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1. Introduccié

El present article suposa, alhora, la presentacié i I'ampliacié d‘'un apartat del nostre
Treball final de master: Aproximacié a la Sociologia de la musica classica
contemporania: un estudi exploratori (2011). Una obra introductoria que pretenia, des
de I'ambit de la Sociomusicologia, explorar les possibilitats d‘analisi d'aquesta tipologia
musical recent als diferents camps de lluita social on es desenvolupa: el poder, I'estat
de lart i els mitjans de comunicacio. Els resultats que obtinguérem en aquell moment —
centrats en la temporada 2010-2011— i els que hem inclds posteriorment —els referits a
les temporades 2011-2012 i 2012-2013— so6n els que configuren el corpus empiric
d‘aquest article.

La musica classica contemporania, a diferéncia de la resta de —msiques classiques”,
té carregada sobre la seua esquena el pes del passat. Perd d'un passat que ja no es
difumina amb les modes sind que, reincident, torna sobre el present en continues
reinterpretacions, en noves edicions 0 en gravacions. La societat, mentrimentres, en
aquest darrer segle s‘ha vist exposada a una série de canvis molt accelerats que ens
han ubicat davant una nova crisi de valors. Al bell mig d‘aquest atordiment general, la
musica del nostre temps tracta de fer-se un lloc —un espai, que, tot i ser just, se li nega.
l, davant aquesta paradoxa inédita en la historia de I'art, és necessari que la Sociologia
i la Musicologia s‘unisquen per donar respostes. Es un context en construccio i un
moment historic que necessita d'un considerable recolzament tedric i divulgatiu.

2. Antecedents historics

La musica és un element que es desenvolupa al si de les societats, amb elles i per
elles. —Eruanto medio de comunicacion, contribuye también a la construccién social
de la realidad” (Marti, 2000: 10). Els canvis que es produeixen en ambdues queden
reflectits i incideixen de manera reciproca. Per entendre com hem arribat fins a la
situacio actual de la musica és necessari, doncs, que fem un breu repas pels grans
canvis socials i les innovacions técniques que han possibilitat el context que vivim hui.
Les questions sobre l'origen de la musica queden sempre relegades a un anecdotic
capitol d‘hipdtesis i a un recull museografic sobre objectes que, aparentment, es
pogueren haver fet servir com a instruments musicals. Aixi, la histdria de la musica
occidental es comenga a estudiar amb les cultures grega i hebrea. De la primera hem

begut tot I'entramat filosofic i tedric. En la segona, i en els cants de les seues
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sinagogues, trobariem la llavor que, cristianitzada i amb |‘afegit d‘altres influéncies,
acabaria conformant el nostre cant gregoria (Cattin, 1987).

Des de I'edat mitjana, la musica viu parcel-lada entre I'ambit religios i el profa. | entre la
musica tedrica i la musica practica. Ja en aquest moment viu immersa en una distincio
social que elevara i reconeixera com a més perfecta la musica que ha de servir per
lloar a Déu i que, per influéncia dels matematics grecs, basa la seua esséncia en els
nombres. El concepte de music, de fet, és reservat per Sant Severi Boeci per aquells
qui es dediquen a la seua part tedrica (citat a Cattin, 1987: 165).

El segle de la ll-lustracio assistira a una progressiva secularitzacio, també de les arts.
En iniciar-se la centuria, Johann Sebastian Bach desenvoluparia la seua vida musical
com a organista, music de la cort i compositor, principalment, d‘obres liturgiques i
religioses. Pel contrari, la trajectoria professional de Ludwig van Beethoven, nascut 20
anys després de la mort de Bach, es fonamentaria en les seues actuacions com a
intérpret, les classes particulars i en l‘'organitzacié de concerts, principalment, amb les
seues obres. Beethoven passaria a la historia com a l'ideal de creador romantic, el
primer music autonom, que tenia tota la llibertat per crear i innovar i per al que no
cabia més que I'admiracié d‘un public devot.

La unitat estilistica classica-romantica que proposa Friedrich Blume (Samson, 2011) i
que abastaria de les acaballes del segle XVII fins ben entrat el segle XX, és el
moment on es desenvolupen els elements que, més directament, condicionaran el
context social i I'esséncia de la musica contemporania. En primer lloc, és en aquest
moment on es produeix l‘aparicié del public (Valls, 1967: 141). Els teatres de la
burgesia suposaran un increment de l‘aforament respecte als salons privats dels
palaus de la noblesa. Encara més, l‘aparicié de la venda d‘entrades suposara que
I'accés a aquests recintes es vinculara a la capacitat adquisitiva que puga suposar el
seu cost i no a les relacions personals amb I‘alta noblesa. La vinculacié d‘aquesta
musica a la nova elit socio-econdmica —que, alhora, continuava amb la tradicid
immediatament anterior— provocara que el seu consum es conceba com a marca de
distincid que encara hui conservem.

A nivell musical, el segle XVIII va suposar un canvi en I‘explotacié de les obres. Fins
aquell moment, tota la musica composada, de qualsevol mena, acabava sucumbint al
pas de les modes. Compositors de renom en el seu temps i partitures que havien
tingut molt d'éxit, un cop havia transcorregut la mitja centuria de la seua estrena,
queien en loblit i en el silenci. Es a partir de Handel, Mozart i, especialment
Beethoven, quan la produccié dels grans compositors sobreviura la seua mort i se
seguira interpretant sense cap cisma temporal. En el Classicisme havia nascut la

musica classica: aquella que aconsegueix ubicar-se per damunt de les modes i
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rodejar-se d'una auria de misticitat.

Un altre procés va acompanyar l‘establiment de la musica classica des de finals del
segle XVIIl i, especialment, al segle XIX: el redescobriment del patrimoni musical antic.
L'interés per la musica antiga va fer emergir, de nou, a compositors de la importancia
de Monteverdi o Bach. Resulta especialment interessant la publicacié de les seues
obres completes en alld que configuraria les primeres edicions critiques de la historia.
Un cop foren plasmades al pentagrama, les obres tingueren una rapida divulgacié —
recordem que fins al Barroc, la notacié musical métrica moderna no es convertiria en
universal i cohabitaria amb la tablatura, la notacié quadrada i la neumatica. | serviren
d‘inspiracioé i model per a molts compositors romantics, Franz Schubert per exemple,
que reconegueren la genialitat i la perfeccié técnica de Bach.

La revoluci6 industrial i el progrés de la metal-lurgia també tingueren influéncia sobre
el procés musical. El ferro que proporcionava aquesta industria es pogué usar tant per
a la construccio de l'estructura de l'instrument com per al desenvolupament del doble
escapament —una millora del segle XIX que ampliava les possibilitats técniques de
l'instrument. Aixd va permetre que el piano entrés a la cadena de produccio i que es
popularitzés. La seua practica es va convertir en altre element de distincié entre les
families benestants.

Finalment, l‘Ultim esdeveniment remarcable d‘aquest periode és I‘aparicid de la
tecnologia de gravacié musical. En 1877, el cilindre, i en 1887 el disc de pissarra,
configuraven les primeres oportunitats per registrar musica. El nostre art, per fi, es
podia desprendre del seu condicionant immaterial i podia perpetuar-se en el temps.
Gracies a aquest invent tecnologic podem coneéixer hui com s'interpretava la musica a
principi del segle XX i, també, podem fer historia de les interpretacions i saber qué
aportaren els musics i els directors que ens precediren en el temps.

Aquests elements son els arguments imprescindibles per entendre el nostre context
actual. La musica classica contemporania és la resposta i I'item final que es troba en
I'extrem més actualitzat d‘aquesta progressié temporal. Per totes aquestes questions
té sentit que parlem de musica classica contemporania, que puguem estudiar la seua
necessitat de trencar amb el passat, les seues dificultats de divulgacioé actual i que
puguem questionar la seua epistemologia.

3. Marc teoric i antecedents epistemologics

Tot i l'originalitat del present treball, pel que fa a la seua matéria d'estudi i al seu
enfocament, podem recolzar-nos en un consistent marc teoric que cal explicitar abans
de comengar a presentar el nostre corpus empiric. En les proximes pagines,
presentem les aportacions dels autors que han guiat la nostra investigacio. Alguns, sén
fonamentals en l‘'origen del nostre camp cientific; altres, tot i que superats, van aportar
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una llum imprescindible que marcaria les passes dels investigadors anteriors;
finalment, altres autors segueixen plenament vigents i sén, com el cas de Pierre
Bourdieu, els nostres referents més immediats.

Som conscients que la Sociologia, pel seu caracter critic i poliédric, pot assumir la
perfecta harmonitzacié de diferents veus i punts de vista complementaris. | aixd 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 reflexié al voltant de la musicaila
societat que es va engegar amb dos dels pares de les dues disciplines des don
partim. En la vessant socioldgica, Max Weber (1979) i, en la musicologica, Guido Adler
(1885).

Weber fou el primer socidleg que s‘interessa cientificament per la musica. Des de la
seua proposta tedrica de la interaccid social orientada per valors o la sociologia
comprensiva, aquest referent teodric enuncia la idea fonamental d'accié social. Encara
més, i com a punt de partida de la seua teoria de I'estratificacio, Weber presenta els
conceptes de classe, status i partit. Els dos primers, que fan referéncia a la posicié de
la persona dins l'economia del mercat i a la posicid social subjectiva que hom
presenta, respectivament, son els més usats en la practica socioldgica. | son el que
reelaboraria i aplicaria, més tard, Bourdieu al camp de l‘'estat de I‘art sota el concepte
imprescindible de la distincio (1991).

En 1911, Max Weber publicava el seua assaig Els fonaments racionals i sociologics de
la masica. Des d'aquest moment, i 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 técnica, vincula a la
construccid de l'escala musical. La logica melddica i I'harmonica —referides als
principis de distancia entre notes i als principis de particié6 harmonica— li permeten fer
una comparativa entre els diferents sistemes que presenten diferents cultures.
(Rodriguez Moraté, 1988b).

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

econOmic, que ens condueixen a la situacié actual. Primer, la invencié de la notacié —
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en un estat primigeni, fent possible I‘existéncia d‘un art escrit i, un cop evolucionada a
notacid mensural, possibilitant la creacié de la polifonia— i de l'orgue —per la seua
essencia harmonica— ens ubiquen en la primera etapa de racionalitzacié. Segon, les
condicions politiques es donen per la circumstancia eclesiastiques que rodejaren al
procés anterior. Finalment, l‘'estrat economic sorgeix per la dinamica del mercat
capitalista i la inclusié de la musica en la seua logica de mercat. El piano, instrument
representatiu de la burgesia, quedara com el simbol fonamental d‘aquest tercer esglad
(Rodriguez Morato, 1988b).

Guido Adler presenta el 1885 el seu esquema fundacional de la Musicologia. En
aquesta divisi6 apareixien classificades les diferents disciplines que s‘haurien
d'encarregar d‘estudiar el seguit de questions 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 i, d‘altra banda, la
Musicologia sistematica que mirava d‘establir quines son les lleis que es mantenen
invariables al llarg del temps. Logicament, la visié que recull aquesta ordenaci6 és del
tot esbiaixada, pretén —erroniament— objectivar i fer cientifiques questions com
I'estética, i assumeix prejudicis etnocéntrics i elitistes en tant que no incorpora Il‘estudi
de la musica tradicional i que fa entrar la musica exotica només per mostrar-la com un
estat inferior dins una concepcio evolucionista de la musica, que hauria d‘acabar en els
grans mestres de la musica occidental (Rodriguez Suso, 2002: 202).

Empero, tot i les caréncies i 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 situacié 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
inclusid de la Musicologia comparada. Una vessant d'estudis musicals que havia
impulsat el fildosof Carl Stumpf (1926). Aquesta branca, gracies a les aportacions que
es feren des de l‘antropologia, evoluciona a I'Ethomusicologia. Eren els anys 50 del
passat segle i Jaap Kunst (1959) proposava aquest concepte i un plantejament
d'estudi completament diferent on no tenia cap sentit parlar de societats més
avancades o de cultures primitives.

Actualment, tot i 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, no sembla possible mantenir-la en I'ambit cientific present
pels seus condicionants importats de la tradicié. Després que John Blacking afirmara
gque —ada musica es musica étnica” (citat a Rodriguez Suso, : 216), no té massa sentit
separar, per exemple, l'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
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fendmens pot ser igual: a partir de I‘'estudi del binomi musica i societat. Aixi, doncs, les
darreres tendéncies —a les quals nosaltres ens volem sumar— aposten per una nova
terminologia:
—lgunos autores han propuesto cambiar el nombre de la Etnomusicologia
por algun 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 técncias
cuantitativas que permitirian precisar sus materiales: estadistica,
determinacion de las muestras, representatividad de los informantes, etc.”
(Rodriguez Suso, 2002: 217).
L‘aportacié del pensament de Theodor Wiesengrund Adorno (2003, 2009) es
manifesta en dos sentits diferents. Primer, com a continuador del materialisme
marxista; segon, com a actor protagonista i filosof de I'anomenada —blva musica”.
Recolzat en [lidealisme hegelia, Adorno comenga 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. Es tracta d‘una aposta molt
especulativa i que, en el fons, t¢ una demostracio cientifica inabastable. Es pot
analitzar la influéncia de la siderurgia en la difusié del piano; perd no hi ha espai per a
un estudi que puga demostrar I'establiment de les tonalitats com a reflex dels governs
totalitaris o I'assumpcio del dodecafonisme com a mostra del procés democratitzador —
totes les persones son iguals, totes les notes també ho sén. Alguns treballs més
actuals segueixen insistint en aquesta direccié que, tot i atractiva pel seu taranna
poétic, té moltissimes limitacions sociologiques. N‘és un exemple John Zerzan (2001).
Aquesta és una aproximacié que, tot i vincular societat i musica, se centra
exclusivament en l‘'obra musical acabada com a fet tancat i que pot ser sotmeés a la
investigacié sociologica i que, en canvi, menysté el procés de creacidé musical o
d‘apropiacio.
lgual que formava part, en I'ambit cientific, de I'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 atencid, doncs, es va centrar en l'estudi i I'analisi del treball que
feien els seus coetanis. Una bona part de la seua produccié cientifica se centra en la
naixent musica contemporania. Es el cas del seu monografic Filosofia de la nueva
musica (2003).
En la seua proposta de la Dialéctica de la ll-lustracié, Adorno criticava l'excessiva
racionalitzacié de tots els elements de la vida. Aquesta mateixa idea s‘aplica a la

musica amb la seua reflexid sobre I‘envelliment de la Nova musica. Segons l‘autor,
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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 l‘atonalisme, primer, i del dodecafonisme, després. Passat aquest
moment, els creadors s‘anaven acomodant a les formes de creacio pretérites (el neo-
classicisme) o entraven, perillosament, en una cursa racionalitzadora i gens humana
on l‘atzar, els serialismes i la submissié creativa a la maquina anaven a acabar amb el
sentit de I'art. (Adorno, 2009). Adorno, emperd, no era capag de veure que aquelles
iniciatives no configuraven l'envelliment de la Nova musica siné l‘eclosié de noves
formes. | no deshumanitzades, sind, utils per a la societat d‘aquest nou moment
historic.
Com ja hem dit a l'inici d‘aquest punt, les diferents aportacions de Pierre Bourdieu, i
que tenen aplicacié a I'ambit de la musica, son referents teorics primordials per al
desenvolupament del nostre treball. Aquest socidleg francés, que va qualificar la seua
propia obra com a —s&ructruralisme constructivista”, presenta una série d‘elements
tedrics que utilitzarem de manera recurrent al llarg de la investigacio. Es el cas de la
teoria de I‘habitus, que ens permet una —encia de las practicas que escape a la
alternativa del finalismo o el mecanicismo” (1990: 141). Bourdieu definia I'habitus com
un —istema 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 i s‘articula de forma relacional és a partir dels camps.
Seguint Bourdieu: —bs campos se presentan para la aprehensién sincrénica como
espacios estructurados de posiciones (0 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 investigacié la seua aportacié referida als
estats del capital cultural. Una divisi6 que ens presenta al capital cultural incorporat —
fent al-lusio a aquell que necessita d'un treball personal i d‘aprenentatge per
incorporar-lo a la persona—; al capital cultural objectivitat —aquell que es manifesta de
manera material i que pot ser transmés— i al capital cultural institucionalitzat —‘estat en
el qual s‘objectiva a través de titols. (Bourdieu, 1987).
Finalment, I'ultim concepte que prenem directament de la seua obra és el de distincio.
Aquest és, segurament, una de les aportacions més importants de Bourdieu a la
Sociologia de I‘art i, per extensio, a la Sociologia de la musica.

—tfa distincion es] una forma en la que los individuos pertenecientes a

ciertos grupos poseedores de un menor capital cultural pero de un mayor
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capital econémico, buscan por medio de la apropiacion de bienes
culturales como las obras de arte, una forma de distinguirse de aquellos
qgue no solo no pueden apropiarse de estas obras por su costo econémico,
sino también porque no pueden apropiarse del valor simbdlico que estas
poseen”. (Bourdieu citat a Toledo, 2008: 4).
No podem acabar aquest apartat sense incloure les imprescindibles reflexions de
Christopher Small i la seua aportacio cientifica en forma de concepte. El musicar és la
conversio conceptual de la musica des d‘una activitat a un fet. —& musica no es cosa
ni actividad, es algo que hace la gente” (1999: 2). En aquest article, —Mbicar, un ritual
en el espacio social’, Small se centra a pegar-li la volta als erronis plantejaments
cientifics que consideraven:
- el significat de I'art en —ojetos aislados e independientes”
- l‘actuacié musical —emo sistema de sentido unico de comunicacion desde el
compositor hasta el oyente individual por medio del intérprete”
- cada obra musical —aténoma [existent] sin relacién a ningun acontecimiento, ni
conjunto de creencias religiosas, sociales o politicas” (1999: 3 — 4).
Tot aquest canvi paradigmatic hauria de servir per veure que —al naturaleza basica de
la musica no reside en objetos, obras musicales, sino en la accion, en lo que hace la
gente” (1999: 4). Per aix0, la proposta del verb musicar ens hauria de fer considerar,
més facilment, que alld que tots fem i que cal de veres estudiar és —eimar parte, de
cualquier manera, en una actuacion musical’ (1999: 5). | que, per tant, a I'hora de jutjar
les manifestacions musicals, hauriem de considerar el seu valor en relacido a la
capacitat per complir amb [‘objectiu ritual que li ha atorgat una societat.
Ens centrem, tot seguit, en els antecedents empirics que precedeixen al nostre treball.
La nostra investigacié és deutora, basicament, del treball de Pierre-Michel Menger. El
1983, aquest socidleg frances presentava la seua obra Le paradoxe du musicien. Una
acurada tasca d'investigacié quantitativa que intentava determinar I‘anatomia del
compositor francés contemporani. Aquest volum es pot considerar com la primera gran
obra de referéncia de la Sociologia de la musica.
El professor Rodriguez Moraté (1996) va intentar dur a terme un treball semblant, anys
més tard, aplicant la metodologia al cas espanyol. Los compositores espanyoles: un
analisis sociologico no va passar de ser un volum introductori, sense cap mena de
marc teoric, i amb notables caréncies que, esperavem, serien completades en un futur
volum planificat que, 15 anys més tard, encara ho ha vist la llum.
El corpus bibliografic espanyol de Sociologia de la musica és molt escas. Com a
publicaciéo de referéncia tenim, encara hui, el monografic que li dedica la revista

Papers, en 1988, al nostre ambit d‘estudi. Un primer punt de génesi que no troba
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continuitat i que segueix sense una réplica més actualitzada. En aquest exemplar es
reuniren articles del propi Arturo Rodriguez Moratd, Pierre-Michel Menger, Antonio
Serravezza, Ivo Supici, Simon Frith, H. Stith Bennet i Antonie Hennion. Des de llavors,
molt poques aportacions més.

A banda de la ja mencionada investigacio del professor Rodriguez Moratd, tenim les
reflexions epistemologiques i les aportacions empiriques de Gerhard Steingress (2006,
2008) centrades, sobretot, en la musica popular. En I'ambit de les tesis doctorals
trobem la proposta d'Augusto Varela, El intérprete de musica clasica: emisor y lider de
opinion en la comunicacion de masas (1987) i la de Ramén Saladrigues, La demanda
de musica clasica en vivo, (2002) tot i que, aquesta, amb un apropament més
tangencial al nostre camp d'estudi.

La revista Trans de la Sociedad de Etnomusicologia (SIBE) acull en algunes ocasions,
entre els seus estudi de caire etnologic, materials de Sociologia de la musica. Es el
cas, per exemple, de l‘article —& musica popular contemporanea y la construccion de
sentido: mas alld de la sociologia y la musicologia” de Joan-Elies Adell (1997).
Efectivament, des de I'ambit de I'Ethomusicologia ens trobem amb alguns treballs que
tot i Iarbitraria diferenciacié de la disciplina —que comentaria Bourdieu— s‘acosten molt
als nostres pressuposits i punts de vista. Es el cas del monografic que coordina
Francisco Cruces, Las culturas musicales: lecturas de Etnomusicologia; (2001) de la
personal Invitacion a la etnomusicologia: quince fragmentos y un tango (2000) de
Ramon Pelinski; o de l'assaig epistemologic —on planteja un repas historic i unes
propostes de futur— Mas alla del arte: la musica como generadora de realidades
sociales (2000), de Josep Marti Pérez.

Fora de I'Estat espanyol, perd encara dins de I'ambit hispanic, trobem el treball més
proper a la nostra investigacié. Es tracta de l‘article —6nsumo de Musica Clasica:
¢distinciéon o diferenciacién social? Aproximacion sociologica al publico de la
Temporada Oficial 2006 de la Orquesta Sinfénica Nacional”’, que va presentar el 2008
la investigadora costa-riquenya Sandra Toledo. Una primera aproximacio a l‘'estudi del
consum musical a partir de I‘aparell terminologic i tedric bourdia: idees de distincio,
capital cultural, etc.

Finalment, i relacionat amb el fenomen de la musica contemporania, trobem el volum
catala de Manuel Valls La musica contemporania i el public (1967). Una obra que, tot i
comptar amb unes reflexions forga interessants, es queda curta amb la seua analisi
empirica i dedica massa atencié al repas historic musical. Una primera mostra per tenir
en compte, perd que, ja fa massa anys, hauria d‘haver estat superada per altres

treballs més actualitzats.
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4. Selecci6 de temes i objecte d’investigacié

La nostra investigacié s‘ha centrat en la preséncia de la musica classica
contemporania a les programacions dels auditoris en les temporades que s‘han
desenvolupat entre la tardor de 2010 i la primavera de 2013. Configuren el corpus
empiric els concerts de la temporada d'abonament —o d‘abonament simfoénic, en el cas
que disposen de més d‘una opcid. Hem procurat que els auditoris tingueren un cert
prestigi en I'ambit classic i que, aproximadament, ens serviren per cobrir tot el territori
de l'estat i les ciutats més importants de les diferents realitats nacionals gallega,
basca, catalana i castellana: Auditorio de Galicia, Santiago de Compostel-la, nord-oest;
Palacio de congresos y de la musica, Bilbao, nord; L‘Auditori, Barcelona, nord-est;
Auditorio Nacional de Musica i Teatro Municipal de Madrid, Madrid, centre; Palau de la
Musica, Valéncia, est; Teatro de la Maestranza, Sevilla sud-oest; i Auditorio de
Tenerife, Tenerife, territori insular.

Delimitar un periode historic és sempre una tasca dificil. La infinitat d‘elements que
intervenen en el fet social fan del tot arbitraria I'eleccié d‘'un punt que, tot i justificat,
marque la frontera entre allo que ens ocupa i allo que quedara fora del nostre abast.
De tota manera, per simplificar I‘eleccio i, a lI'espera d‘estudis que puguen prendre una
major perspectiva, marcarem com a limit de la nostra musica el segle XX. Per tal de
mostrar una visi6 més concreta de la nostra musica, diferenciem dos subapartats: la
primera etapa d‘avantguarda del segle XX (1900-1945) i el periode que abraga des de
la fi de la Il Guerra mundial fins al present (1946-2011). L‘any de referéncia que
determina la ubicacié de I‘obra sera, bé la data de la seua composicio, bé la data de
l'estrena. En qualsevol cas, per tal d‘aportar dades amb periodes cronologics de
durades iguals, incloem també I‘analisi desglossada en segles.

5. Disseny metodologic

Tot i que el nostre Treball final de master optava per la conjugacio, tan habitual en la
sociologia contemporania, de la metodologia quantitativa i qualitativa, en aquest
apartat que ara presentem, ens centrarem, exclusivament, en la quantitativa. A partir
de la programacié publicitada pels auditoris, elaborarem una matriu de dades per una
posterior 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 i hem pogut elaborar grafics
que ens facilitaren una més evident resposta a partir de la representacié visual.
Aquestes técniques de buidatge i elaboracid6 de matrius, ens han permés
comptabilitzar les diferents obres que han constituit el repertori que s‘ha oferit al llarg

d‘aquests tres anys a les sales estudiades.
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6. Objectius

L‘objectiu principal del nostre treball ha estat comprovar les possibilitats de I‘analisi i
I'adequacié de la metodologia per abordar I'ambit de la musica classica contemporania
a |I'Estat espanyol. Com a objectius secundaris, en aquest apartat que presentem, ens
hem marcat descobrir quina és la preséncia de la musica classica contemporania als
auditoris de I'Estat espanyol i comprovar quina evolucié s‘ha produit al llarg de les
temporades 2010-2011, 2011-2012 i 2012-2013.

7. Corpus empiric

Hem considerat com a unitats d'estudi les obres interpretades als concerts
d‘abonament simfonic de les orquestres titulars de cadascun dels auditoris estudiats:
Auditorio de Galicia, Orquesta sinfonica de Galicia; Palacio de congresos y de la
musica, Bilbao Orkestra Sinfonikoa; L‘Auditori, Orquestra Simfonica de Barcelona i
Nacional de Catalunya; Auditorio Nacional de Musica, Orquesta y Coro Nacionales de
Espafia; Teatro Municipal de Madrid, Orquesta Sinfénica y Coro de Radio Television
Espafiola; Palau de la Musica i Congressos de Valencia, Orquesta de Valencia; Teatro
de la Maestranza, Real Orquesta Sinfonica de Sevilla; i Auditorio de Tenerife,
Orquesta Sinfonica de Tenerife.

En I'extraccio de dades hem recollit: titol de I‘'obra, autor, any de composicié —a partir
d‘aquesta variable hem ordenat els distints periodes—, el seu génere, si es tractava
d‘'una estrena o d‘una primera interpretacid per part de l‘'orquestra, si la interpretacio
anava a carrec de l‘orquestra titular o d‘'una convidada i del director titular o d‘un
invitat, la procedéncia —referida en aquesta cas al continent, a excepcié del cas
espanyol on s‘ha mantingut la nacionalitat per tal d‘aprofitar-la com a dada
representativa— del compositor i la temporada de concerts a qué correspon cada
interpretacio.

En alguns casos, per falta dinformacié, ens hem vist obligats a excloure una série
d'obres. Ens referim a aquells concerts en els quals es programava, per exemple, un
recital que s‘anunciava amb l'epigraf: —ores de Mozart” o —ides d‘Opera”, i que, per
tant, no eren comptables de forma concreta. També, un parell de concerts de |‘auditori
de Tenerife i un tercer de Bilbao, en el qual s‘han programat sessions de musica jazz
sense assenyalar les obres que s'‘interpretarien. En aquelles obres que, per antiguitat,
es desconeix la seua data exacta de creacid, hem optat per una data aproximada. En
el cas, per exemple, de les suites de Bach —tenint en compte que les dades historiques
apunten a una forquilla temporal, les hem ubicades totes en el mateix any (I‘any que
podriem considerar la mitjana)—, d‘alguns concerts de Vivaldi i d‘altres autors del segle
XVIl com Vanhal o Franceschini. Hem decidit incloure, tot i que ens ha resultat
impossible trobar una data aproximada de composicié, dues obres contemporanies:
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Iméagenes |l de Pedro Halffter i Tres piezas para orquesta de cuerda del compositor
valencia Enrique Goma. Per a la primera, hem optat per agafar I'any de la composicié
de Imagenes |, per a la segona, hem pres de referéncia l'any de la mort del
compositor. Sén dos casos que, tot i incloure unes dades inexactes, ens serveixen per
computar-les al seu periode historic respectiu. Quan s‘ha programat I‘'obertura Leonore
de Ludwig van Beethoven, sense especificar versio, ens hem decantat per la tercera ja
que sol ser la de referéncia. En el moment de l‘analisi final hem preferit obviar la
variable referida a la —pmera interpretacié per part de l'orquestra” ja que molts
auditoris no explicitaven aquesta informacié en les seues programacions i, per tant,
teniem el risc de produir una dada esbiaixada.

Hem aconseguit catalogar un total de 1.579 items, que es reparteixen en les tres
temporades consecutives en 523, 532 i 524. L'obra programada més antiga €s una
composicié de I‘any 1680 i, les més modernes, obres escrites aquest mateix any,
2013. La mitjana dels anys de composicié de les obres se situa en 1893. Hem de
considerar, tot i que la seua influéncia poguera ser relativa, que cada temporada s‘ha
vist esbiaixada per determinades celebracions —com és el cas del centenari de la mort
de Gustav Mahler o el bicentenari de Verdi i Wagner—, circumstancia que molts
auditoris han aprofitat per a programar integrals de les seues simfonies o
interpretacions de les seues obres.

La distribucio, per anys, (veure grafic 1) de les obres interpretades ens deixa una
distribucié normal amb forma de campana de Gauss, concentrant la major quantitat de
casos concrets en la part central (la seccid que comprén de finals del segle XIX a
principis del segle XX). El grafic, que mostra una caracter simétric, va descendint en
nombre de casos segons s‘allunya cap als extrems. Com a excepcio notoria tenim el
cas dels anys en els quals es desenvolupen les temporades que estudiem i en qué el
nombre d'estrenes ens porta a un major nombre d‘obres. Podem fer notar, també, que
tot i la ingent quantitat d‘estrenes, el nombre d‘obres d‘anys immediatament anteriors
és molt més discret. Rapidament, en qlestié de poc temps, passem a tenir casos de
dues obres per any o, fins i tot, de cap obra —com és el cas del no tan allunyat en el
temps 1997. Aixd ens comenga a avancar la idea que la dificultat dels compositors
contemporanis no és tant l'estrena de les seues creacions com la reposicio i, per tant,
el manteniment d‘aquestes obres en el circuit simfonic estatal. Tot i aix0, ja és ben
revelador que trobem obres de tots els anys del segle XXI.

Com ja ens avanga el grafic 1, hi ha una gran quantitat d‘'obres programades que s‘han
escrit en els anys d‘aquestes tres temporades que hem treballat. Tot i aixo, i aqui
podem trobar-nos davant una conseqiéncia de la depressié econdmica que vivim

actualment, el nombre d‘estrenes s‘ha anat reduint a cada temporada. El comput total
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ens mostra 36 estrenes i 7 estrenes estatals —una dada esbiaixada ja que alguns
auditoris no fan mencié de les estrenes quan no son absolutes. Mentre que de la
temporada 2010-2011 recollim 17 estrenes, la 2011-2012 en va deixar només 10, xifra
que s‘ha reduit a 9 en la present temporada.

Ja hem comentat que el nostre principal interés radica en la divisio per periodes en els
quals puguem comparar les diferents etapes. Per a aquesta analisi hem comptat amb
dues divisions diferents. La primera distingeix quatre moments que s'‘identifiquen com:
anteriors a 1799, segle XIX, de 1901 a 1945 i de 1946 fins I'‘actualitat. La segona,
creada per evitar la inexactitud que pot provocar el fet de comparar periodes de
diferent amplitud, vincula cada moment a un segle concret: segle XVII, segle XIX,
segle XX i segle XXI. Encara més, aquesta segona ens ajuda a delimitar el que sera la
musica classica contemporania tal com I'hem definida en aquest treball, tot associant-
la als segles XX i XXI. Tot i que, en qualsevol cas, podrem fer notar les diferencies
entre el limit que va suposar la Il Guerra mundial i que tant va influir en la concepcié de
I'art i en el pensament dels artistes contemporanis.

De la primera divisié6 que hem fet podem extreure que, del segle XX, les obres de la
primera meitat son molt més habituals en les sales de concert que les de la segona (en
lbgica, les més clarament contemporanies). El segle XIX, en aquest punt, apareix com
el moment de periode amb una major programacio. Fet, emperd, que només es déna
en la temporada 2011-2012, ja que en les altres dues comprovem que tot el segle XX
suma més que les obres del XIX. Com veiem, la diferéncia entre obres del segle XIX i
XX no és gaire evident i no hi ha una tendéncia clara. La diferéncia descendent
d‘obres contemporanies en les dues darreres temporades s6n massa escasses (213
obres segons ens fixem en el periode o en el segle) com per concloure que s‘ha

produit una menor programacio de les obres més actuals.
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Per a la consideracio del génere hem optat per centrar-nos en la divisié per segles. En
primer lloc cal assenyalar que els géneres més programats, en nombres absoluts, sén
simfonies (402), concerts (340), musica programatica (246) i suite (114); mentre que
els menys programats son limpromptu i la fuga (2) i la musica electronica (amb un sol
exemple). Finalment, trobem un grup de géneres que, amb un nombre similar
d'interpretacions (entre 92 i 60), s‘han ofert als auditoris: obertures i preludis (92),
dansa (88), musica religiosa (67) i lieder (60).

Si creuem les variables génere i segle veiem que la simfonia té el seu moment algid al
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Grafic 4 — Obres programades, segons el génere, en cada segle

segle XIX (221 casos), els concerts als segles XVIIl (57 casos) i XX (139 casos), i la
musica programatica al segle XXI (47 casos). Altres elements concrets que volem
ressaltar son: mentre que les obertures i preludis apareixen vinculats al segle XIX (66),
la suite i la dansa es focalitzen al segle XX (68). La musica per al cinema, logicament,
es dona a partir del segle XX (22 casos) pero, paradoxalment, no trobem cap cas del
nostre segle. La musica electronica, tan representativa de les corrents actuals, només
apareix en un cas ailat. De moment, amb les escasses mostres que recollim del
nostre segle, podem veure que la musica programatica i el concert destaquen com a
formes més habituals d‘afrontar la creacio.

Si creuem la programacié de cada auditori amb el segle de les seues obres, podem
coneéixer en quins llocs de la geografia espanyola es programa un tipus de musica o un
altre. Majoritariament, es programa més musica del segle XX que de cap altre moment
amb l'excepcié de Santiago de Compostel-la i Sevilla. L'altra forma que trobem de
programar, promou l‘equilibri entre el segle XIX i XX (Tenerife i Valéncia, amb dos
items de diferéncia entre cada segle). Aquest darrer destaca, a més, per la gran

quantitat d‘obres del segle XVII, practicament doblant al seglent auditori en nombre
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d'obres en aquesta centuria. Pel que fa a obres del segle XX, la forquilla és encara
molt estreta i la diferéncia entre els qui més programen (Auditorio Nacional, Teatro
municipal de Madrid i Auditorio de Galicia, amb 22, 18 i 17 casos, respectivament) i els

qui menys (Tenerife amb 6 obres), no és gaire significativa.

Grafic 5 — Obres programades, segons I’auditori , en cada segle
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Dirigim la nostra atencié ara a l'encreuament d‘obres de cada periode i al director i
orquestra que realitza la interpretacié. No trobem cap desviacié substancial entre les
variables director titular i orquestra titular front a director invitat i orquestra titular. En
ambdos casos, la musica del segle XX és la més interpretada amb diferéncia. Trenca
aquesta tendencia el cas de l‘orquestra i el director invitats ja que aqui trobem una
quantitat més elevada d'obres del segle XVIIl que del segle XIX. Aquesta darrera
variable no es poc considerar molt representativa ja que, dels 8 auditoris que recollim
en aquest treball no tots inclouen al seu abonament simfonic de temporada concerts
amb orquestres que no so6n la titular de la sala ni ho fan totes les temporades
analitzades. Els casos anecddtics on s‘han unit orquestra titular i invitada ens han
deixat sols 6 casos. Quan el director ha sigut invitat, les tres obres interpretades han

sigut del segle XX. | quan ho ha estat el director titular, trobem un cas de cada segle a
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excepcio del segle XXI.

Tot i que haguera sigut interessant poder coneixer el nombre de concerts interpretats
per directors titulars o invitats i orquestres titulars o invitades, no podem calcular
aquestes dades ja que la nostra unitat d‘estudi és I‘obra i no el concert. |, encara que
no podem incloure aquestes dades, a mesura que hem anat realitzant el buidatge de
les dades, si que hem pogut apreciar que els directors titulars dirigeixen una quantitat
de concerts molt menor a la que dirigeixen els invitats. A¢d queda registrat en les 548
obres dirigides per directors titulars en comparacido a les 939 que han tingut al

capdavant de I‘agrupacio a directors convidats.

Abans de comentar la quiestié de les estrenes, i per tal de saber en quin context ens
movem, presentem quina quantitat d‘obres ha programat cada auditori. Aquest
element no ens diu res al voltant de les dimensions de la temporada —ja que cada
concert pot estar configurat per més o menys obres— pero si que ens permet veure
quina varietat repertoristica pot abastar cada escenari. Segons hem extret del nostre
buidatge, les tres sales amb major quantitat d‘obres sén el Palau de la Musica i
Congressos de Valéncia (308), I‘Auditorio Nacional de Musica (234), i I‘Auditori (229).
A excepcio del Teatro de la Maestranza que no passa de les 120, la resta de sales
analitzades se situa en una forquilla d‘entre 160 (Euskalduna) i 199 (Teatro municipal
de Madrid).
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Grafic 6 — Nombre d’obres programades per cada auditori

Centrem el punt seglient en relaci6 amb el nombre d‘estrenes que acull cada auditori.
En total, com ja hem esmentat, s‘han estrenat de manera absoluta 36 obres en tots els
auditoris que analitzem. El minim que s‘ha presentat —dues obres— correspon al Teatro
de la Maestranza de Sevilla. Els auditoris amb la cota més alta d'estrenes son
I‘Auditorio Nacional de Musica i I‘Auditori (7 obres, cadascun) i I'‘Auditorio de Galicia (6
obres). Podem reconéixer la capacitat de lideratge, en aquest punt, de les sales

principals de les dues capitals més importants.

Si vinculem la variable de l'estrena amb la nacionalitat veurem que 33 obres d'estrena
son de compositors espanyols. Encara més, i tot i que no podem incloure dades
perqué no els hem incorporat com a variable, podem assenyalar que als auditoris de
I'anomenada periféria gairebé sempre s‘ha optat per compositors propis de la
comunitat autbnoma. Els uUnics tres casos de compositors no espanyol es correspon a
dos autors nord-americans i un d‘origen sud-america. Aquest fet posa de relleu la
prioritat de les relacions socioculturals —dins el marc geopolitic actual- de I‘Estat

espanyol amb els territoris hispanoparlants del continent america.

Un altre creuament de variables ens ha permés de veure quin és l'origen dels

compositors en relacié al periode historic. Cal recordar, abans de tot, que hem agrupat
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les nacionalitats per continents; a excepciéo d'Espanya que hem considerat com a
unitat independent per tal de veure les implicacions nacionalistes que ja han quedat
plasmades en algun paragraf anterior. En el primer periode, segle XVIII, quasi totes les
obres (169), a excepcié d‘'una composicié espanyola, s6n de compositors de la resta
del continent europeu. En el segle XIX, segon periode, es manté la prominéncia
d‘autors europeus (613) i s‘eleva els nivells de creacioé espanyola fins a les 17 mostres.
La tendéncia etnocéntrica europea es comenga a trencar al tercer periode —de 1900 a
1945— quan als europeus (389), se sumen obres d‘espanyols (58), sud-americans (26),
nord-americans (20) i asiatics (8). Finalment, al quart periode —des de 1946—, assistim
a un equilibri de les dades, perd amb un sorpasso dels compositors espanyols sobre
els de la resta d'Europa: 115 obres espanyoles, 99 obres europees, 37 obres nord-
americanes, 24 sud-americanes i 8 d‘Asia i Oceania. La predominanca nacionalista
queda més clara si sols considerem les produccions del segle XXl amb 74 obres
d‘autors espanyols i 33 de la resta de nacionalitats. Hem de dir que, de manera molt
significativa, ens ha sorprés la nul-la programacié dautors africans. A¢o ens revela
que, tot i haver caigut amb el temps l‘'ethocentrisme europeu, aquest s‘ha reconvertit
en un etnocentrisme occidental que segueix marginant bona part de paisos del moén.
Encara més, i com ja hem esmentat, la notable preséncia de sud-americans pareix
més vinculada als llagos de la hispanitat més que a una intenci6 integradora de paisos
de I'hemisferi sud.
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Grafic 7 — Origen del compositor segons el periode historic de ’obra
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Hem cregut, finalment, interessant realitzar un recompte del nombre d‘obres
interpretades de cada compositor. Aquesta ens ha deixat al descobert algunes idees
interessants. A simple vista podem apreciar l'existéncia de figures molt significatives
que s‘han anat repetint a totes les programacions. Es el cas d‘autors com Beethoven
(78), Tchaikoswky (72), Mozart (70), Brahms (69), Mahler (53), Richard Strauss (50),
Shostakévich (43), Dvoérak (41), Ravel (36), Prokéfiev (35) i Schumann (33). Com
veiem, destaquen molt les obres de les grans figures de I'época romantica. A mesura
que ens endinsem al segle XX, la quantitat de firmes es multiplica tot i que amb una
menor quantitat d‘interpretacions acumulades per cada autor.

Podem introduir, arribats en aquest punt, el concepte de classics del segle XX o,
directament, classics contemporanis. Amb ell fariem referéncia a autors que han
elaborat gran part del seu treball al segle XX, que segueixen vinculats a la idea
romantica del gran compositor i que tenen una preséncia normalitzada a les sales de
concerts. En el fons, creadors com Gustav Mahler, Richard Strauss, Dmitri
Shostakévich, Antonin Dvorak i Maurice Ravel es programen de manera habitual i el
public els assimila com a grans classics més que com a compositors de musica
classica contemporania.

8. Conclusions

La realitzacié d'aquesta investigacié ens permet comprovar l'existéncia d‘'un camp
d'estudi adient com és el de la musica classica contemporania a I'estat espanyol. A
més, hem pogut confirmar que la metodologia i les técniques emprades soén les
indicades. Futurs estudis que amplien I‘abast d‘aquesta primera exploracié podran fer-
ne Us. Nosaltres, en la resta d‘ambits que plantejarem al nostre Treball final de master,
vam obtindre uns resultats molt satisfactoris.

La preséncia de la musica classica contemporania als auditoris de I'Estat espanyol ha
resultat ser forca notable. Considerant com a punt de génesi el segle XX, hem
comprovat que aquesta centuria focalitza la major part de I'atencié dels programadors.
L‘anomalia histdrica que causa la musica classica la trobem en la forta preséncia,
encara a ple segle XX, de les obres de I'etapa del segle XIX. Bona mostra d‘allo és
que les obres de Beethoven, Tchaikowsky i Brahms —juntament amb les classiques
mozartianes— capitalitzen les quatre primeres posicions del llistat de compositors més
programats. L‘'ombra del Romanticisme, passional i mistica, se segueix allargant sobre
nosaltres.

Com hem dit, la dada més representativa de la incidéncia del procés de depressid

econodmica que vivim, la trobem en el descens d‘obres estrenades en els darrers anys.
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Les orquestres i les institucions publiques patrocinadores, immerses en processos de
retalls de personal i de reestructuracié, no han volgut assumir el sobrecost que suposa
I'encarrec de noves obres. Tot i aixd, no han tret protagonisme a un segle XXI, que es
manté ferm amb la recuperacio d‘obres de tota la primera década (2001-2010).

Un altre element significatiu que ens ha descobert la nostra investigacio és el caracter
nacionalista que presenten les estrenes. Els auditoris aposten per estrenar obres
d‘autors espanyols i —aixd queda per aprofundir en futurs treballs— principalment,
d‘autors de cadascuna de les realitats nacionals respectives. Com a possible via
dinvestigacio, també proposem l‘analisi de les diferents reinterpretacions que té una
obra després d‘haver-se estrenat. Un element que ens marca el primer filire de les
noves obres i que comenga a configurar el que sera el futur canon de repertori.

En conclusid, i vista la conjugacio de segles XIX i XX al repertori, ens atrevim a
imaginar un possible escenari de transicié. Tres anys son, encara, un periode molt
breu de temps per comencar a entreveure tendéncies. Tot i aix0, l‘'establiment del que
hem vingut a anomenar —@ssics contemporanis” ens anima a pensar que el relleu
generacional pot estar proxim. Els nous publics, que s‘estan formant en un paisatge
sonor audiovisual més innovador i més proper a les formes de composicio del segle
XX, aniran sol-licitant dels programadors, cada vegada més, una posicié agosarada
que incloga, deliberadament, obres contemporanies. Esta clar que, almenys avui, la
tradicié del XIX pesa encara massa i ens sembla impossible imaginar una realitat
simfonica sense la preséncia paternal i guia de Beethoven o de Brahms. La realitat,
empero, acabara posant cadascu al seu lloc i, de la mateixa forma que els genis de
Bach, Monteverdi o Palestrina tenen el seu lloc, també I|‘acabaran tenint Mozart,
Shostakovich, Stravinsky i el compositor novell que veura estrenada la seua obra la
temporada vinent.
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