp3 i blue-ray disc (BR). Per
al nostre estudi, hem considerat, sempre, el format més actual en el qual estava disponible. Vol
dir aixd que si indiquem que esta en mp3, per exemple, estara també disponible en CD. En la
taula 45, mostrem aquesta comparativa i podem veure com en tots dos casos les xifres son molt
semblants. El compacte encara €s el format majoritari, amb diferéncia, mentre que I’LP 1 I’'mp3
alternen, lleugerament, la seua predominanga, respectivament, en el cas de la musica
contemporania i1 de la produccio global.

Format Muisica classica contemporania | Producci6 global
LP 18,7% 15,2%

CD 64,0% 68,7%

mp3 17,3% 15,4%

BR — 0,7%

Taula 45— Format de les edicions en les produccions discografiques contemporanies i globals
de Decca i DG

219



(P 7. Corpus empiric

Finalment, el darrer element analitzat ha estat la imatge grafica de la portada dels albums. De
tot el procés de fixacio fisica de la musica, la portada de 1’album constitueix la part més visual
1, en definitiva, suposa 1’establiment d’una imatge definitoria. Tal i com veiem en la grafica
49, el més habitual és trobar-nos la figura d’un home o d’un element no antropomorfic —un
paisatge, unes formes geomeétriques o un text en solitari—. La contemporania, en aquest cas, €s
molt més abstracta, en la seua presentacidé que no pas la produccié en conjunt on la figura
masculina segueix sent ben protagonista. La dona, en qualsevol cas, té encara una preseéncia
molt minsa en aquestes portades.
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Grafica 49 - Comparativa percentual de la imatge protagonista de les portades dels albums
en les produccions discografiques contemporanies i globals de Decca i DG

En conclusid, la preséncia de la musica classica contemporania esta ben consolidada dins els
dos segells discografics analitzats. Tot 1 que els monografics encara representen una xifra més
modesta, son majoritaries les publicacions amb alguna mostra de musica dels segles XX 1 XXI.
Tal com ja presentavem en l’analisi de contingut dels mitjans de comunicacid, 1’edicio
discografica també se centra més en la figura del compositor, com a protagonista, i estructura
les noves publicacions a partir del relat d’una obra concreta. La novetat, a més, provoca que la
part grafica se centre, especialment, en elements abstractes més que no pas en la figura
masculina, més habitual, quan es tracta d’un director d’orquestra o un solista instrumental.

7.4.2. El consum de musica en streaming

En el nostre treball anterior (2011), va resultar del tot impossible aconseguir qualsevol dada
sobre venda o distribucié de musica classica contemporania en format disc compacte. Aquest
fet, sumat als canvis en el consum, va fer que replantejarem la forma d’abordar el consum en
aquesta ocasio.
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Tal com veiem en la figura 16, el mercat musical dels Estats Units —referéncia en el mon
occidental— va viure entre 2014 1 2015 un gran canvi de consum. Per primer cop, I’streaming
assolia un volum major de negoci que la venda de musica en format fisic. Encara més, aquesta
forma de consum era I’inica que augmentava mentre que disminuia el consum per mitja de
descarrega, de compactes 1 sons per a telefons.

Music Streaming Revenues Surpass Physical Format Sales
U.S. music industry revenues in the first half of 2015

First Half of 2014 [} First Half of 2015

$1.316m o, 560m

$1,028m

$905m
$834m

$748m

[#]

$127m  $123m

Downloads Streaming Physical Others*

@ @ @ * includes ringtones, ringbacks and synchronization royalties
@statistaCharts  Source: RIAA

Figura 16 — Evolucio de les vendes de la industria musical nord-americana entre el primer
semestre de 2014 i de 2015 (Statista)

En el context d’aquesta revolucio digital hi ha un actor que ha estat fonamental 1 que ha
popularitzat el consum digital, via streaming. Tot plegat, després que la democratitzacio
d’internet i I’emergencia dels nous estandards digitals qiiestionaren el manteniment del sistema
de negoci musical 1 possibilitaren ’aparici6 de noves subcultures alternatives: “en esto radicaba
la perversa atraccion que ejercia la pirateria clandestina, la cuestion en la que nadie se fijaba:
no era solo una forma de conseguir musica, sino que dicha pirateria constituia una subcultura
en si misma” (Witt, 2015: 8).

Spotify ¢€s la plataforma de musica en streaming amb més seguidors de pagament. Tal com
veiem a la figura 17, la companyia sueca triplica el seglient competidor, Apple Music, en
nombre de subscriptors de pagament. Aquesta posicié de lideratge sumat a la possibilitat
d’accés gratuit amb anuncis —model freemium— fa d’aquesta plataforma la base de la
construccidé d’un nou model. La musica, ara, es pot consumir des de qualsevol aparell amb
connexid a Internet —ordinador, tauleta, mobil— 1, de forma gratuita i legal, es pot accedir a un
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cataleg de dimensions gegantines. L’accés a la musica ja no suposa cap inconvenient i la
dificultat de I’oient pot limitar-se a decidir en cada moment quina selecci6 fara per escoltar.

Spotify Ahead of the Pack in Terms of Paying Users

Worldwide paid subscribers of music streaming services*

20.0m
6.5m 6.3m
3.9m
3.0m**
H =
[ |
) 3
€ )spotify @MUSIC :: DEEZER raNDORA CRhopsogr TIDAL
As of June 2015 October 2015 June 2015 June 2015 July 2015 September 2015

* most recent available information
@ @ @ ** including Napster
@statistacharts  Source: Company announcements

Figura 17 — Subscriptors de pagament, en tot el mon, a les diferents plataformes de musica en
streaming (Statista)

Aquesta revolucio digital acaba tenint una implicacid més. La musica torna a ocupar un espai
abstracte —el nuvol— que no té cap concrecio fisica evident. Hem deixat de pagar per 1’objecte
musica 1, ara, paguem per [’accés a les dades emmagatzemades virtualment.

Les dades que presentem a continuaci6 estan facilitades totes per la propia companyia. Algunes
estan recuperades de la seua pagina web, d’altres provenen de la informacié que donen en el
propi programari de reproduccié musical i, finalment, les altres formen part dels dossiers que
faciliten a les empreses que volen anunciar-se amb ells. La majoria d’elles son d’ambit global
—ja que no les ofereixen desglossades per territoris estatals— pero també podrem incorporar
algunes referides a 1’Estat espanyol que ens resultaran forca interessants.

Pel que fa a la incidéncia en termes sociodemografics, Spotify €s una marca reconeguda pel
76% de la poblacio. Una xifra que s’eleva fins el 94% en la forquilla 15-24 anys (Spotify,
2015). Es, també, la plataforma d’streaming amb més seguiment amb una penetracio del
27,7%, més del doble que la segona, Apple Music, amb només un 11,6% (ibidem). En termes
regionals, Andalusia, Extremadura i Navarra son les comunitats amb una major implementacio
que supera, en tots els casos, el 30% (ibidem).
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Per tal de delimitar 1’estudi de la preseéncia en aquesta plataforma, i davant el perill d’acabar
sobrepassats pel volum inabastable de les dades, ens hem centrat en les llistes de reproduccid
que han dissenyat les dues discografiques analitzades en el punt anterior: Decca Classics 1
Deustche Grammophon. Hem d’explicar préviament, doncs, com funciona aquest element de
publicitat. La plataforma Spotify permet que les persones o les institucions es creen usuaris.
Aquests usuaris, que poden ser privats o publics segons queden a la vista o no de la resta de
consumidors, tenen la capacitat de compartir musica. Ho poden fer per mitja dels propis albums
o amb la creaci6 de llistes de reproduccid: uns llistats on s’acumulen pistes —tracks— dels
albums 1 que poden tenir una tematica comuna. Posteriorment, la resta d’usuaris poden accedir
a escoltar-les o, encara més, subscriure’s perque se’ls notifiquen els canvis i1 accedir
directament com si es tractara d’una llista de reproduccio propia.

En el nostre cas hem identificat les llistes de reproduccié d’ambdues empreses. A continuacio,
hem anat a cercar I’album d’on procedien les deu primeres pistes d’aquestes llistes 1 hem
identificat quin numero de reproduccions presentava la primera pista de 1’album —que sol ser
la que recull més audicions—. Amb aquestes xifres podem comparar el seguiment de la musica
classica contemporania en relacid6 amb el conjunt del cataleg classic. Aquest buidatge s’ha
efectuat el primer dilluns de desembre de 2016.

Llista Seguidors Tipologia
Editor’s Choice 2705 Cura
Famous Classical Works 2695 Cura
Classical Weekend 1862 Activitat
Claudio Abbado 1933-2014 1546 Efemeéride
Our Latest Releases 1541 Novetat
Yellow Lounge 1267 Col-leccio
The Originals Vol. 2 — Legendary Recordings 995 Col-leccio
Famous Piano Works 909 Cura
Classical Music for Work 802 Activitat
Study with Classical Music 780 Activitat
Sounds of Autumn 671 Efemeéride
Classical Music for Two 558 Activitat
Wonderful Orchestra Music 477 Cura
Classical Music at the Dinner Table 473 Activitat
PIERRE BOULEZ (1925-2016) 207 Efemeéride
Total cura 6786

Total activitat 4475

Total efeméride 2424

Total novetat 1541

Total col-leccio 2262

Taula 46 — Llistes de reproduccio de DG a Spotify

DG, com a usuari, té 20 llistes de reproduccio, de les quals 15 son curades per la propia DG.
Les enumerem en la taula 46. Com veiem, existeixen fins a 5 tipologies de llista diferent: cura
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—una compilacio6 a gust de I’editor—, activitat —vinculades a algun tipus d’accio—, efemeride —
en aquest cas, la mort de dos musics de renom 1 una estacioé de I’any—, novetat —una seleccio
de les ultimes publicacions— 1 col-leccidé —on es recullen obres d’algun cicle ja existent en el
segell musical—.

Decca Classics té 9 llistes de reproduccio publiques, totes curades per la propia Decca. A
diferencia de DG, només té dues tipologies de llista: efemeride i cura.

Llista Seguidors Tipologia
Best of Pavarotti 1026 | Efemeride
Great Moments in Opera 249 | Cura

New Music Monday — Decca Classics 196 | Cura

Best of Bartoli 168 | Efemeride
Best of Ashkenazy 27 | Efemeride
Nocturnal Piano 24 | Cura
Greatest Classical Music 17 | Cura
Symphonic Sounds 8 | Cura

Best of Solti 6 | Efemeride
Total efeméride 1227

Total cura 494

Taula 47 — Llistes de reproduccio de Decca a Spotify

Respecte a la discografica anterior es veu un treball menys elaborat. Menys quantitat de llistes
1 encara amb unes tipologies menys adaptades a les formes de consum actual on I’oient busca
que la musica li vinga adaptada al seu estat d’anim, I’activitat que esta realitzant o el context
meteorologic-cronologic que esta vivint. Aixo es tradueix, quantitativament, en una molt
menor quantitat de seguidors. En aquest cas, a més, trobem dos grans grups de llistes de
reproduccid. La primera, i més important, es vincula a les grans figures —dos cantants 1 dos
directors— que han format part del cataleg de Decca. La segona esta configurada per seleccions
d’opera, musica simfonica 1 musica solista per a piano. La llista New Music Monday es 1’inica
que intenta adaptar-se a les noves formes de difusio de presentar novetats de forma periodica.
Tot 1 aix0, la seua escassa oferta —només 10 pistes— 1 la seua falta de seguiment —quan accedim
a analitzar-la ja han passat més de 7 dies des de la darrera actualitzacio— ens denoten I’escas
impuls que la discografica a aquesta forma de divulgacio.

DG presenta unes llistes més cuidades 1 amb major varietat. També¢ fa s de les grans batutes
que han dirigit per a ella i, especialment rellevant per a nosaltres, presenta una llista —Yellow
Lounge— monografica de musica classica contemporania. Sisena llista per nombre de seguidors
pero que, al seu interior recull algunes de les obres amb més exit de tota la musica classica. Els
11.939.773 reproduccions que té el Nessun Dorma de Turandot amb Pavarotti, queden forca
lluny de les 22.628.406 audicions que té 1’obra de Einaudi, Una Mattina. A banda d’aquesta,
dues obres més d’aquesta llista superen la xifra del mili6 de reproduccions: el Recomposed
Vivaldi The Four Seasons, de Richter, 1 el Lux Aurumque de Whitacre.
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Evidentment, es podra assenyalar que es tracta de versions uniques d’aquestes obres i que, per
tant, ¢s més facil que concentren les reproduccions —un fet forga més dificil en obres del
Classicisme o el Romanticisme—. En qualsevol cas, i en termes relatius ja ens permet veure que
existeix un seguiment for¢a important de les musiques actuals en 1’auditori global. Mentre que,
a partir de la llista integral de Pavarotti, hem recuperat pistes que sumen un total de 16.268.408
reproduccions, 1 que amb la llista més seguida de DG arribem a les 709.964 audicions, els
albums —tots de musica classica contemporania— inclosos a la llista Yellow Lounge arriba fins
les 27.135.520 reproduccions.

Aquesta tendencia global que hem identificat per al conjunt de les reproduccions d’Spotify, es
repeteix, segons indica un informe de I’empresa (Van Buskirk, 2017), en el cas de ’Estat
espanyol. En primer lloc, la dada més rellevant que se’ns dona en relacido amb la musica classica
¢€s que el seu consum ¢€s un 30,84% més elevat que en la resta del mon. Un genere, el classic,
que té un seguiment, exclusivament, entre els majors de 35 anys. Segons dades de la mateixa
empresa, els perfils que més escolten aquesta musica son: en primer lloc, els homes de 45-54
anys, en segon lloc, les dones d’entre 35 1 44, en tercer lloc, les dones d’entre 45 1 54, després
els homes de 35-44 anys 1, finalment, els homes de 55 anys 1 més.

Pel que fa la musica classica contemporania, observem que es troba molt present en els llistats
d’autors i obres més escoltades. De fet, entre els 10 compositors més escoltats trobem Ludovico
Einaudi, en segona posicid, Max Richter, en setena posicio, 1 Philip Glass, en novena posicio.
Encara més, totes les obres presents en el llistat ofert son composicions dels segles XX 1 XXI.
Aixi doncs, la musica classica contemporania t€ un seguiment forga elevat, per mitja d’aquesta
plataforma a I’Estat espanyol.

Les creacions actuals apareixen en aquestes plataformes de consum digital completament
diluides en el magnific cataleg musical. La possibilitat d’accedir a elles sense etiquetes
aprioristiques 1, directament, per suggerencia de la propia plataforma evita, probablement, que
es caiga en I’escull del prejui. Haviem detectat, adés, que el format de concert classic no
semblava adequat per a la difusié de les noves musiques. Les plataformes digitals d’streaming,
en canvi, semblen més adequades per atraure els nous publics. Possiblement, per aqui, trobarem
una via per a les noves difusions.
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8. Conclusions

8.1. Conclusions en catala

Aquestes conclusions, que presentem en catala 1 anglés, han de servir per respondre la pregunta
que posa en marxa aquesta investigacid: quina €s la presencia i el tractament de la musica
classica contemporania a I’Estat espanyol? Aquest capitol, doncs, es configura a partir de les
respostes parcials que hem anat donant en cadascun dels subapartats del corpus empiric i que
ara, aqui, presentem d’una forma ordenada i completa. A fi de mantindre la coheréncia del
treball, hem estructurat aquestes conclusions amb el mateix esquema de la investigacio. Aixi,
abordarem, consecutivament els auditoris, els col-lectius artistics, els mitjans de comunicacio
1 les discografiques i les plataformes de difusio.

Les programacions simfoniques han demostrat ser el gran espai per a la musica del segle XIX
1 del XX. En termes absoluts, aquestes dues centuries van alternant el protagonisme dins els
abonaments. Les tendéncies, empero, ens mostren una major estabilitat —assentament— de la
musica del segle XIX 1 un cert retrocés de la musica del segle XX.

Considerant, com a unitat, la musica classica contemporania la situacio €és desigual al llarg de
la seua cronologia. D’una banda, les primeres décades —fins 1949— del segle XX i el decenni
actual, tenen una gran freqiiencia. En canvi, del 1950 al 2009, les xifres son inferiors, fins 1 tot,
a les del segle XVIII. Aquesta situacio té, per tant, una doble lectura. Es, en la logica de la
divulgacio, positiva perque demostra la incorporacio de les obres del primer decalustre del
segle XX al canon de composicions classiques 1 perque demostra 1’interés de les institucions
en costejar obres de nova creacio. Es, emperd, negativa perqué demostra I’existéncia d’un tall
amb la II Guerra mundial com a punt d’inflexi6. Probablement, i a pesar de la nostra decisio
inicial —d’associar I’inici d’aquesta musica a 1’inici del segle XX— , hauriem de concloure que
la primera meitat del segle XX ha deixat de ser, simfonicament, un periode contemporani i que
el repertori, per exemple, d’Stravinsky, Shostakévich o Bartok ja esta plenament incorporat a
la tradici6 classica.

Segurament, amb treballs musicologics posteriors que ho analitzen, caldria replantejar-se 1’any
1945 com a punt d’inflexié entre la musica contemporania que ha perdut les connotacions
negatives 1 ha superat I’ostracisme 1 la que encara no ha pogut accedir als espais habituals de
la musica simfonica. L’ elecci6 d’aquesta data, exactament, ve donada per la successio de tres
esdeveniments, en aqueix moment, que marcaran el mon socialment i musicalment: la fi de la
II Guerra mundial, el 2 de setembre; la mort d’Anton Webern, el 15 de setembre; i la mort de
Béla Bartok, el 26 de setembre.

Estilisticament, la preséncia de la musica classica contemporania s’ha articulat per mitja de
concerts per a solistes, simfonies, suites, danses, poemes tonals i musica simfonica pura.
Aquest darrer genere, de limits difusos 1 de definici6 encara oberta, ha estat el vehicle per mitja
del qual els compositors s’han desempallegat de les cotilles heretades del Classicisme 1 el
Romanticisme i s’han pogut llancar a compondre musiques sense estructures preestablertes ni
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normatives hermetiques. En la musica dels segles XX 1 XXI, sobretot, predomina el concert
per a solista 1 orquestra. Una forma, també predominant al segle XVIII i que s’ha revelat com
la gran continuadora de la tradicié musical occidental. L’establiment del music concertista com
a figura de prestigi 1 de reconegut virtuosisme, €s quelcom que segueix vigent des dels temps
del Barroc. I és una realitat sociomusicologica propia del nostre temps per a la qual, els
compositors, també hi han donat resposta.

Dins aquestes programacions, Beethoven, Mozart, Tchaikovsky 1 Brahms son les grans figures.
Classics extemporanis que atrauen sempre els publics als concerts 1 que constitueixen la part
més coneguda del repertori orquestral. Dins aquesta quarteta, empero, hi ha dues formes de
programar les obres. La més habitual, la que correspon a Beethoven, Tchaikovsky i Brahms,
s’articula per mitja de moltes repeticions d’un grup d’obres molt limitat. Es el cas de les
simfonies o dels concerts per a solistes 1 orquestra, en tots els casos, 1, també, de les obertures
de Beethoven, les serenates de Brahms 1 les danses de Tchaikovsky. La forma de programar
Mozart és, justament, la contraria. A partir d’una seleccido més amplia d’obres —que inclouen
fins a 12 concerts diferents per a piano, 11 simfonies, obertures operistiques, divertiments i
obres religioses— la freqliencia pot ser molt més baixa. De fet, en la llista que hem presentat de
les 55 obres més interpretades, no n’hi havia cap de Mozart. I una sola obra, per cert, del segle
XXI.

Historicament, la programacio6 simfonica €s sinonim de musica europea. No €s fins que arribem
als albors de la musica classica contemporania que comencen a apareixer exemples de musica
americana 1, posteriorment, asiatica i oceanica —segurament, per la propia difusié de la tradicio
musical 1 I’académia europea en altres indrets del mon—. La nostra musica, doncs, es construeix
també d’una forma més universal: amb un didleg entre creadors d’arreu del mon que poden
aportar al bagatge global les seues propies experiencies musicals locals. No em trobat, empero,
cap mostra de compositors d’origen africa.

Igualment, la programacié de musiques del segle XX 1, sobretot, XXI és I’inica possibilitat
d’accés a les composicions elaborades per dones. La discriminacio, en qualsevol cas, és un fet
1 fara falta, alhora, un exercici de recuperacidé del repertori historic femeni i una major
programaci6 d’obres contemporanies perque la presencia de la dona a les programacions no
estiga infrarrepresentada.

La preséncia, doncs, de la musica classica contemporania va estretament vinculada als
moviments de democratitzacid de I’art 1 de globalitzacid. Quan més avangada €s la cronologia
de les obres, més probabilitat tindrem de trobar-nos amb musiques foranies a la realitat europea
o que hagen estat creades per dones. A mesura que superem I’elitisme dels auditoris, estarem
superant, també, les logiques etnoceéntriques de 1’Europa postcolonial i les 10giques masclistes
de I’heteropatriarcat. El canvi que suposa la programacié musical transcendeix enormement el
propi fet sonor i ajuda a construir una realitat sociomusical plural, heterogenia 1 que, per forga,
obligara a plantejar-se a tots els integrants del camp de 1’estat de I’art la propia constitucio i les
seues dinamiques.
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Internament, ho hem vist en les estrenes, la realitat musical de 1’Estat espanyol contesta la
politica del café per tothom. S’observa, clarament, 1’existencia de diferents realitats nacionals,
que s’identifiquen amb la seua distincid i que, per tant, fomenten el seu patrimoni musical.
Participen d’aquesta logica Catalunya, Euskadi, Galiza, Andalucia i Pais Valencia. Madrid, en
la seua circumstancia de la capitalitat, exerceix de nucli unificador. Aixi, tota la musica
espanyola que han programat 1’ Auditorio Nacional de Musica 1 el Teatro Monumental, ha estat
procedent d’autors d’altres regions de I’estat.

En definitiva, la musica classica contemporania té, encara, una preséncia modesta a les
programacions de I’Estat espanyol. El potencial per dinamitzar-la i fer-la més accessible és,
doncs, important. La pregunta, doncs, que hauran de plantejar-se els programadors, les
direccions artistiques 1 les agrupacions €s si volen obrir el ventall de possibilitats: incloure més
varietat i més riquesa sonora. La resposta, probablement, la tindran de la ma d’un public —d’una
societat— que cada cop €és més divers, plural 1 ben heterogeni.

Amb I’analisi del col-lectiu artistic dels compositors 1 inteérprets hem observat algunes de les
tensions que es produeixen dins el camp. En primer lloc hem vist la seua vinculacido o
desvinculacio de ’entorn familiar 1 geografic per definir 1’inici del seu interés per la musica.
A major incidéncia de I’individualisme, el subjecte se separa del seu context i s’atorga els
merits, en exclusiva, de la seua historia de vida. En canvi, la reivindicacio cultural es , sobretot,
en aquells artistes procedents de territoris historicament marcats per la musica com Euskadi 1
el Pais Valencia.

Un altre dels capitols vitals que hem abordat era la formacid. També, aqui, divergencia a I’hora
d’establir quin era 1’element definidor principal. Per a uns, el capital cultural que suposa
I’ensenyament. Per a d’altres, el capital huma que implica el sacrifici 1 la dedicaci6 constant a
I’art musical. Finalment, el capital economic. Un element que, sobretot per la seua abseéncia,
marcava I’estrat social del subjecte.

Per mitja del gust hem pogut identificar una possible evoluci6 historica en les generacions
anteriors 1 posteriors a la década de 1960. A partir de I’esquema de les lectures de la llei de
Jests Ibafniez i1 dels corrents musicals de Rodriguez Moratd, hem establert un canvi que es
manifesta, sobretot, en la posici6 de la musica d’avantguarda i de les musiques post-
romantiques. D’aquesta forma, la musica avantguardista hauria passat de ser 1’element de
lectura reversiva a constituir-se en 1’objecte convers de la llei. A I’inrevés, en el cas de les
creacions post-romantiques. Aquest fet s’explicaria a partir de I’establiment, als conservatoris,
d’una formacié en composicid basada en els nous corrents teorics. Mentre al conservatori
s’impartia una formacié classica, I’avantguarda era la resposta més contestataria. Ara que les
avantguardes han assolit la preséncia a I’académia és, en canvi, la misica més expressiva la
que desenvolupa el rol de la critica.

Aixi doncs, en resposta a la nostra pregunta inicial, el tractament de la musica classica

contemporania, dins [’académia, ha evolucionat. Ha passat d’estar fora del sistema,
embolcallada dins les avantguardes, 1 de suposar una amenaga a la tradicio, a convertir-se en
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la font de prestigi, la musica de referéncia 1, per tant, en la musica propia de la tradicio del segle
XX 1 XXI. A diferéncia del que passava amb els auditoris, on observavem una escletxa en
I’evolucio temporal, aqui el trencament el trobem entre els diferents corrents 1 estils musicals.
Aixi, la musica actual que estiga escrita en llenguatge tonal 1 seguint estructures classiques es
considera una involuci6 historica i una repeticid del que ja es va fer en 1’etapa d’entre segles.
La creacié contemporania, que s’autodefineix com a tal, parteix d’unes premisses formals
basades en ’atonalitat o el serialisme, on el tractament dels instruments no és ’habitual sin6
basat en textures 1 on el fet de ’originalitat és un valor en si mateix.

Els problemes de la difusi6 d’aquesta musica i el seu distanciament amb el public s’entenen de
diferent manera. Segons la posicid ideologica, es pot assenyalar com a responsable als
compositors —que crearien dins una logica d’onanisme musical i sense considerar al public—,
als publics —de qui s’espera un minim interés i1 d’esfor¢ per tal d’escoltar 1 voler entendre allo
que se li planteja— o als programadors —figures, sovint, vinculades a la politica i menyspreades
per la seua suposada falta d’aptituds 1 coneixements per dur a terme la seua tasca—.

Davant la problematica de les terminologies, hem vist I’existéncia de diverses estrategies. La
resignacio 1, per tant, assumpcid dels conceptes actuals, la proposta de noves etiquetes o
I’eliminaci6 de les etiquetes. Aquesta darrera, una estratégia amb més voluntarisme que
pragmatisme ja que, rapidament, cau per la seua falta de precisid. En qualsevol cas, els
compositors 1 els intérprets cedeixen aquesta tasca lexica als especialistes musicologics.
Aquesta aproximacio, aix0 si, ens ha servit per veure el biaix ideologic 1 les logiques
paternalistes 1 etnocentriques que s’allotgen, en definitiva, darrere de la presumptuosa muisica
culta o musica classica.

Considerant els discursos en conjunt i en perspectiva, podem apreciar que vivim un moment
de crisi constant. L’¢poca de les avantguardes, en la seua vessant més pura i experimental,
estaria arribant a la seua fi. Empero, seguiria vigent, en 1’imaginari col-lectiu dels artistes, la
seua llunyania amb el public, la dificultat per abordar-lo i la paradoxa de que la societat visca
d’esquenes a I’art del seu temps. La pressio del sistema capitalista s implacable 1 els membres
del camp de I’art no poden ser aliens a ell. Europa, durant molts segles, ha estat exemple de
mecenatge 1 de subvencid publica. La llibertat artistica i1 la llibertat d’expressido s’han
desenvolupat, aixi, fins i tot sense el public. Perd en un temps on la privatitzacié avanga i el
model liberal lluita per acabar d’imposar-se en tots els ambits, les normes del joc estan
destinades a canviar. I, si aixo es produeix, caldra seguir, amb molta atencio, que fan els
compositors 1 els intérprets quan hagen d’omplir sales per poder sobreviure economicament.

Aquest mateix debat es reprodueix en I’ambit de la gestio6 cultural i I’academia. Es tracta, aqui,
de dues posicions de poder ja que, fins a cert punt, tenen capacitat d’incidir en la programacio
cultural i1 en els plans formatius, respectivament. En aquest cas, €s especialment rellevant la
incidencia de I’efecte Arrow generalitzat i 1a classe social d’origen. Amb una lectura bourdiana,
podem entendre que les posicions de poder s’hereten 1 que s’assegura, d’aquesta forma, la
reproduccio en el futur de I’estructura social.
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El fet de desenvolupar la tasca en el context d’institucions publiques, fa que es tinga ben present
el paradigma de la democratitzacié de I’art. Uns volen que el seu alumnat estiga ben preparat
per afrontar els reptes de la professio artistica. Els altres tenen com a gran objectiu omplir les
seues sales 1 arribar a la major quantitat i diversitat de public possible. En el moment de
descriure la seua tasca de gestio, es concep com quelcom ben allunyat del fet artistic: estetica
1 creativitat enfront de legislacié 1 pressupostos. Una posicid discursiva que es revela
contradictoria amb la seua tasca quotidiana on, efectivament, tothora estan coordinant i
combinant elements d’ambdues bandes de 1’equacid en una linia continua.

En relaci6 a la musica classica contemporania es posa de manifest 1’esgotament del model
concertistic actual —de tradicido decimononica—. El format concert, la legislacio de 1’art 1 les
estratégies comunicatives actuals no serveixen per atraure els publics a les noves musiques.
Davant aquesta situacid, empero, hem distingit dues formes diferents de justificar la necessitat
del canvi. La primera, construida al voltant de la noci6 de responsabilitat, considera que la seua
feina actual ¢és, alhora, posar a ’abast del ptblic totes les manifestacions culturals historiques
1 aportar una série de creacions al repertori per tal de conformar la tradici6 musical del nostre
temps. La segona esta basada en el gust, aixo €s, la idea de saber que les noves musiques poden
ser instruments que ens poden proporcionar plaer i, per tant, que hem de compartir-les amb els
publics per tal que ells també puguen gaudir-ne.

L’estrategia, en qualsevol cas, per superar aquest model caduc sembla compartida per tots els
agents socials d’aquests ambits. Es tractaria, doncs, de desplagar 1’atenci6 del nostre treball
cultural des del gue, és a dir, des del contingut, fins al com, aixo és, el continent. Tant
I’académia com el mén de la gestio cultural tenen clar que cal repensar la forma en que fem
arribar la musica als publics: concert, publicitat, nomenclatures, imatge o posada en escena.
També aqui es veu clar que qualsevol plantejament haura de combinar inextricablement
elements economics i creatius.

En I’estudi del consum cultural ens hem hagut de limitar, basicament, a les grans enquestes
estatals 1, practicament, cenyir-nos a la musica classica en conjunt. Mitjangant aquesta revisio
de les dades macrosociologiques, hem observat molts paral-lelismes entre la musica actual —
sinonim, emprat per les enquestes, de musica popular, musica lleugera o musica de consum-— 1
la classica. En ambdos casos, les persones enquestades apel-len al mateix argumentari a I’hora
d’excusar un major consum cultural. Tamb¢, son sempre les dones les que manifesten més
interes 1 un consum més elevat de totes les tipologies musicals.

La musica classica té al seu favor un seguiment més homogeni al llarg de totes les edats mentre
que la musica actual, en canvi, t€ un consum marcadament jove. Tot 1 aixo, el fet que la majoria
de gent assenyale que no comprén la musica classica acaba provocant que aquesta manifestacio
s’associe a elements d’elit intel-lectual. Davant aquest repte metafisic, la gent manifesta rebuig.

Vistes aquestes dades, el gran handicap que se li presenta a la musica classica contemporania

¢s combinacid de dues circumstancies diferents. D’una banda, el seu public es constitueix,
principalment, per persones adultes 1 dels estrats més elevats de la piramide de poblacio:
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justament, la forquilla d’edat on la gent més tendeix a pensar que en la musica esta tot inventat.
Simultaniament, son els joves els que es mostren més favorables a les noves propostes 1 a
I’experimentacio. Una forquilla d’edat on, empero, més pes té el grup a I’hora de condicionar
els gustos 1, per tant, més dificilment es podran plantejar acudir a un auditori si no €s de forma
col-lectiva. Aixi doncs, la musica classica contemporania es troba al bell mig d’una serie de
contradiccions: no €s ben rebuda per la gent que assisteix als seus espais i, en canvi, podria
connectar millor amb aquells publics que no acostumen a visitar els centres culturals on es
desenvolupa.

Les nostres conclusions, en aquest cas, poden servir per guiar la tasca del programador cultural
o d’aquells artistes musicals —tant interprets com compositors— que vulguen trobar un public
nou per a la nova musica. La clau, segons hem vist, estaria en fer coincidir la realitat musical
—musiques de nova creacid, experimentacio 1 atreviment— amb la cosmovisio personal 1 les
logiques de consum —modulades, a partir de la necessitat de sentir-se inclosos i reconeguts en
el grup d’iguals 1 de diferenciar-se de la generacid anterior— dels més joves. Un cop superem
la sensacio que la musica classica no s’entén o que, també, despertem la curiositat tot remarcant
la peculiaritat de la musica classica contemporania, possibilitarem que els publics objectiu
puguen sentir-se interpel-lats per 1’oferta musical 1 que senten que, realment, tenen les portes
obertes —fisicament, a les sales de concert i, psicologicament, a un espai que pot proporcionar
satisfaccio personal—. Arribats aqui, la pressio del grup i ’efecte crida fara la resta de la feina.
En qualsevol cas, s’haura d’estar ben atents constantment per tal d’adrecar, sempre, el missatge
adequat als publics adequats. En cas contrari, qualsevol intent de comunicacid fracassara ja
que ni es compartira el llenguatge, ni el context, ni 1’espai.

Les dades especifiques dels cicles organitzats pel Centro Nacional para la Difusiéon Musical,
en la temporada 2013-2014, ens mostren una activitat cultural centrada en la regié de Madrid
on es comptabilitzen més de la meitat dels concerts 1 més del 70% dels assistents. La musica
classica contemporania €s la que més concerts recollia pero era superada per la barroca en
termes d’audieéncia. Els 5 cicles monografics d’aquesta musica aconsegueixen atraure, dins els
seus recintes respectius, uns percentatges d’assistencia que oscil-len entre el quasi 90% de les
Series 20/21 del Museu Reina Sofia 1 el 68% de 1’ Alicante Actual.

Aquest cas especific del cicle Alicante Actual —hereu del Festival de Musica Contemoprania
d’Alacant— ens ha deixat resultats de programaci6 1 d’assisténcia que hem obtingut
directament. Entre la temporada 2013-2014 1 la 2016-2017, hem assistit a un descens en el
nombre d’ensembles contractats 1 una lleu oscil-lacié dels conjunts cambristics més reduits —
duo, trio 1 quartet—. Aquesta darrera temporada, encara més, hem assistit a un monografic de
solistes, sense participacié de cap conjunt. En el cas de les dues temporades centrals d’aquesta
forquilla hem comptabilitzat el nombre d’assistents i la tipologia del repertori —si es tractava
de programes monografics contemporanis o mixtos— i de I’interpret. Només 6 dels 16 concerts
analitzats han estat monografics. En qualsevol cas, calculats els indexs estadistics pertinents,
aco ¢és khi quadrat 1 ¢ de Pearson, hem comprovat que no existeix cap dependeéncia entre el
volum d’assisténcia i la tipologia de repertori o del conjunt.
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De tot I’entramat dels mass media analitzat en el nostre treball, les revistes d’actualitat musical
classica son I’espai més accessible per a la musica classica contemporania. Aquestes
publicacions, que han comptat, habitualment, amb ajudes publiques i de mecenes, poden
permetre’s recollir mostres de tota la tradicié musical classica: des la musica antiga fins a les
creacions dels nostre dies. Actualment, es troben davant un nou repte. El procés de
digitalitzacio suposa un notable canvi en les formes de consum 1, probablement, el model que
nosaltres presentem aqui sera caduc i1 insostenible en pocs anys. A tall d’exemple, la revista
amb més unitats de publicitat, Scherzo, ha passat de 43 a 29 espais publicitaris en només un
any. De moment, empero, determinats elements ideologics —el masclisme o el nacionalisme—
inclosos en algunes d’aquestes publicacions, ens permeten intuir que, el seu destinatari, és un
lector masculi 1 conservador. Aquest fet, podria retardar un temps la incidéncia de les noves
formes de consum.

La presencia de la musica classica contemporania ha sigut majoritaria en 4 dels 6 generes
periodistics analitzats. Només en les seccions d’opinio i critica musical la preseéncia de la resta
de musiques classiques ha sigut igual o majoritaria, respectivament. Donat que aquest contingut
ve marcat per les novetats editorials, aquestes dades ens mostren un mercat discografic més
conservador 1 més pragmatic a I’hora d’enregistrar uns titols que, en teoria, haurien de garantir
un minim de vendes. En la resta dels casos —noticies, entrevistes, croniques 1 reportatges—,
sempre trobem una major quantitat de cel-lules informatives amb presencia de musica classica
contemporania.

L’analisi de contingut, que hem estructurat a partir d’elements ja identificats en treballs
anteriors, ens ha servit per recollir noves mostres discursives al voltant de la musica classica
contemporania. Efectivament, encara en els exemplars estudiats, la novetat d’aquesta musica
fa que s’aborde a partir del tractament dels seus limits, definicions, caracteritzacio,
contextualitzacid, el prestigi dels inteérprets i dels compositors, I’accés i el conflicte.

En el primer element —limits— hem trobat el mateix debat que exposavem a I’inici del present
volum sobre els inicis cronologics de la musica classica contemporania. En el segon, referit a
les propostes terminologiques, hem identificat fins a sis estratégies lingiiistiques diferents: la
identificaci6 per mitja de la negacio6 del que no és, la conceptualitzaci6 a partir de la cronologia,
I’ts de tecnicismes o de neologismes (posvanguardia o postvanguardia?), el concepte
contemporani amb les seues variacions, 1’s de termes pertanyents al camp lexic de la novetat
(moderno, actual, nuevo) i la inclusio de figures retoriques com la metafora.

La forma de caracteritzar la musica classica contemporania ha estat per mitja de referéncies
geografiques, historiques, musicologiques 1 religioses. En ocasions, a més, el llenguatge es
carregava de tal forma de tecnicismes que perdia —intencionadament?— el taranna divulgatiu de
la revista. La contextualitzacié de la musica és un dels elements més usats i amb major
importancia dins el conjunt dels textos: la proximitat dels creadors i la major quantitat
d’informaci6é directa del procés de composicid permeten aprofundir molt més en detalls
concrets. D’aquesta forma, en la redaccié hem trobat elements de context personal de 1’autor 1
de context de creacid de I’obra. En els primer s’hi fa referéncia a elements de la vida religiosa,
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de la vida laboral, de la trajectoria formativa, de les preferéncies estetiques, de I’orientaciod
sexual 1 del caracter personal. Les dades historiques de la composicio i1 I’estrena i les propies
dades aportades pels autors —sovint en forma de cites literals— permeten construir un relat molt
més ric 1 coral que en peces d’autors ja desapareguts.

La provisionalitat dels limits i dels conceptes s’allarga també fins al prestigi dels compositors
1, fins 1 tot, dels intérprets que escriuen o interpreten musica classica contemporania. Per aixo,
sovint, en aquestes publicacions s’ha d’explicitar el reconeixement als autors amb elogis o,
també, amb critiques a determinades creacions. La qualitat dels autors es pot explicitar amb
tres formules diferents: donant per sabuda la seua acceptacid social, indicant la seua condicio
de compositor resident d’una orquestra o auditori o recordant alguns dels premis que ha rebut.
En el cas dels interprets, i a banda d’indicar la seua adequacio per a la interpretacio d’aquest
repertori, se sol apel-lar al seu compromis amb la musica classica contemporania. La situacio
de desigualtat d’aquesta musica provoca que, entre els interprets, s’hagen de prendre posicions
militants.

Els dos darrers punts, accés i conflicte, son també ben reveladors de la situaci6 actual de la
musica contemporania. Habitualment, en les peces que tracten aquesta musica, el discurs inclou
referéncies a la dificultat o facilitat de la seua escolta. A diferéncia de la resta de repertori,
aquestes creacions reben també el veredicte del redactor. Un jui que pot condicionar
enormement el public a I’hora d’assistir a un concert o de comprar un producte audiovisual. El
conflicte, finalment, recull la situacio de lluita social inherent a aquesta expressid musical: en
ocasions reproduint el conflicte —sobretot a partir de textos que incideixen en la ruptura amb el
public—, en ocasions animant a superar-lo a partir d’una posicidé compromesa i militant amb la
musica del nostre present.

L’analisi d’aquestes publicacions ens ha permés identificar quatre tipologies de musica classica
contemporania segons el tractament discursiu: musica d’avantguarda experimental, musica
contemporania popular, musica propia del territori i musica per a usos complementaris. La
primera tipologia sol ser la que més elements discursius acull ja que, en la resta dels casos, el
fet de la contemporaneitat no sol ser central en el desenvolupament del text. Aixi, la musica de
la segona tipologia s’exposa com una evolucio natural del repertori —i es dona per descomptada
la seua inclusi6 al canon musical—; la musica de la tercera tipologia es vincula al territori 1
s’explica incidint en la riquesa del patrimoni estatal; i, en la musica de la quarta tipologia,
directament, s’obvia la seua vinculacié amb la tradicié musical classica.

Estructuralment, la peca ideal per abordar la musica classica contemporania inclou referéncies
al context de I’autor, a les innovacions técniques de les obres 1 a I’estructura de la composicio.
Opcionalment, pot incloure alguna breu referéncia a la interpretacio i a ’argument —quan ¢és
una obra escenica—. Finalment, pot fer referéncia al grau de dificultat que suposa la seua audicio
1 a les estrategies per accedir a I’obra. Aquests discursos, doncs, poden inferir en I’estimulacio
o dissuasio del public per accedir a les noves obres. La notable preséncia de la musica a les
revistes —un element quantitatiu positiu per a la seua difusio— pot tenir en la posicio discursiva
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del redactor un aliat o un enemic. La seua voluntat divulgativa pot acabar sent determinant per
animar els publics a cong¢ixer, primer, 1 estimar, després, aquestes noves musiques.

En la resta de mitjans de comunicacid analitzats la preseéncia de la musica classica va minvant
en relacio a dos factors: I’aspecte generalista del mitja i I’abast massiu del public. Les emissores
tematiques de radio conserven la musica classica com a element especific. Aquest fet, afavoreix
que el ventall de musiques programades puga ser més ample 1 que, en igualtat de condicions,
la musica classica contemporania aparega esporadicament a la graella en programes de tota
mena i, a més, compte amb programes monografics —com passa, també, en altres estils o
generes musicals— Més enlla del tractament, més analitic, en algun programa magazine o
d’entrevista, en la majoria de les ocasions, els discursos dels presentadors es limiten a presentar
1 acomiadar 1’obra que s’emet. En aquests breus fragments discursius la informaci6 es redueix
al titol de I’obra, el compositor i el nom dels interprets. Opcionalment, es pot indicar I’any 1 la
ciutat d’estrena. La radio tematica classica, a pesar de la —cada vegada major— oferta musical
digital, encara acull molts espais de contenidor de musica enregistrada.

A difereéncia de les revistes, I’altra publicaci6 en paper analitzada —la premsa generalista— ens
mostra una presencia ben escassa de la musica classica contemporania. En aquest cas, la
limitacid fisica de I’exemplar 1 la necessitat d’incloure informacié general de tot tipus fan que
la seua inclusio es limite a la seccid de cultura i, sempre, dins les comptades ocasions on
s’aborda el repertori musical classic. El tractament, empero, ens mostra uns critics que aborden
sense prejudici la musica i que, fins 1 tot, plantegen la redacci6 de les seues peces de forma que
facen atractives les noves propostes musicals als publics. En aquest cas, efectivament,
presencia i tractament es desenvolupen en direccions contraries.

Finalment, en el cas de la televisio és on hem trobat la preséncia més infima. Sent el mitja més
massiu de tots, la musica s’ha vist arraconada —en els canals en obert— als segons canals publics,
en uns horaris for¢a intempestius —ben d’hora, al mati, o cap a la mitjanit—. Quan es limita a
transmetre concerts enregistrats, el contingut depén en bona mesura d’allo que s’ha programat
a I’auditori en qiiestio. En el cas de I’inic programa magazine cultural existent —jAtencion
Obras!—, la necessitat d’abordar totes les arts en menys d’una hora fa que el temps disponible
per al conjunt de la musica classica siga anecdotic. Especificament, la preséncia de la musica
classica contemporania acaba reduint-se a una forquilla que no passa dels 5 minuts setmanals.

En definitiva, la preséncia de la musica classica contemporania, dins els mitjans de
comunicacio analitzats, és forca desigual. Com més especific €s el mitja, més possibilitats de
trobar referéncies a aquesta musica i d’accedir a generes informatius on es contextualitze i
divulgue aquesta musica. El tractament també €s diferent segons si el mitja es configura com
un contenidor de musica —el cas de la radio 1 la televisid, principalment— o com un espai per
als discursos sobre musica.

Finalment, en I’ambit de les discografiques i les plataformes de difusio en streaming hem trobat

una notable preseéncia de la musica classica contemporania. En les dues temporades analitzades
dels dos segells musicals classics de Vivendi —Deutsche Grammophon i Decca Classics—, eren
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ja majoritaris els albums que apareixien amb mostres de musiques actuals: centrades en 1’obra
que es presenta 1 amb el compositor com a gran protagonista. Entre monografics de musica
contemporania i albums mixts amb musica, també¢, d’altres eépoques, ens aproximem a un 60%
de la producci6 classica total. Tot 1 aix0, el gruix de la producci6 —el 44% en monografic 1 el
82% en conjunt—, I’ocupa la produccidé d’albums amb musica classica no contemporania.

En el nostre estudi hem centrat la nostra atencid, dins les plataformes de difusié en streaming,
en el projecte suec Spotify. Aquest geganti cataleg de musica virtual €s el que t€ mes seguiment
a I’Estat espanyol i major volum de subscriptors de pagament arreu del mon. Aqui hem trobat
com els albums amb musica contemporania presentaven unes elevades xifres de reproduccio.
Encara més, a partir de les dades proporcionades per la propia plataforma, hem conegut que
aquesta musica 1, especialment, 1’elaborada per una triada de compositors minimalistes —
Einaudi, Richter i Glass— es troba entre les mostres més escoltades de musica classica.

Tot sembla assenyalar, doncs, que davant I’esgotament del format concert i de la seua limitada
adequacio per difondre les musiques noves, I’emergencia d’aquestes plataformes —més afins a
les noves formes de consum cultural- pot suposar una via ben efectiva per a la comunicacié de
la musica classic contemporania. En un terreny on han caigut les fronteres 1 on el menu musical
es dissenya a partir d’'una navegacid hipertextual, el public pot arribar més facilment als
creadors actuals. I, efectivament, per mitja del coneixement arribar al plaer.

Per entendre la situaci6 actual de la musica classica contemporania cal que conjuguem dos
moments historics (passat 1 present) i la relacio de dos col-lectius diferents, creadors i publics,
amb el sistema. En un primer moment, els camins de la creacid, a finals del segle XIX i a
principis del segle XX, avancen en una direccidé que comportara la superacidé de I’harmonia
classica, del sistema tonal i de les formes basades en la textura musical de la melodia
acompanyada. Aixi, la atonalitat, el sistema dodecafonic 1 el serialisme portaran nous marcs de
composicid basats en un ingent treball i reflexi6 intel-lectuals. Ideologicament, aquestes noves
propostes acaben sent un atac al sistema artistic musical, basat, per primera vegada en la
historia, en unes musiques del passat que mai s’han deixat d’interpretar i, per tant, mai s’han
hagut de recuperar. La musica classica contemporania 1 els seus creadors avantguardistes
acaben configurant unes creacions que interpel-len i combaten I’estatus quo formal.

Lluny d’afectar el sistema, aquestes musiques han acabat ubicades en dues posicions extremes:
bé fora del sistema —expulsades i1 obviades—, bé incloses en 1’ambit més exclusiu i esnob del
sistema. D’aquesta forma, la vessant critica i contestataria original d’aquestes obres es dilueix
dins un compartiment, convenientment estanc, on pot exercir el rol de musica de gran prestigi
1 reservada per a les elits —culturals— més exclusives, selectes i preparades musicalment 1
intel-lectualment. Economicament, aixi, s’aprofita fins la darrera opcid monetaria que
ofereixen els segles XX 1 XXI. Socialment, es possibilita ’emergencia d’una nova elit —més
minoritaria i elevada, encara— que es reconeix en el context del consum, la comprensi6 1 el
gaudi d’aquestes noves formes musicals.
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En I’ambit dels publics, aquesta situacié ha provocat I’establiment d’una cosmovisié basada
en la sacralitzaci6 de la musica classica contemporania. Aquest procés, s’ha basat, primer, en
la conversi6 de les musiques del Barroc al Post-romanticisme en sinonims de tota la musica
classica. Una musica, que amb tot, encara esta a I’abast dels comuns —terme incorporat pels
propis actors socials— 1 de les persones que puguen interessar-se musicalment per ella.
L’abséncia de ferramentes, habitualment entre els publics, que els permeten descodificar la
musica més enlla del seguiment d’una melodia, provoca que s’establisca un tall. Aquest limit,
definit, basicament, per la centralitat 1 s de les melodies en les obres, constitueix un altre
conjunt sonor que es configura com musica del més enlla o musica després de la musica. El
seu caracter espiritual fa que es conceba com una musica per als escollits —les elits
minoritaries— 1 que la relacid6 amb ella s’articule per mitja d’una resposta religiosa: els qui
creuen en ella 1 la practiquen —els creients—, els agnostics, que no li neguen el valor perod que
hi participen de forma limitada, i els ateus, directament, aquells que no creuen que tinga cap
valor 1, per tant, li neguen, fins i tot, la categoria de musica. Les elits, alhora, poden actuar de
forma sectaria, aperturista o apostolica segons vulguen mantenir el monopoli del seu consum,
accepten —1 incorporen— critiques a la seua fe o es dediquen a la predica per dur, arreu, la seua
veritat revelada.

En resum, la preseéncia de la musica classica contemporania a 1’Estat espanyol és molt desigual
1 circumscrita a espais molt concrets. Mentre que als mitjans de comunicacié generalistes, com
la televisio o la premsa, apareix anecdoticament —com més massiu €s el mitja, més residual és
la seua presencia—, a les revistes musicals, la radio, els auditoris 1 les discografiques la preséncia
€s més habitual —especialment, centrada, en la musica del primer decalustre del segle XX—. El
tractament és, també, desigual segons 1’ambit social. Mentre que és una manifestacio integrada
1 plenament assumida entre compositors, intérprets, docents 1 gestors; els publics, encara es
mostren reticents. D’una banda, perqueé no se senten apel-lats per aquesta musica i, d’altra
banda, perque no disposen de les ferramentes de descodificacié 1 d’espais adequats on puguen
aproximar-se a les noves musiques, sense 1’apriorisme del prejui i amb la guia que ajude a
entendre el procés historic, social 1 intel-lectual que hi ha sota les noves formes de fer musica.

8.2. Conclusions en anglés

These conclusions, which we present both in Catalan and English, are used to answer the
question which started this research: what is the presence and management of contemporary
classical music in Spain? This chapter is, thus, based on the partial answers we have given in
every sub-section of the empirical corpora and which now, here, we present in an orderly and
complete manner. To maintain the coherence of the research, we have organized these
conclusions using the same pattern we used for our research. Thus, we shall focus
consecutively on the auditoriums, the artistic groups, the mass media and the record labels and
streaming platforms.

The symphonic programs have turned out to be a great space for the music of the 19th and 20th
centuries. In absolute terms, these two centuries alternated the prominence within the season
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tickets. The trends, however, show greater stability —a settlement— of the music of the 19th
century, and a certain backward movement of the music of the 20th century.

Considering contemporary classical music as a unit, the situation is not the same throughout
its chronology. On the one hand, in the first decades of the 20th century —until 1949— and in
the current decade, this type of music appears frequently. However, from 1950 to 2009, the
figures are lower, even than those of the 18th century. This situation has, consequently, a
double reading. It is positive, in the logic of the circulation, because it shows the incorporation
of the works of the first fifty years of the 20th century into the canon of the classical
compositions and because it shows the interest of the institutions in sponsoring new pieces.
However, it is negative because it shows the existence of a break with the Second World War
as inflexion point. Probably, and despite our initial decision —to link the beginning of this music
to the beginning of the 20th century— we should conclude that the first half of the 20th century
has stopped being, symphonically, a contemporary period and that the repertoire, for example,
of Stravinsky, Shostakévich or Bartok is already completely incorporated into the classical
tradition.

Subsequent musicological works should reassess the year 1945 as the inflection point between
contemporary music which has lost the negative connotations and has overcome the ostracism
and the music which has not yet been able to access the habitual spaces of the symphonic
music. The selection of these data comes, in effect, from the succession of three developments
which took place at the time, and which would influence the world socially and musically: the
end of World War II, on 2nd September; the death of Anton Webern, on 15th September; and
the death of Béla Bartdok, on 26th September.

Stylistically, the presence of contemporary classical music has been articulated through
concerts for soloists, symphonies, suites, dances, tonal poems and pure symphonic music. This
latter genre, with diffuse limits and still with an open definition, has been the vehicle through
which the composers have gotten rid of the corsets inherited from Classicism and Romanticism,
and have been able to start to compose music without neither pre-established structures nor
hermetic norms. In the music of the 20th and 21st centuries, specially, the concert for soloist
and orchestra predominates; a form, also predominant in the 18th century and which has
become the great perpetuator of the Western musical tradition. The establishment of the soloist
musician as a prestigious figure and of recognized virtuosity, is a fact which has been in force
since the Baroque period. And it is a socio-musicological reality characteristic of our times, to
which composers have also had an answer.

Within these programs, Beethoven, Mozart, Tchaikovsky and Brahms are the great figures.
Untimely classics who always attract the public to the concerts and who constitute the better-
known part of the orchestral repertoire. The most common, the one which corresponds to
Beethoven, Mozart, Tchaikovsky and Brahms, is articulated through lots of repetitions of a
very limited group of works. This is the case with symphonies or concerts for soloists and
orchestra, in all cases, and, of Beethoven’s overtures, Brahms’ serenades and Tchaikovsky’s
dances. The way Mozart is programmed is just the opposite. From a wider selection of works
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—which include as many as 12 different concerts for piano, 11 symphonies, operatic overtures,
divertimentos and religious pieces— the frequency can be much lower. As a matter of fact, in
the list we have presented, of the 55 more performed pieces, there was none by Mozart. And,
in fact, only one piece from the 21st century.

Historically, the symphonic program is synonymous with European music. It is not until we
get to the birth of contemporary classical music that we start to find examples of American
music and, later, Asian and Oceanic —probably, through the own diffusion of the music and
European academic tradition in other parts of the world. Our music, thus, is constructed also in
a more universal manner: with a dialogue among creators from all over the world who can
contribute to the global heritage with their own local musical experiences. We have not found,
however, any evidence of composers of African origin.

Likewise, the program of music from the 20th and, especially, 21st centuries, is the only
opportunity we have to access the compositions created by women. The discrimination, in any
case, 1s a fact and we shall need a recovery exercise of the female historic repertoire and a
bigger program of contemporary works for the presence of the woman in the program not to
be underrepresented.

The presence, thus, of contemporary classical music is closely linked to the democratization
movements of the art and globalization. The more advanced the chronology of the pieces is,
the greater the chances of finding foreign music in the European reality, or music which has
been created by women. As we overcome the elitism of the auditoriums, we shall be
overcoming, also, the ethnocentric logics of the post-colonial Europe and the chauvinism of
heteropatriarchy. The change in the musical program goes far beyond the sound fact itself and
helps to construct a plural and heterogeneous socio-musical reality which will, compulsorily,
oblige to consider all the components of the field of the state of the art, its own constructions,
and its dynamics.

Internally, as we have seen it in the premieres, the musical reality of Spain answers the principle
of a coffee for everyone’s taste. We can clearly see the existence of different national realities,
which identify with their distinction and which, consequently, promote their musical heritage.
Catalonia, Euskadi, Galicia, Andalusia and Pais Valencia participate in this logic. Madrid, as
the capital, behaves as the unifying nucleus. Thus, all Spanish music programmed at the
Auditorio Nacional de Musica and at the Teatro Monumental, comes from authors of other
regions of Spain.

Ultimately, contemporary classical music has, still, a modest presence in the Spanish
programmes. The potential to revitalize it and make it more accessible is, thus, important. The
question the programmers, artitistc directors and groups need to ask themselves is do they want
to open the spread of opportunities: to include more variety and more sound richness. They
will, probably, find their answer in the hands of a public —a society— who is becoming more
diverse, plural and really heterogenic.
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Within the analysis of the artistic group of composers and performers we have observed some
of the tensions which are present in the field. Firstly, we have seen their link, or lack of it, with
the familiar and geographical context which defines the beginning of their interest in music.
The greater the invididualism, the more the subject separates themselves from their context and
grants themselves the sole merit of their life story. However, the cultural recognition is present,
specially, in all those artist from territories historically marked by music, such as Euskadi and
the Valencian Region.

Another vital chapter upon which we have focused is training. Here, there was also some
divergence when establishing which was the main defining element. For some, it was the
cultural capital that teaching is; for others, the human capital which implies the sacrifice and
the constant dedication to musical art. Finally, the economic capital. An element which,
specially due to its absence, marked the social status of the subject.

Through their taste, we have been able to identify a possible historical evolution in the
generations prior and after the 1960 decade. Based on the different interpretations of the Jesus
Ibafiez’s Law and of the musical trends of Rodriguez Morato, we have established a change
which manifests itself, particularly, in the position of the avant-garde music and of post-
romantic music. In this way, avant-guard music would have gone from being the reversing
reading element to becoming the converted object of the law. And the opposite, in the case of
the post-romantic creations. This fact would be explained by the establishment to the
conservatories, as a training in composition based on the new theoretical trends. While classical
training was given at the conversatories, the avant-garde was the most contentious response.
Now that the avant-garde music has managed to have a presence in the Academia, it is,
however, the most expressive music, the one which develops the role of the critics.

Consequently, in answer to our initial question, the management of contemporary classical
music within the academia has evolved. It has changed from being outside the system, involved
with the avant-guard, and from being a threat to tradition, to become a source of prestige, the
music of reference and, so, the music of the tradition fo the 20th and 21st centuries. Unlike
what happened with the auditoriums, we shall observe a break in the time evolution, here the
change is found among the different musical trends and styles. Thus, current music which has
been written in a tonal language and following classic structures is regarded as a historical
involution and a repetition of what was already done between the centuries. Contemporary
creation, which self-defines itself as such, starts from some formal premises based on textures
and where originality is a value in itself.

The dissemination problems of this music and its distancing from the public are understood
differently. According to the ideological position, the parties responsible would be: the
composers —who would create within a logic of musical onamism and without considering the
public—; the public —-from whom a minumum interest and effort is expected in order to listen
and to wish to understand what is presented in front of them—; or the programmers —figures,
frequently, linked to politics and looked down on for their alledged lack of aptitute and
knowledge to do their job.
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When faced with the terminological problem, we have seen the existence of different strategies.
Resignation and, consequently, the assumption of the current concepts, the proposal of new
labels or the elimination of labels. The latter, a strategy with more voluntarism than pragmatism
since it quickly fails for its lack of precision. In any case, the composers and performers leave
this lexical task to musical specialists. This approach has allowed us to see the ideological bias
and the paternalistic and ethnocentric logics behind the presumptuous highbrow music or
classical music.

Considering the discourses as a group and in perspective, we can see that we live in a moment
of constant crisis. The time of avant-guard, in its purest and most experimental branch, is
coming to its end. However, it will continue in force, in the collective thinking of the artists,
their distance from the public, the difficulty when trying to approach it and the paradox of a
society living with their back to the art of their time. The pressure of the capitalist system is
restless and the members of the art field cannot be ignorant of it. Europe, for many centuries,
has been an example of patronage and public funding. Artistic freedom and freedom of
expression have developed, thus, without the public. But at a time where privatization develops
and the liberal model battles to impose itself in all fields, the game rules are destined to change.
And, if this happens, we should continue to pay attention to what composers and performers
do when they have to fill halls in order to survive financially.

This same debate takes place within the cultural and academic management fields. In this case,
there are two power positions which can, to a certain extent, influence the cultural program and
the training plans, respectively. In this case, the incidence of the generalized Arrow effect and
the social class of origin are especially important. With a Bourdian reading, we can understand
that power positions are inherited and that, in this way, the reproduction of the social structure
in the future is ensured.

The fact that the task is developed in the context of the public institutions helps emphasize the
paradigm of the democratization of art. Some want their pupils to be well-prepared to face the
challenges of the artistic profession. The others’ main objective is to fill their halls and to get
as many members of the public, and for them to be as diverse as possible. Their management
task is regarded as something very separate from the artistic act: aesthetics and creativity
against legislation and budgets. A discursive position which turns out to be contradictory to its
usual task of continually coordinating and combining elements with both sides of the equation
in a continuous line.

As regards contemporary classical music, the exhaustion of the current concert model —based
on the 19th century tradition— is obvious. The concert format, the legislation of art and the
current communicative strategies do not serve to attract the public to the new types of music.
However, in front of this situation, we have distinguished two different ways of justifying the
need for a change. The first, constructed around the concept of responsibility, considers that its
current task is both to provide the public with all the historical cultural manifestations and to
add a series of creations to the repertoire in order to conform to the musical tradition of our
time. The second is based on taste, the idea of knowing that the new types of music can be
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instruments which can provide pleasure and, so, which we can share with the public so that
they can also enjoy them.

The strategy to overcome this expired model seems to be shared by all the social agents of
these contexts. The task would consist in shifting the focus of our cultural work from the what,
from the content, to the how, the container. Both the academia and the cultural management
world know that we have to rethink the way in which we bring music to the public: concert,
publicity, nomenclature, images, or staging. It is also obvious here that any approach must
inextricably combine economic and creative elements.

In the study of the cultural consumption we have had to restrict ourselves to, basically, the big
State surveys and, practically, focus on classical music in general. Through this revision of the
macro sociological data, we have observed many parallelisms between current music —a
synonym used by the surveys for popular music, light music or consumption music— and
classical music. In both cases, the people interviewed appealed to the same arguments when
justifying a greater cultural consumption. Women are also always those who manifest more
interest and a greater consumption of all types of music.

Classical music has the advantage of a more homogenic monitoring throughout all age groups,
while current music, however, has a markedly young consumption. However, the fact that the
majority of people indicates that they do not buy classical music causes this manifestation to
be associated to intellectual elitist elements. Faced with this metaphysical challenge, people
show rejection.

In view of these data, the great handicap contemporary classical music faces is the combination
of two different circumstances. On the one hand, its public is constituted, mainly, by adult
people and from the higher levels of the population pyramid: specifically, the age group where
people tend to think more that everything has already been invented in music. Simultaneously,
it is young people who appear more favorable to new proposals and to experimentation. An
age group where, however, the group has greater weight when conditioning taste and,
consequently, it is more difficult to think of going to an auditorium if it is not collectively. So,
contemporary classical music finds itself in the middle of a series of contradictions: it is not
welcomed by people who attend its space, and yet, it could connect better with those members
of the public who are not used to visiting the cultural centres where it is developed.

Our conclusions, in this case, can be used to guide the task of the cultural programmer or of
those musical artists —both performers and composers— who want to find a new public for a
new music. The key, as we have seen, would be in making music reality —music of new
creation, experimentation and audacity— match the personal worldview and the logic of
consumption —modulated from the need to feel included and recognized in the group of peers
and to distance themselves from the previous generation— of the younger ones. Once we have
overcome the feeling that classical music cannot be understood or if we awake their curiosity
by emphasizing the peculiarity of contemporary classical music, we shall make it easier for
their objective public to feel the appeal of the musical offer and to feel that, really, the doors
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are open for them —physically, at the concert halls and, psychologically, to a space which can
give personal satisfaction. Once we get here, group pressure and the appeal will do the rest. In
any case, we shall have to constantly keep an eye in order to, always, address the relevant
message for the relevant public. Otherwise, any attempt to communicate would fail as it will
not share the language, the context, or the space.

The specific data of the cycles organized by the Centro Nacional para la Difusion Musical, for
the 2013-2014 season, show us a cultural activity centred in the region of Madrid, where we
found more than half of the concerts and over 70% of the public. Contemporary classical music
is the type of music which accumulated more concerts but it was taken over by Baroque music
in terms of the audience. The 5 monographic cycles of this music managed to attract, within
their respectic receipients, attendance percentages which oscillate between almost 90% of the
20/21 series at Museu Reina Sofia and 68% at Alicante Actual.

In this specific cycle at Alicante Actual —heir to the Festival de Musica Contemporania
d’Alacant— has given us results of the programs and attendance which we have obtained
directly. Between the seasons 2013-2014 and 2016-2017, we have witnessed a decrease in the
numbres of ensembles hired and a slight variation in the most reduced chamber groups —duets,
trios and quartets. In this latter season we have witnessed a greater monographic of soloists,
without the collaboration of any group. In the case of the two main seasons within this range,
we have counted the number of members of the public and the typology of the reportoire —in
the case of contemporary monographic programs or mixed ones- and those of the performer.
Only 6 out of the 16 concerts analysed were monographic. Once the relevant statistic indexes
have been calculated, we have seen that there is no dependency between the volume of the
public and the typology of the repertoire or the group.

Out of all the different types of mass media we have analysed, current classical music
magazines are the most accessible space for contemporary classical music. These publications,
which have, normally, had public funding and sponsors, can afford to collect samples of all the
classical music tradition: from the old music to current creations. Currently, they face a new
challenge. The digitalization process represents a considerable change in the consumption
forms and, probably, the model we present here will have expired and be unsustainable within
a few years. As an example, the magazines with the greatest number of advertising issues,
Scherzo, has gone down from 42 to 29 issues only in one year. For now, however, some
determining ideological elements —chauvisnism and nationalism— included in some of these
publications, allow us to sense that, its receipient is a male conservatist reader. This fact could
delay for a while the incidence of the new forms of consumption.

The presence of contemporary classical music has been overwhelming in 4 of the 6 periodical
genres analysed. Only in the opinion and musical critique sections has the presence of the rest
of the classical types of music been the same or greater, respectively. Given that this content is
determined by the editorial novelties, these data show a discographic market more conservative
and pragmatic when registering titles which, in theory, should guarantee a minimum number
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of sales. In the rest of cases — news, interviews, articles and stories —we always find a greater
number of informative cells with the presence of contemporary classical music.

The analysis of the content, which we have structured from the elements already identified in
previous works, has been useful when collecting new discursive samples around contemporary
classical music. Even in the issues analysed, due to its novelty, this music is approached from
its limitations, definitions, characterization, contextualization, the prestige of the performers
and composers, the access and conflict.

Regarding the first element —limitations— we have found the same debate which we mentioned
at the beginning of this volume about the chronological beginnings of contemporary classical
music. In the second, which deals with terminological proposals, we have identified up to six
different linguistic strategies: the identification through the negation of what is not, the
conceptualization from the chronology, the use of technicisms or neologisms (post-avant-
guard), the contemporary concept with its new variations, the use of terms from the lexical
field of novelty (modern, current, new) and the inclusion of rethorical figures such as
metaphors.

Contemporary classical music has been characterized through geographical, historical,
musicological and religious references. Furthermore, ocassionally the language was so full of
technicisms that it lost -intentionally?- the divulgative character of the magazine. The
contextualization of music is one of the most used elements and with more relevance within
the group of texts: the proximity of creators and the greater quantity of direct information of
the composition process allow for an indepth analysis of specific details. This way, we have
found personal details about the author and the context of the creation of the piece. In the
former there are references to the religious life, working life, formative trajectory, aesthetic
preference, sexual orientation and character. Historical data of the composition and the
premiere and the data provided by the authors —usually as literal quotes— allow for a richer and
choral story than in the pieces of authors who are no longer present.

The provisional nature of the limitations and concepts is also a characteristic of the prestige of
the composers and, even, the performers who write and interpret contemporary classical music.
That is why, frequently, in these publications it is necessary to make explicit the
acknowlegment of authors with praise or, also, with critiques of certain works. The quality of
the authors can be made explicit with three different formulas: taking for granted their social
acceptance, indicating their condition of resident composers of an orchestra or auditorium or
mentioning some of the prizes received. As regards performers, and apart from indicating their
suitability for the interpretation of this repertoire, they normally appeal to their commitment to
contemporary classical music. The unequal situation of this type of music causes the
performers to take militant positions.

The two final points, access and conflict, are also indicators of the current situation of

contemporary music. Usually, in the pieces which deal with this music, the discourse includes
references to how difficult or easy it is to listen to it. Unlike the rest of the repertoire, these
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creations also receive the verdict of the writer. A judgment which can greatly influence the
public when attending a concert or buying an audivisual product. The conflict, finally, includes
the social battle inherent to this musical expression: sometimes reproducing the confict —
especially with texts which insist on the breaking off with the public— sometimes encouraging
to overcome it by a committed and militant position with the music of our time.

The analysis of these publications has allowed us to identify four types of contemporary
classical music according to their discursive treatment: experimental avant-guard music,
popular contemporary music, music of the territory and music for complementary uses. The
first type is usually the one with the most number of discursive elements as, in the rest of cases,
the fact of the contemporaneity is not central for the development of the text. Thus, the second
type of music is shown as a natural evolution of the reportoire — and its inclusion into the
musical cannon is taken for granted-; the third type of music is linked to the territory and is
explained by emphasising the richness of the State heritage; and the fourth type of music does
not make explicit its link with the classical musical tradition.

Structurally, the ideal piece to deal with contemporary classical music includes references to
the context of the author, the technical innovations of the pieces and the structure of the
composition. Optionally, it can include a brief reference to the performance and plot —in the
case of scenic works. Finally, it can refer to whether it is difficult to listen to, and the strategies
to access the piece. These discourses can positively or negatively influence the access to new
pieces. The notable presence of music in the magazines —a positive quantitative element for its
diffusion— can have an ally or an enemy in the discursive position of the writer. His divulgative
will can be a determining factor when encouraging the public to get to know first, and love,
later, these new types of music.

In the other types of mass media analysed, the presence of classical music decreases depending
on two factors: the generalist aspect of the medium and the massive supply of the public.
Thematic radio stations preserve classical music as a specific element. This widens the range
of programmed music and, under the same conditions, contemporary classical music can
appear sporadically in all kinds of programs and, and can have monographic programs
dedicated to it — like other styles and musical genres. Apart from a more analytical approach
in some magazine or interview programs, on most ocassions, the discourses of the hosts are
limited to introducing and conclude the piece that is being broadcast. In these short discursive
fragments the information is reduced to the title of the piece, its composer and the name of the
perfromers. Optionally, it can also mention the year and city of the premiere. Thematic classical
radio, despite the increasing digital musical offer, still includes a significant amount of
recorded music programs.

Unlike magazines, the other paper publication that we have analysed —the generalist press—
shows a very reduced presence of contemporary classical music. In this case, the physical
limitation of the issue and the need to include all kinds of general information makes its
inclusion to be limited to the cultural section and, always, within the very few ocassions where
the classical musical repertoire is dealt with. However, we find some critics who approach
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music without prejudices and who even try to write their articles in such a way that they make
the new musical proposals attractive to the public. In this case, presence and approach
develop/run in opposite directions.

Finally, as regards television, it is here that we find the most negligible presence. Being the
most extensive means of communication, music has been cornered —in freeview channels— into
the second public channels, at untimely times —very early in the morning, in the morning or
around midnight. When it only broadcasts registered concerts, the content greatly depends on
what has been programmed at the auditorium in question. In the case of the only existing
cultural magazine program, the need to deal with all forms of art in less than an hour makes
the time available for all classical music anecdotic. Spefically, the presence of contemporary
classical music is limited to a window of less than 5 minutes per week.

In summary, the presence of contemporary classical music within the mass media analysed is
quite uneven. The more specific the means is, the more possibilities of finding references to
this type of music and of accessing informative genres where this type of music is
contextualized and spread. The approach also differs depending on whether the means is
configurated as a music container —as is the case of radio and television, mainly— or as a space
for discourses about music.

Finally, as regards record labels and diffusion platforms in streaming, we have found very
positive results for contemporary classical music. In the two analysed seasons of the two
classical music labels of Vivendi —Deutsche Grammophon and Decca Classics—, there was
already a majority of albums with contemporary music, focused on the work which is
represented and with the composer as the main protagonist. Among monographs of
contemporary music and albums mixed with music also from other times, there are
approximately 60% of the total classical production. Despite this fact, most of the production
—44% in monographic and 82% in total- is used for the production of albums of non-
contemporary classical music.

In our research we have focused, within the diffusion platforms in streaming, on the Swedish
Spotify project. This huge catalogue of virtual music is the one which has the greatest number
of followers in Spain, and a greater number of paying subscribers around the world. Here we
have found that contemporary classical music albums had high reproduction figures.
Furthermore, from the data provided by the platform itself, we have learnt that this music and,
especially, the one elaborated by a triad of minimalist composers —Einaudi, Richter and Glass—
1s among the most listened to classical music.

It is worth mentioning that, given the exhaustion of the concert format and its limited suitability
for the diffusion of new types of music, the emergence of these platforms —more similar to new
forms of cultural consumption— can mean a very effective way for the diffusion of
contemporary classical music. In the territory where it has landed, the frontiers and the musical
menu is designed from a hypertextual navigation, so the public can have easier access to current
creators. And, actually, through knowledge comes pleasure.
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In order to understand the current situation of contemporary classical music we have to
conjugate two historical moments (past and present) and the relationship of two different
groups, creators and the public, with the system. Initially, the paths of creation, at the end of
the 19th century and the beginning of the 20th century, follow a direction which will involve
the overcoming of classical harmony, of the tonal system and the forms based in the musical
texture of the accompanied melody. Thus, atonality, the dodecaphonic system and serialism
will bring new composition frameworks based on hard work and intellectual reflection.
Ideologically, these new proposals end up being an attack on the musical artistic system based,
for the first time in history, on types of music from the past which have never been stopped
being performed and, consequently, have never had to be recovered. Contemporary classical
music and its avant-garde creators end up configuring some creations which appeal and fight
against the formal status quo.

Far from affecting the system, these types of music have ended up been placed in two extreme
positions: either outside the system —thrown out and forgotten— or included in the most
exclusive and snobbish environment of the system. In this way, the original critical and anti-
establishment branch of these works is diluted within a compartment, conveniently sealed,
where it can exercise the role of music of great prestige and reserved for the most exclusive,
selective and musically and intellectually prepared —cultural- elites. Financially, it takes
advantage of the last financial option offered by the 20th and 21st centuries. Socially, it allows
for the appearance of a new elite —even smaller and more highbrow— which is recognized in
the context of the consumption, the comprehension and the enjoyment of these new musical
forms.

In the context of the public, this situation has caused the establishment of a worldwide vision
based on the sacralization of contemporary classical music. This process has been based, firstly,
on the conversion of the music from the Baroque to Post-Romanticism into synonyms for all
classical music. Music which is still accessible to the layman —a term which has been
incorporated by the social actors themselves— and the people who can be musically interested
in it. The lack of tools, usually among the public, which allows them to decodify music beyond
the following of a melody, causes a break. This limit, defined, basically, by the centrality and
use of the melody in the works, constitutes another sound group which is configured with music
from beyond or music after music. Its spiritual character causes it to be conceived as music for
the chosen —the minority elites— and the relationship with it to be articulated through a religious
answer: those who believe in it and practice it —the believer—; the agnostics, who do not deny
its value but who participate partially; and atheists, directly, those who do not believe that it
has any value and, consequently, deny, even its categorization of music. The elites can act in a
sectarian way, progressive, or apostolic depending on whether they want to maintain the
monopoly of its consumption, accept —and incorporate— critiques to its faith or dedicate
themselves to preaching in order to have its truth revealed all over the world.

In summary, the presence of contemporary classical music in Spain is very unevenly matched

and circumscribed to very specific spaces. While in the generalist media, such a television or
the Press, it appears anecdotally —the more massive the means is, the more residual its
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presence— in musical magazines, radio, auditoriums and record labels its presence is more usual
—especially, focused on the music of the first fifty years of the 20th century. The approach is,
also, uneven depending on the social environment. While it is an integrated manifestation and
completely assumed among composers, performers, teachers and managers, the public, is still
reluctant. On the one hand, because this music does not appeal to them and, on the other hand,
because they do not have the decodification tools and relevant spaces where they can get closer
to the new music, without any prior prejudice and with the guidance needed to help them to
understand the historical, social and intellectual process underlying the new ways of making
music.

8.3. Excurs a proposit de I’epistemologia

Per a qui faig aquest treball? Per a tu, societat, perque crec que pots ser més justa, més lliure 1
més respectuosa amb les altres 1 amb la terra. A qui arriben, de fet, els treballs de les
sociologues? Quins canvis, efectius, poden provocar? Des de la desesperanga, no ho se.

El Sistema, en la seua maldat infinita, ens ha convertit en €ssers buits i ens utilitza per seguir
alimentant la seua insaciable avaricia. Per sota, cadavers de supervivents que es creuen que
viuen en llibertat, en democracia i que son propietaris del seu desti. Moriran sense haver-se
vist, ni una sola vegada, la seua mirada.

El Nou regim, sortit de la darrera volta de rosca del capitalisme, ha engreixat el monstre del
feixisme, de la xenofobia i del totalitarisme. Un (altre?) fantasma torna a recorrer Europa. I en
el procés de manipulacido mediatica, la mentida s’erigeix en la veritat alternativa. Els lladres
ens acusen de robar, els qui se salten les lleis ens acusen de prevaricacio, els qui s’alimenten
de consignes buides ens acusen de sectaris, els qui ens volen aniquilar culturalment diuen que
els imposem la llengua.

Amb aquest context de garrot vil, per sort, metaforic, ens alcem cada dia amb I’objectiu
d’aportar quelcom a la societat 1 de construir un mon millor. I ho fem amb la certesa que no
tenim la veritat absoluta, que no som més que ningu i que no volem un despotisme il-lustrat.
Les nostres armes son més curtes 1 les nostres regles ens permeten menys moviments. Juguem
aquesta partida amb peons. Davant de nosaltres, les monarquies —consanguinies i de capitals—
1 totes les peces de que disposa el poder per aniquilar el nostre missatge.

El nostre treball, benvolgudes socidlogues, és una prédica en el desert. Es una veu que crida
afonica si abans no ens han precedit les mestres. Els drets humans, el pensament critic 1 el
respecte son els tres sagraments de la nostra salvacié. Sense aixo, la persona s’enfronta nua i
vulnerable a un moén —el d’ells— que vol passar-nos per sobre. A un mon feli¢ que ens ha robat
la terra, ens ha expropiat tota la riquesa que creem mentre ens fa callar amb engrunes. Un mon
gris 1 fosc que crema els nostres boscos 1 que ens ha capturat i pervertit paraules universals:
llibertat, honradesa, dignitat.
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Davant d’aquesta situacié miserable només em queden dues opcions. Abandonar-me 1 esperar
la mort mentre abrace a Nietzsche o recordar que he vist als vostres ulls la l[lum que canviara
el dema i que, mentre hi haja un nosaltres 1 uns ulls que brillen, valdra la pena seguir lluitant.

Es necessari que pensem que mai haviem estat tan mal com ara: nosaltres no hem viscut cap
altre temps preterit. Perd també hem de tenir ben present que, com a humanitat, hem eixit de
forats més foscos, hem segat cadenes més gruixudes 1 ens hem tret benes més atapeides. Els
nuvols no ens deixen veure el sol pero ens porten la pluja que fara créixer les noves llavors.

Aquest treball, tot el meu bagatge 1 tot el que soc, esta a la vostra disposicid. Tant de bo, ens
tornem a trobar aviat...
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