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Objectius

L’Anuari és una publicacid creada per ’Agrupacid Borrianenca de Cultura que compta amb la
collaboraci6 de la Universitat Jaume I. Amb la vocacid de servir de complement de formaci6 o
de manual universitari, i des d’una perspectiva divulgadora, pluralista i de rigor cientific, 'Anuari
pretén promoure el debat i oferir temes monografics als lectors de llengua catalana, perd sempre
des d’una orientacid universalista.
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PRELUDI

Un preludi és una peca instrumental, generalment interpretada per un solista que
serveix de preambul a una obra musical més complexa. Tot i que el preludi ha variat
i evolucionat segons lestil i I’época musical, sempre ha conservat aquest aspecte
introductori. Tot i aixo, en els seus origens el preludi era realment una presa de contacte
dels llaiitistes i violistes de ma amb Uinstrument, per afinar-lo, escalfar els dits, sonoritzar
la tonalitat... Tenia un caracter lliure on s’utilitzaven ornamentacions, “rasguejats”,
escales, en definitiva elements interpretatius improvisatoris que evidenciaven les destreses
de l'intérpret i posaven en situacio a l'oient.

Aquesta introduccio, a mode de preludi, utilitzara per escalfar i afinar i de manera
lliure, elements que puguen posar en situacio al lector en la série d’articles que presentem
en aquest monogrdfic.

Aquest monogrdfic, permet reunir una serie d’articles al voltant de la miisica i
la musicologia de la provincia. Suposa un estudi sense precedents d’alguns aspectes
contextuals, institucionals, musicals i biografics de les nostres comarques.

Trobem antecedents a I’Historia de Musics de Castelld, de Benito Traver o els estudis
de Vicent Ripollés; també als volums de Musicos Valencianos d’Adam Ferrero trobem
pinzellades d’algunes biografies o als dos volums del Diccionari de la Msica Valenciana
amb una serie d’entrades tant d’autors com d’institucions o estils tractats amb rigor. La
muisica del xviii a la Catedral de Sogorb de Capdepon i altres, els estudis de Francesc
Tarrega per Emili Pujol, revisats per Adria Rius, el meu mateix sobre Vicent Garcia Julbe,
el d’Abel Miis per Daniel Gil, son entre altres fites aillades en mig d’un gran solar que
és la historiografia musicologica a la provincia de Castello.

Que no tinguem estudis musicologics no vol dir que no haguem tingut misica. Es
impensable plantejar-se una societat sense miisica. Pero... és possible una societat sense
Educacio Musical? La societat des del punt de vista de la Formacio Musical s’estructura
institucionalment en amateur i professional per edats. L'Escola i els instituts s’encarreguen
des dels 3 anys fins els 18, de la formacio musical i (com dirien Les luthiers) d’altres
materies exotiques com matematiques, llengua, ciéncies experimentals, etc.

De manera paral-lela tenim les Escoles de Musica, on podem trobar que es pot comencar
als 3 anys amb experiéncies premusicals, i els conservatoris on comencen de manera
professional als 8 anys i es pot allargar fins els 24 com a minim. En aquest ultim cas,
Conservatori i Universitat solapen les edats per a una Formacio Superior Reglada. Als
conservatoris es forma instrumentistes, directors, compositors, etc., professionalment i a la
Universitat... mestres, musicolegs i doctors. Aquells que només volen aprendre per aprendre,
els Conservatoris els submergeixen dintre d’una bassa de metodologies, programes,
continguts i avaluacions orientades a la professionalitat que ofega qualsevol diletant.

En canvi, son les Escoles de Musica les que, ben plantejades, compleixen perfectament
aquest buit formatiu musical que reclama la Societat. Amb plantejaments allunyats
d’Escoles d’Educands de Banda, encallades en el segle xix i que monopolitzen de manera
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esbiaixada la formacio musical dels més petits, les Escoles de Musica poden donar
cabuda a la formacio musical de qualsevol edat i fins i tot qualsevol muisica i formacio no
convencionals; aquelles que no estan contemplades de manera reglada als conservatoris,
per exemple el flamenc, el rock, el pop... Mireu al vostre voltant aquells pobles que han
superat el monopoli de la miisica de vent i trobareu una gran i variada activitat i riquesa
musical entre els seus habitants.

Aquests conceptes amb els que estic preludiant és refereixen sempre a l'expressio
musical; pero... i la percepcio?, qui s’encarrega de formar en l'escolta musical?
Reformularé la qiiestio: qui s’encarrega de formar al public que, com diu Christopher
Small, «és el que al final paga l'entrada dels concerts»? Una vegada més, trobem una
bona resposta en les Escoles de Miisica on els que no volen o no poden tocar, cantar
o ballar, i només gaudir del que fan altres, podran formar-se en aprendre a escoltar i
descobrir en la musica un mon de continguts i sensacions quasi infinits.

Quant a l'ensenyament reglat a l'educacio primaria, la LOGSE en l'any 1991, ens va
portar una Educacio Musical a 'Escola amb els mestres dedicats a aquests ensenyament;
han sigut 20 anys aproximadament de democracia musical per a unes generacions de
xiquets i xiquetes. Ara el pla Bolonya, primer suprimint l’especialitzacio dels mestres
en el grau i després esbiaixant algunes Universitats (entre elles la nostra) amb una
pseudomencio al titol que garantiria no sabem ben bé qué, ja que els especialistes sembla
que desapareixeran de les Escoles, entrarem en una nova espiral. Una nova espiral que jo
mateix vaig viure en altres temps, primer com a xiquet a l’escola i després com a mestre
en la meua formacio. Una espiral en la que els mestres tindran una educacio musical
insuficient que mai no transmetran als xiquets i xiquetes que passaran per les seues aules
i que novament formarem generacions i generacions d’analfabets musicals. Una espiral
que sembla que continuara enroscant-se, o millor involucionant amb una nova reforma
educativa que, amb l'excusa de l'actual crisi economica i financera, obrira de nou la
porta a U'analfabetisme musical. Només cal que busqueu en les hemeroteques els casos
recents de la desaparicio de I’Aula de Miisica de la Universitat d’Alcala d’Henares, o
el comunicat del 5 d’octubre de les Escoles Superiors Artistiques de Catalunya contra
la regressio dels ensenyaments artistics per veure com entren en conflicte els termes
rendibilitat economica i rendibilitat social.

Fins ara hem preludiat per afinar sobre els estudis amateurs de miisica. Qué passa
amb els professionals? Quan parlem d’integrar els estudis professionals de misica a
la Universitat s’ha de pensar més enlla que un titol tinga el mateix valor que un altre.
I és en aquest punt on crec que esta el major problema. No estem parlant del producte
final, sino del procés. Integrar uns estudis vol dir compartir problematiques d’horaris
i aules amb altres titulacions; vol dir compartir cues de reprografia i cafés amb altres
estudiants; vol dir professorat que forme part de Juntes de Facultat, de Claustres; vol dir
grups d’investigacio i projectes d’innovacio educativa; vol dir tantes i tantes coses més
enlla d’un simple paper equivalent a un altre... . — «No!!, és que els estudis de miisica
son especials!!; els seus continguts, la seua metodologia, els seues espais requereixen un
tracte a banda!». Pregunteu als psicolegs, al enginyers, als quimics, als metges, als de
comunicacio audiovisual... a la resta de titulacions si no es creuen especials, o importants
o imprescindibles... Aquesta si que seria una vertadera integracio.
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Amb els articles que es presenten en aquest monogrdfic, volem no sols traure a la
llum les investigacions que estan portant a terme els seus autors, sino sensibilitzar la
societat de les nostres comarques del patrimoni musical que ens envolta. Un patrimoni
que ens enriqueix com a societat i que hem de transmetre a través dels nostres musicolegs,
intérprets, directors, compositors i professorat de tots els ambits i nivells. Cadascii en la
seua passio i la seua contribucio.

En el primer article, el doctor Albert Cabedo reflexiona sobre el significat de la
musica i el seu paper en la societat, presentant-nos un marc referencial en el qual poder
desenvolupar des d’un punt de vista sociologic la musica. Estils, intérprets, compositors,
llocs... tots formen part d’un context social i cultural, en aquest cas el de la provincia de
Castello, del qual no es poden desvincular i que influeix directament en la produccio i la
recepcio dels processos i el productes musicals que ens trobarem en la resta d’articles.

El professor Ramon Canut descriu els espais de difusio musical a Castello durant la
segona meitat del segle xix. Uns escenaris i un periode tan complicat com ric, del qual es
despreén les consegqiiéncies de la propia produccio musical d’aquests anys i dels posteriors.

Arantxa Martinez, cantant professional, ens porta per un recorregut del moviment
coral a la provincia. Des dels seus origens fins a l'actualitat. Ens aporta una série de
plantejaments que ens ajuden a entendre I’heréncia del moviment coral d’avui.

El professor i concertista Oscar Campos ens desglossa i analitza en el seu article
amb profunditat Uestil dels pianistes de la provincia de Castello durant un periode de
gloria per a aquest instrument. Les composicions cameristiques i la Salon Music tenen un
espai i un public a tot Europa i aquests intérprets-compositors compromesos amb [estil
de l’época arriben a desenvolupar fins i tot un estil personal, tal i com ens descobreix
lautor de larticle.

Aquests pianistes seran el precedent d’un Leopoldo Querol que portara la interpretacio
al llarg del segle passat a uns nivells internacionals tal vegada irrepetibles. El doctor
Mario Masso sintetitza en el seu article una biografia perfectament contextualitzada
que no sols ens explica la trajectoria d’aquest intérpret vinarossenc sind que ens ajuda
a entendre el context musical interpretatiu a ’Espanya de la dictadura.

El professor i violinista Daniel Gil, deixa al descobert amb el seu article les
circumstancies i els protagonistes d’uns principis de I’Educacio Musical a la capital
de la Plana en la Segona Republica i evidéncia i ens ajuda a entendre el buit musical
institucional de 40 anys a Castello i la generacio orfena que deixara.

El professor i director Joaquin Ortells analitza la miuisica d’un compositor i intérpret
sense precedents no sols a la nostra provincia sind internacionalment: Carles Santos.
El seu llenguatge innovador portat a la practica en les seues “accions musicals” és
marcadament un punt d’inflexio i modernitat que hauria de servir d’exemple i senyera
a la nostra generacio.

El doctor José Maria Pefialver tanca aquest monogrdfic amb una descripcio i una
analisi de la produccio jazzistica, enregistrada a la nostra provincia. La miisica de jazz
té un espai rellevant que ens sembla massa desatés en general en tots els ambits, figurant
en el nostre pais com un apartat de altres miusiques minoritdries.

Finalment, només em queda afegir un sincer agraiment a ’Agrupacio Borrianenca de
Cultura i en especial al professor Joan Verdegal per la seua sensibilitat cap a la cultura
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musical i per aquest escenari en el qual poder preludiar i posar en el faristol —per poder
interpretar— l'obra musicologica que es presenta a les nostres comarques.

Antoni F. Ripollés Mansilla (antoni.ripolles@uji.es)
Universitat Jaume |

Anuari 24 (2013: 5-8). ISSN 1130-4235 http: /dx.doi.org/10.6035/Anuari.2013.24.1



Que significa la masica? Una aproximacio
a la dimensié comunicativa de
Pexperiencia musical'

ALBERTO CABEDO MaAs (cabedoa@uiji.es)
Universitat Jaume [

La necesidad de crear y escuchar musica es el rasgo mas misterioso y admirable de la humanidad.
Es la forma de poner en contacto el mundo real con el mundo de los recuerdos, con la magia,
las emociones y los suehos (Hormigos Ruiz, 2008: 20).

1. Introduccio

Les persones tendim facilment a naturalitzar el fet que en qualsevol context geografic
a que fem al-lusid, ’home sent la necessitat de ser particip de fets artistics. Assumim
com a normal que, diariament, milions de persones escolten musica, llegeixen un llibre
o observen o pinten un quadre (Fischer, 2001: 10). Podriem pensar que el fet artistic
Gnicament forma part de la variable de ’oci d’una persona, i que, d’aquesta manera,
resulta un fet a primera vista improductiu. Pero en aquest cas, es fa un tant peculiar el fet
que les nostres vides estiguen practicament envoltades d’art. «L.a misica esta por doquier,
es omnipresente. Su espacio natural no se limita ni mucho menos a las convencionales
salas de conciertos. Su presencia invade nuestras casas, los largos corredores del metro,
el interior de nuestro automdvil, las iglesias, los grandes almacenes...» (Mart{ i Pérez,
2000: 13).

Per que, doncs, un fet que en principi puga pareixer tan banal, com l’activitat ociosa
d’escoltar musica, pot de vegades estar tan present en les nostres vides?

En el segiient article pretenc fer un recorregut pels corrents de pensament més
rellevants que han abordat la dimensi6 social del fenomen musical. Concretament,
amb aixo busque il-lustrar arguments en referéncia a la misica en la seua dimensid
comunicativa, i la influéncia que aquesta puga tenir en la construccid social de
col-lectius. Per aixo, exploraré algunes de les principals tendencies que teoritzen
sobre els processos de significacid derivats del fet musical. Finalment, defensaré la
influéncia de la dimensid relacional i col-lectiva de I’ésser huma per tal de transmetre
i entendre el fenomen de la msica. Des d’aquestes mirades defensaré la nocid de
la mlsica com un element important en la construccid ideologica i identitaria de
persones i pobles.

! Traduccio del castella de Cristina Martinez Ortunio (UJI).
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2. La dimensio comunicativa de la massica: musica, llenguatge i significat

Si ens aturem a pensar detingudament en la quantitat de vegades que al llarg d’'un
dia atenem, conscients o no, al fenomen musical, ens adonarem que, efectivament, la
miusica no és en absolut aliena a les nostres realitats. La misica esta continuament
present en les nostres vides, i nosaltres, com a productors o com a receptors, no som
de cap manera aliens a aquest fet. Cantussegem o taral-legem una cangoneta, o tenim
en la ment una melodia que durant diversos dies no ens podem treure del cap. Escoltem
misiques en concerts, pero també en enregistraments i en mitjans audiovisuals. Al
seu torn, sense presumir de grans coneixements musicals, podem asseverar quines
misiques ens resulten agradables i quines no; fins i tot podem destacar amb quin estil
musical ens sentim més identificats. Aquests fets ens converteixen indefectiblement
en subjectes musicals. Sovint creiem que som totalment incapacos per al fet musical,
i que manquem per complet de la coneguda oida musical. No obstant aixo, s’encerta
en pensar que si podem discutir de manera argumentada quina misica ens agrada, és
perque necessariament tenim un cert criteri musical que ens converteix en susceptibles
a la dimensi6 expressiva de la mlsica. Som, per tant, subjectes amb determinades
destreses musicals.

Podem assegurar que la gran majoria d’éssers humans tenim capacitats naturals
per a reaccionar davant d’'un fenomen musical. Sens dubte, la manera en que actuem
davant la masica és certament multidimensional i, fins i tot, particular. Tenim centenars
de maneres diferents d’afrontar un fet musical i, al seu torn, cada persona respon de
formes molt diverses. Pero en essencia, aquesta capacitat de reaccid davant del fet musical
que posseeixen les persones és un factor decisiu perque la misica siga veritablement
transcendental en les nostres vides. Sentim enyoranga quan escoltem les cangons d’aquells
meravellosos anys passats, i també quan escoltem aquella cangd que associavem amb
aquell company estimat que ja no hi és. Riem quan sona la masica d’aquest fragment tan
comic de la pellicula amb la qual vam passar bons moments, i ens emocionem en sentir
les notes de I'escena final d’aquell musical que tant ens va agradar. Sentim complicitat amb
el nostre company quan sona la can¢d del grup musical que compartim com a favorit, ens
quadrem davant el nostre himne, perd ens enfadem quan escoltem la misica representativa
de I’equip de futbol que ens va vencer en I'altim partit.

Efectivament, tenim aptituds per a reaccionar davant de la misica, encara que en
moltes ocasions ni tan sols en siguem conscients. En definitiva, aquesta reaccid davant del
fenomen musical rau en la majoria d’ocasions en la manera com les persones perceben,
consumeixen o gaudeixen de la miisica. Aquest fet anima a centrar interes i atencid en el
procés de l'escolta musical.

2.1. Escolta musical: connexid entre subjecte i miisica
Les persones no sempre escoltem la misica de la mateixa manera. La recepcid de
material sonor variara en funcid del procés auditiu que en fem, i aquest, al seu torn,

condicionara la resposta i la reaccid davant de cada musica. Es complicat tractar de
classificar els diversos tipus d’escolta i, sens dubte, qualsevol dissociaci6 dels factors que
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condicionen I'audici6 musical és parcial i incompleta. En qualsevol cas, en ’analisi del
discurs musical com a factor de comunicacio resulta interessant tractar d’aclarir el concepte
d’escolta musical. Per a aixo, ens acostem a les definicions dels diversos tipus d’escolta
que el compositor Aaron Copland (1988) presenta.

La manera d’afrontar el fenomen musical comporta en molts casos una escolta passiva.
En moltes ocasions, sentim la masica, ni tan sols ’escoltem, o apliquem una manera
d’enfrontar-nos-hi que respon principalment a allo que Copland (1988: 17) anomena el
pla sensual.

El modo mas sencillo de escuchar la misica es escuchar por el puro placer que produce el sonido
musical mismo. Ese es el plano sensual. Es el plano en el que oimos la misica sin pensar en ella
ni examinarla en modo alguno. [...] El mero atractivo sonoro de la miisica engendra una especie
de estado de 4nimo tonto pero placentero.

Aquesta capacitat de la masica de produir una sensacio de benestar, de vegades fins i
tot anestesica, fa que, segons l’autor, I'atmosfera d’un lloc determinat canvii completament
Gnicament fent sonar unes lleugeres notes. Aquest efecte converteix el fenomen musical
en un agent poderds i misterios. Podem emprar I'efecte plaent derivat del fet musical com
a consol o evasid. Fins i tot, sense arribar a prestar massa atencid a les caracteristiques
purament musicals de ’obra que s’escolta, aquesta ens pot portar a un estat de somni,
desconnectat de la realitat (Copland, 1988: 17-18).

Si centrem ara la nostra atenci6 en el mateix fenomen musical, ens adonem que existeix
una determinada produccidé —o reproduccid— de misica que pot tenir com a finalitat
principal generar en I'oient aquest determinat tipus d’escolta. Aqu{ rauria la base dels
eslogans i de les mlsiques comercials que semblen buscar el foment del consumisme en el
receptor. També s’inclouen totes aquelles miisiques ambientals que aparentment no pretenen
tenir altra funci6 que ser part d’una millora estetica d’un producte, situacid o esdeveniment
determinat. Fer que sone misica omple el buit incomode que produeix el silenci, oculta els
sorolls ambientals, i, si aquesta és esteticament bella per a la nostra concepcid, desperta
en 'oient una millora en I'estat de benestar. Fem referencia a les anomenades masiques
de fons —background music— que ocupen espais piblics com ara comergos, botigues,
magatzems, gimnasos, ascensors, etc.

El segon dels plans d’escolta fa referencia a la capacitat expressiva de la misica. Fa
referencia, per tant, al pla expressiu. Es probablement el nivell d’escolta més controvertit,
ja que desencadena facilment una reflexid sobre la capacitat de la misica de generar certs
sentiments o expressions en ’oient (Copland, 1988: 18-19).

Bien sabe Dios cuan dificil es precisar lo que quiere decir una pieza de misica, precisarlo de
una manera terminante, precisarlo, en fin, de modo que todos queden satisfechos de nuestra
explicacion. Mas eso no debe llevarnos al otro extremo, al de negar a la musica el derecho a
ser “expresiva’.

Resulta extremadament dificil tractar de descriure amb paraules que vol dir-nos una
musica en particular. Més encara quan es busca transmetre que em diu, expressa o suggereix
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aquesta misica a mi en comparacié amb allo que suscita en altres persones. Perque no
dubtem de la capacitat de la misica d’evocar alegria, tristesa, vivacitat o fins i tot d’il-lustrar
un ocell, un tren o una tempesta. Alguns podrien opinar que com més facil siga connectar
una misica amb el llenguatge parlat, més expressiva sera.

Siga com siga, estem d’acord amb Copland (1988: 21) quan afirma que «la msica té en
realitat un significat expressiu, pero no podem dir en unes quantes paraules quin és aquest
significat». Tanmateix, assumim que aquesta expressio no ha de seguir un nic patrd valid
per a totes les persones, i hi ha maltiples factors que poden determinar I’audicié musical.

L’altim dels plans a que 'autor fa referencia és el pla purament musical. Aquest
al-ludeix a I’escolta del material estrictament musical que una pec¢a o fragment posseeixi.
En una metaforica adaptacid actual podem caracteritzar aquest concepte de la segiient
manera (Malbran, 1997: 44):

En la escucha profunda, esto es en la audicidon comprensiva de la miisica en tiempo real, nuestra
mente opera como un veloz procesador on line. Con él vamos incorporando emociones por el
placer de la escucha y pensamientos en intenso avance y retroceso en base a relaciones sucesivas
y simultaneas.

La quantitat d’informaci6 que 'oient rep d’aquest pla varia segons la seua experiencia
previa amb aquesta misica determinada. La destresa en un tipus determinat de musica
acreix la focalitzaci6 de I'oient cap a aquest model particular d’escolta; per contra, un oient
inexpert en un determinat estil musical rep una informacid practicament nimia d’aquest
pla de I'escolta.

Un cop més, es ressalta la limitacid que suposa tractar de diferenciar diversos plans
d’escolta. No obstant aix0, coincidim de nou amb Copland (1988: 22) en advertir que la
recepcid de la mlsica no es fa de manera dissociada, sind que és un mecanisme més global.
«En realitat, mai s’escolta en aquest pla o en aquell altre. Allo que es fa és relacionar-los
entre si i escoltar de les tres maneres alhora. Aixo no exigeix cap esforg, ja que es fa
instintivament».

Sembla que aquesta afirmaci6 contradiu la reflexio sobre la falta d’informacio obtinguda
per l'oient inexpert en escoltar en el pla estrictament musical. Si bé la recepcid d’elements
purament musicals varia, en efecte, en funcid de I’experiencia previa que l'oient tinga amb
un determinat estil musical, practicament totes les persones tenim capacitat per a rebre
algun tipus d’informacid de tipus essencialment musical, partint de la base que considerem
allo que escoltem com a misica. Si bé la nostra impericia en un determinat genere musical
dificultara la comprensid de materials sonors propis d’aquest genere, tendirem a relacionar-
lo amb elements musicals caracteristics de 1’estil musical en el qual som destres o ens
resulta familiar d’alguna manera.

Efectivament, les persones escoltem la miisica de maneres diferents. La recepcid
d’informaci6 que el fenomen musical aporta, aixi com la reaccié que les persones tenim
davant del material sonor, no segueix un patrd o esquema rigid de comportament, sind que
varia en funcid de particularitats personals i culturals. Pero aquesta informacid possibilita
que la musica siga un element comunicatiu per a les persones i que, per tant, tota misica,
ino només aquella a la qual se li annexa un text, siga portadora de significat.
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2.2. Formalisme, referencialisme y expressionisme com a punts de vista
complementaris sobre el significat musical

La musica comunica, s un mitja a través del qual les persones poden expressar-se,
transmetre i rebre missatges que, tot i no formar part necessariament del llenguatge
convencional, son portadors de significats.

La capacitat de la misica de ser portadora de significats ha suscitat innombrables
debats i estudis que, des de perspectives molt diverses, han tractat d’analitzar el procés
comunicatiu que es produeix a través del fenomen musical. En aquest espai és interessant
fer allusid a diferents punts de vista sobre els significats continguts en la misica i com
descodifiquen les persones els missatges que provenen de discursos musicals. En emprar el
terme discurs, es fa referencia a la seua accepci6 quotidiana, obviant les seues connotacions
més tecniques. Discurs s’utilitzara com un terme generic d’intercanvi de significats, que
incorporara aquells més trivials o profunds, els obvis i els recondits, els nous i els vells,
els tecnics i els vernacles (Swanwick, 1999: 2).

Efectivament, les maneres en que s’ha entes el significat de la miisica son molt diverses.
Probablement, la rad fonamental rau en el fet que la transferencia d’informacio a través de
la masica es produeix d’una forma diferent a la del llenguatge convencional. Per aco, la
misica és un element comunicatiu propi, i la seua funcid comunicativa ha estat analitzada
per musics interprets, compositors, psicolegs, estetes, filosofs i altres teorics que han
focalitzat el seu interes en aquest fenomen. Tot i que, com diem, els enfocaments sobre
que i com es comunica a través de la misica son nombrosos i, de vegades, veritablement
dispars, la tesi que la musica té, en certa mesura, significats és defensada per la majoria
d’estudiosos. Aquesta argumentaci6 ha estat sustentada, entre d’altres, a través de les teories
del compositor i filosof Leonard B. Meyer (2001) qui, en el seu tractat La emocion y el
significado en la musica sobre la psicologia de la percepcid musical, realitza un estudi
exhaustiu sobre la naturalesa de I’experiencia musical. Meyer (2001: 26), que recull en la
seua obra les experiencies d’autors com Cazden, Farnsworth i Langer, analitza les diferents
perspectives del funcionament i mecanismes de la ment per tal de percebre i entendre la
misica, partint de la idea que, efectivament, la misica és portadora de significacid (Meyer,
2001: 23).

Los compositores e intérpretes de todas las culturas, los tedricos de las diversas escuelas y
estilos, los especialistas en estética y los criticos de tendencias muy diferentes estan de acuerdo
en que la masica posee un significado y en que dicho significado se comunica de algin modo a
los que toman parte en ella y a los oyentes. Esto es algo que, al menos, podemos dar por sentado.

Podem dir que quan escoltem misica rebem una determinada informacid i aquesta
és la mateixa que perceben totes les persones? Els éssers humans no entenem la misica
seguint un esquema o patr6 absolut de descodificacio, sind que la informacié que rebem
varia en funcié de multiples factors, tant personals com culturals. Aquest fet ha portat a
diversos autors a qiestionar-se la capacitat de la musica de significar. Paul Hindemith i
Igor Stravinski, per citar dos compositors de reconegut prestigi, van reflexionar sobre la
significacid en la masica. Hindemith defensava que la misica no té la capacitat d’expressar
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els sentiments del compositor, mentre que Stravinski enunciava que la miisica manca de
poder per a expressar res en absolut (Swanwick, 2001: 13) —el terme expressar s’entén
en aquest context com comunicar.

Aquesta afirmacid del mestre Stravinski pot resultar curiosa, i més encara quan
tantes persones s’han delectat i han reconegut el valor expressiu de La consagracio de
la primavera o L'ocell de foc. Aix0 ens porta necessariament a tractar de concretar que
s’entén per comunicar a través de la musica. El mestre Stravinski, per exemple, aborda I'tis
compositiu de la dissonancia dictant la 1li¢cd sobre les seues idees en la creacid musical
(Stravinski, 2006: 38-39).

La disonancia, en este caso, tiene el valor de la alusion. Todo esto supone un estilo en el que
el uso de la disonancia estipula la necesidad de una resolucion. Pero nada nos obliga a buscar
constantemente la satisfaccion en el reposo. [...] La disonancia no es ya un factor de desorden,
como la consonancia no es, tampoco, una garantia de seguridad.

S’assumeix en aquestes afirmacions la capacitat de suggestid que, almenys en la misica
occidental dels segles xvi i x1x, implica la dissonancia. Sembla doncs que Stravinski explica
que una dissonancia indica una inestabilitat i, al seu torn, requereix d’una consegilent
consonancia, que aporte la desitjada distensid. En aquest cas, podrem afirmar que la
dissonancia, dins d’un context d’analisi determinat, porta una informacid implicita que,
sota uns determinats pressupostos, pot ser entesa com a significat. Aixi mateix, Stravinski
descartava la necessitat que actualment la dissonancia implique una posterior consonancia,
per a diferenciar clarament la misica del passat de la tradicid contemporania —en la veu
del mestre, I'emancipacid de la dissonancia. Efectivament, aquesta afirmaci6 reforca la
tesi que historicament s’havien atorgat unes determinades connotacions significatives a la
dissonancia que el progrés musical necessita relegar, per tal de construir una subsegiient
assignacid de significat que es consolidara amb I’atribucid de valor.

Per aixo, el debat se centra principalment en qué i com es comunica a través de la
misica. L’analisi de quines implicacions comporta la transmissio de significats musicals,
i de mitjangant quins processos la miisica es converteix en un element comunicatiu, resulta
un fenomen complex, perque allo que la misica expressa, en la majoria d’ocasions, és
dificil reflectir-ho en paraules; els missatges tampoc es produeixen d’una Ginica manera
ni son unidireccionals, sind que cada persona pot entendre de diverses maneres el mateix
fragment musical, en funcid de la naturalesa del referent que s’associa a una misica.

Existeixen clares divisions d’opini6 entre els estudiosos de la significacié musical.
Alguns teorics defensen la tesi que els significats musicals al-ludeixen Gnicament al
context de la miisica mateixa: aquests son coneguts com absolutistes. D’altra banda, molts
estudiosos afirmen que la misica, a més d’aquests significats exclusivament musicals, té la
capacitat de referir significacid més enlla de la misica mateixa: aquests, que son considerats
referencialistes, defensen que «la miisica comunica també significats que d’alguna manera
es refereixen al mon extramusical dels conceptes, de les accions, dels estats emocionals i
del caracter» (Meyer, 2001: 23).

Ambdues postures, segons ’opinid de Meyer, no son excloents, sind6 més aviat
complementaries, ja que tots dos significats coexisteixen i fins i tot es complementen
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en una mateixa pe¢a musical. La simultaneitat d’ambdues significacions pot afavorir la
vivencia d’una experiencia musical molt més completa.

No hem de confondre aquest debat amb el dels corrents d’estetica musical que defensen
posicions com la formalista i I'expressionista. La naturalesa de 1’experiencia musical
comporta una determinada significacio en I'oient. Perd aquesta percepcid i comprensid
pot ser fruit d’una resposta enterament intel-lectual, resultat de les relacions intramusicals,
tal com defensen els formalistes, o poden adquirir la capacitat de despertar una reaccid
principalment emocional, com argumenten els expressionistes (Meyer, 2001: 24-25). Per
bé que tot referencialista sera principalment expressionista, no hem d’assumir el cas invers,
ja que la resposta expressionista pot ser argumentada des d’una naturalesa basicament
absolutista. Potser, com Meyer (2001: 25) indica, la no diferenciaci6 entre aquestes postures
és el que porta a Stravinski, des de la seua posicio formalista, a defensar la incapacitat
d’expressid de la misica, assumint que aquesta deriva inicament del significat referencial.

Una visid formalista del significat musical caracteritza la misica com un art enterament
autonom, sense cap significat més enlla de la msica en si mateixa. Aquesta postura, amb
la qual naturalment concorden Stravinski i Hindemith, va ser defensada principalment pel
teoric Eduard Hanslick (1824-1904). Hanslick argumenta que la misica és fonamentalment
autoreferencial, ja que tant el contingut significatiu com el seu valor resideixen en el
moviment de les formes tonals. Aix{ mateix, Hanslick —i també Nietzsche— emfatitzen
que la missica no té capacitat per a contenir un significat definit. La dimensid estetica de
la musica resideix, des d’aquesta perspectiva, en els conceptes i accepcions de forma i
tema, i per tant, la bellesa del fenomen musical en depen. «Allo bell no té cap finalitat en
absolut, perque és pura forma, la qual, encara que pot ser utilitzada per a les finalitats més
diverses, segons el contingut amb que s’omple, no té cap altra finalitat que ella mateixa»
(Hanslick, 1957: 5).

Una postura oposada a la formalista és la mirada referencialista, defensada, entre
d’altres, per Deryck Cooke (1919-1976). Per als referencialistes, la miisica té la capacitat
de representar objectes o material extramusical, bé siga a través de la seua imitacid
directa, d’una imitacié aproximativa o mitjancant la suggestid o simbolitzacidé d’aquests
objectes o materials. Per aquesta rad, I’analisi dels elements musicals —sons, intervals,
harmonies, etc.— proveeix d’informacid sobre la forma que la misica expressa les
emocions. Afirmacions com «la nostra tercera major s’ha establert naturalment per si
mateixa com una expressid de plaer o d’alegria» (Cooke, 1959: 55) demostren que la
miusica és un llenguatge que, tot i diferir en el contingut, t€ una estructura i un fons
semblants al llenguatge convencional. Per tant, es pot establir un llenguatge musical
d’una manera similar al llenguatge convencional, de tal forma que la misica s’entenga
com un llenguatge de comunicacid d’emocions i sentiments. Des d’aquesta perspectiva, el
compositor té la capacitat de transmetre a I’oient una serie d’informacio, bé siga objectiva
o purament emocional, ja que la misica —el seu significat— expressa directament un
referent determinat segons un patr6 natural d’assumpcid d’elements sonors regit per unes
regles sintactiques (Marrades Millet, 2000: 6).

Hay un orden objetivo en la experiencia emocional que puede ser representado en la misica
mediante el establecimiento de una relacion figurativa entre elementos del lenguaje musical y
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elementos del mundo de las emociones. Y puede serlo, en virtud de que los elementos musicales
representan naturalmente sus objetos.

Una visid referencialista assumeix que la misica és expressiva, sempre des d’'una
perspectiva d’analisi de les regles segons els patrons concrets de la misica classica occidental.

El tercer dels punts de vista sobre el significat dels discursos musicals fa referencia a la
visio expressionista de I'estetica musical, i és defensat, entre d’altres, per Susanne Langer
(1895-1985). Per als expressionistes —igual que per als referencialistes— la misica és un
mitja capag¢ de transmetre sentiments. Vegem com Langer (1966: 6) defineix 'obra d’art
(traducci6 de ’angles original):

Art, en el sentit aqui al-ludit —&s a dir, el terme generic que inclou pintura, escultura, arquitectura,
miusica, dansa, literatura, teatre i cinema — pot ser definit com la practica de crear formes
perceptibles de I'expressio de sentiments humans. Dic formes “perceptibles”, més que “sensuals”,
perque algunes obres d’art estan destinades a la imaginacid, més que als sentits externs.

Pero la comunicacio i I’expressid s’articulen d’'una manera notablement diferent
al llenguatge referencial. L’autora defensa que el procés comunicatiu no es produeix
mitjancant una referencia convencional, ja que la misica manca d’estructura gramatical i,
per tant, no s’assembla en absolut al llenguatge comi. «En consecuencia, Langer rechaza
el analisis como método para la comprension de la misica, desvincula la semanticidad
de la musica de su capacidad para referirse a objetos y niega la posibilidad de traducir
la msica al lenguaje convencional» (Marrades Millet, 2000). Considera la misica
com un simbol de la vida emocional, capac de revelar emocions. Per tant, hi ha una
analogia logica entre la misica i les emocions, pero la idea de la naturalesa veritable de
la musica, la significacid de la qual es dona de forma immediata, lliure d’'un pensament
verbalitzat, refor¢a que aquesta analogia es produisca sense necessitat d’una serie
de convencionalismes. Per tant, desvincula la referencialitat de la misica a objectes o
sentiments base d’un patrd sintactic historicament construit i apres (Green, 2008: 169-170).
En el seu tractat Sentimiento y forma, Langer ofereix una visio clara de la naturalesa de
I’expressid en la misica. Des d’una perspectiva centrada en el sentiment, ’autora marca
la clara diferencia entre la seua tesi i el pensament referencialista (Langer, 1967: 36).

Nuestro interés en la misica surge de su intima relacion con la importantisima vida del
sentimiento, sea cual fuere esta relacion. Después de mucho debatir las teorias en boga, la
conclusion alcanzada en Nueva clave de la filosofia es que la funcion de la misica no es la
estimulacidn del sentimiento, sino su expresion; y mas a@in, no la expresion sintomatica de
los sentimientos que acosan al compositor, sino una expresion simbolica de las formas de la
sensibilidad tal como €l las comprende. Expresa lo que imagina de los sentimientos mas que su
propio estado emocional, y expresa lo que €l sabe acerca de la llamada “vida interior”; lo que
puede exceder su caso personal, porque misica es para €l una forma simbdlica a través de la
cual puede aprender asi como también expresar ideas sobre la sensibilidad humana.

Hay muchas dificultades implicitas en el supuesto de que la misica es un simbolo, porque
estamos tan hondamente impresionados por el modelo de la forma simbdlica, a saber, el
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lenguaje, que con toda naturalidad trasponemos sus caracteristicas a nuestras concepciones y
expectaciones de cualquier modo. Con todo, la miisica no es una clase de lenguaje. Su significado
es en verdad algo diferente de lo que tradicional y propiamente se llama “significado”. Quiza
los logicos y los filosofos positivistas que se han opuesto al término “significado implicito”, a
partir de que la base de que el “significado” propiamente dicho es siempre explicable, definible
y traducible, estén impulsados por el deseo perfectamente racional de mantener tan dificil
término libre de complicaciones ulteriores y de fuentes de confusion; y si esto puede hacerse
sin excluir el concepto mismo que yo designo como “significado implicito”, parece del todo
sensato aceptar sus observaciones criticas.

Per citar un exemple, Langer no dona suport a la necessitat que en ocasions tenen
mestres, critics o fins i tot compositors musicals de convertir cert discurs musical en muisica
programatica. Segons Langer, un programa €s una manera d’encasellar, d’avancar amb
una crossa o un suport, el discurs musical, assumint que I’oient no és suficientment musical
com per a pensar en termes musicals, mentre es retenen els sentiments de la imaginaciod
i es neguen, com ja hem dit, la veritable naturalesa de la masica, sense convencid i lliure
de verbalitzaci6 (Langer, 1957: 196-197).

Aquests tres corrents de pensament ofereixen diferents mirades sobre el que es transmet
a través de I’experiencia musical. Tot i que cap d’elles pot explicar de manera inequivoca els
mecanismes a través dels quals es produeix la comunicaci6 en la misica, les perspectives
mostren visions sobre I’experiencia musical que, en compte de considerar-se excloents, es
poden articular com complementaries. L'experiencia musical no €s un procés mecanic que
segueix la directriu d’un patr6 comunicatiu i emocional determinat. Qualsevol intent de
simplificar la vivencia musical en un receptari de respostes determinades, tot i contenir
informacid de gran interes sobre la misica i la seua recepcid, oferira sempre una visid
limitada o esbiaixada dels processos musicals, com també de la complexitat de les persones
en la seua capacitat de reaccid davant del fet musical.

Pero tant Hanslick, Cooker com Langer entenen el fet musical com un fenomen a través
del qual les persones ens comuniquem. La musica té una significacid i aixo li concedeix
un valor indiscutible en la dimensié comunicativa de les persones. «Después del habla, la
misica es el sonido mas importante generado por el ser humano. Es una estructuracion de
sonidos que constituye un lenguaje imaginario con un valor expresivo propio» (Hormigos
Ruiz, 2008: 175). Es probablement per aquesta rad per la qual la misica persisteix en totes
les cultures i és una part important del procés educatiu de les persones. No inicament
perque és un tipus de so agradable ni, fins i tot, perque és capag de facilitar I'experiencia
estetica, sind perque és una forma simbolica. «La misica és un discurs tan antic com
I’especie humana, un mitja a través del qual s’articulen, en formes sonores, idees sobre
nosaltres mateixos i sobre els altres» (Swanwick, 1999: 2).

3. La construccio social del significat musical
Aquest apartat pretén articular les teories al voltant del significat i de I’afecte en
I’experiencia musical, que fins a aquest moment han estat abordades des de les perspectives

més formals o mecanicistes de I'expressid musical, per tal d’incorporar la influencia del
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context social en materia musical, fins ara practicament oblidada. Finalment, en parlar
de significat musical, la influéncia del context social resideix en I'origen més primitiu de
I’experiencia musical, ja que la mera distincid entre soroll i misica té el seu fonament en
consideracions que poden formar part de la dimensid social de les persones.

Efectivament, I'origen de ’experiencia musical té un component de naturalesa social.
Per aix0, la masica pot i ha de ser analitzada des d’una perspectiva que considere el
context social i cultural en que té cabuda. En primer lloc, perque ’activitat musical és una
activitat eminentment humana; per tant, la misica, en considerar-se una practica social,
és susceptible de considerar-se com a objecte d’escrutini sociologic (Martin, 1995: 14;
Ramirez Hurtado, 2006: 69; Swanwick, 2006: 6).

Com a activitat essencialment humana —a més de ser Gnica i exclusiva de ’especie
humana— la msica és social. Aix{ mateix, no és una activitat que ocasionalment es done
en el marc d’algunes societats determinades, sind que «totes les cultures i societats que
fins ara coneixem tenen una masica propia» (Elliott, 1989: 11; Green, 2003: 263). Aquesta
afirmacid no pretén altra cosa que destacar que la misica resideix en els havers culturals
de cada societat, i que la necessitat d’expressar-se a través d’'una o d’altra forma musical
es dona en tota societat coneguda fins ara. Com Eugenio Trias (2008: 102) afirma: «Hay
culturas musicales siempre y ahi donde hay cultura. La mlsica acompana al hombre
desde que es hombre». Per tant, concordem amb Swanwick (2006: 6) quan, en al-ludir a
l’activitat musical, descriu els productes que son conseqiiencia de la mateixa com a propis
de qualsevol entitat cultural. D’aquesta manera,

[...] los productos musicales son una prueba de la necesidad que siente cada individuo de
crear e interpretar el mundo mediante unos procesos simbolicos compartidos. Esta necesidad
biologica y psicologica trasciende la raza, la nacionalidad y las tendencias culturales. En esta
empresa especificamente humana, la miisica —como una de las grandes formas simbdlicas—
desempena su papel.

Swanwick (1999: xii) argumenta aixi mateix que la major part de les persones en la
majoria de les cultures comparteixen aquesta propensiod a la misica —de la mateixa forma
que comparteixen també la propensiod al llenguatge—, i denoten que aquesta propensio
existeix, tot i les diferencies musicals i la funcid social de la misica que es donen arran
de les propies diferencies personals i culturals.

Pero en afirmar que totes les cultures i societats fins ara conegudes posseeixen una
determinada misica podriem pretendre demostrar que la masica és un fenomen universal.
Lexistencia d’'un mon sonor de determinades caracteristiques en cadascuna de les societats
que es configuren com una realitat cultural subratlla la importancia de la misica entre els
sabers i els valors de cada forma d’organitzacio de les persones. La musica, des d’aquest
punt de vista, es converteix en un tret fonamental en el reconeixement d’una identitat
cultural, per a aquell que contempla una determinada realitat social des de fora. Podem
doncs construir un imaginari que ens permeta identificar i caracteritzar una cultura a
través dels seus trets musicals. D’aquesta forma, la misica es converteix en un fenomen
de diferenciacid entre les persones i que els diferents col-lectius adapten com un element
propi de la identitat de la realitat cultural i de cadascun dels seus membres. La misica,
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des d’aquesta perspectiva, té la capacitat tant d’unir les persones com de diferenciar-les
(Elliott, 1989: 12).

No obstant aixo, el fet que fer misica siga una caracteristica universal de totes les
societats no vol dir que siga compartida per tots els membres de la societat (Green, 2003:
263). No tots els membres d’una societat prenen necessariament part en la vida musical
ni en el procés de produccid i distribucio de les seues misiques en cada context. Tampoc
la vivencia, I’entesa i el gaudi de la mlsica son fenomens que formen naturalment part
de la nostra condicid com a subjectes; per contra, sdn processos enterament apresos. Els
éssers humans no necessariament entenem, apreciem, gaudim o compartim d’una manera
innata i immediata misiques que provenen de realitats culturals que ens sobn completament
alienes. Per aquesta rad, «no podem afirmar que la musica és un llenguatge universal»
(Elliott, 1989: 11).

Per tant, necessitem un procés d’aprenentatge mitjancant el qual obtenim la capacitat de
caracteritzar un determinat fenomen sonor com misica —que es considera com a msica.
Es aixi, a través d’aquest procés d’aprenentatge, que en la majoria dels casos respon a un
episodi d’enculturacid, com adquirim les destreses per a codificar i posteriorment entendre
els diferents significats que la masica pot fer emergir en I'individu. Per aquest motiu, com
Green (2005: 78) indica, per tal que un oient reconega la misica com a msica, o entenga
una concatenacid de sons en particular com un discurs musical, ha d’estar immers en un
complex entramat de convencions socials. Aquestes convencions determinaran no només
Porganitzacio i significacid que 'oient donara als sons, sind també els significats dels
contextos socials que envolten la produccid, distribucid i recepcidé d’aquesta musica.

4. Consideracions finals

Conscientment o inconscientment, la producci6é musical s’allunya, en la nostra cultura
occidental, de la quotidianitat dels individus, pero la distribucid i, sobretot, la recepcid
musical estan practicament presents en tots els membres de la nostra societat. Avui en
dia, la masica illustra gran part de les nostres activitats quotidianes. Fins i tot ’activitat
espectifica d’audici6 de misica per se ha estat, en la majoria de les ocasions, substituida
o iniciada per una escolta musical associada a una imatge determinada. La recepcid
musical en la nostra societat actual es produeix generalment, de manera més immediata,
a través d’un mitja audiovisual, en particular la televisio i el cinema; un mitja digital,
principalment en les pagines d’internet; o associat a activitats quotidianes, ladiques o de
consum, en magatzems, botigues, gimnasos, discoteques, etc. Per aixo, els espais naturals
de distribucid musical, a diferencia dels d’antany, ja no es concentren en les sales de
concerts. Si bé la sala de concerts continua sent un mitja a través del qual es distribueixen
determinades musiques, contempla Gnicament la difusid i recepcid de miisiques molt
especifiques.

L’auge en els processos de distribucid fruit d’aquests avencos tecnologics ha afavorit
que la musica arribe a tots els estrats de la societat i que la recepcié d’una gran diversitat
musical es convertisca en un fet quotidia per a la major part de la poblacid. Aixo afavoreix
que I'obra musical estiga sotmesa a un judici ampli i, en principi, que concorde amb les
caracteristiques de la societat en la qual és produida. La misica pretén, en major mesura,
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ser difosa i, per tant, tracta d’apropar-se a un espectre ampli de la societat. L’altra cara
de la moneda é&s la transformaci6 de I’art, en particular de la misica, en una mercaderia
subjecta a les lleis de mercat de cada societat en particular (Hormigos Ruiz, 2008: 120).
Alguns autors han criticat amb vehemencia la capacitat que la indstria ha mostrat d’influir,
de regir i de modificar els gustos musicals d’una determinada societat a partir d’interessos
economics (Bourdieu, 2000: 159).

La exaltacidon de los artistas del pasado guarda relacion con la aparicidon de una cultura
musical basada en el disco, mas que en la practica de un instrumento y en la asistencia asidua
a conciertos, y en la banalizacion de la perfeccion instrumental que imponen la industria
del disco y la competencia inseparablemente econdmica y cultural entre los artistas y los
productores.

Fins i tot aquest aparell de construccio i dinamitzaci6 dels gustos musicals en la societat
en funcid d’interessos industrials ha portat els sociolegs a plantejar-se quiestions sobre el
rol dels gustos musicals en referéncia a la construccid de diferencies socials. Questions en
materia de gust musical com a mecanisme d’exclusi6 social son sovint portades a debat
(DeNora, 2003: 167).

Sens dubte, aquesta creixent activitat de distribucié musical ha aportat a la societat
I’increment dels estils i subestils musicals que estan presents diariament en les nostres
vides. L’augment en la produccié musical, la difusido de masiques d’altres cultures, la
influencia de la mateixa societat en les activitats musicals, la pluralitat estilistica, etc.,
suposen necessariament una continua redefinicio dels significats musicals.

Efectivament, des d’aquesta perspectiva, el significat en materia musical és creat en
els processos d’interaccid social que configuren la nostra experiencia del mon en general.
Es a partir d’aquesta experiencia previa com s’entrellacen significats amb patrons sonics
(Martin, 1995: 63).

Aix0 no ha d’oblidar de cap manera I’experiencia previa, individual o social, per a
la construccio i per a la redefinicid dels significats musicals i, per tant, necessariament
al-ludeix de nou a la incidencia social en aquesta significacid. Ates que I’experiencia previa
comporta el sediment d’un residu que, conscientment o inconscientment, incidira en futures
representacions o situacions. Aquests esquemes d’experiencies passades son fonamentals
per a la significacid de nous moviments, pensaments o sentiments que s’esdevenen en el
nostre context i que referenciaran i articularan experiencies futures semblants (Swanwick,
1999: 20).

No obstant aixo, en I’experiencia musical, els processos de significaci6 individuals i
col-lectius se succeeixen i s’organitzen condicionant la resposta que cada persona obté
d’un determinat estimul musical. Per tot aixo, la dimensio relacional de I’ésser huma és
clau per a entendre tot procés musical a que es faga al-lusid. Es des d’aquest punt de vista
on la masica passa a formar part rellevant de la dimensi6 ideologica de les societats,
com també de la construccid identitaria de persones i de pobles. Si la sociologia de
la missica oblida la influencia d’aquesta construccid social en materia de significacio
musical, obviara una de les caracteristiques més importants i determinants en la definicid
d’aquests significats.
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1. Introduccio

Per a entendre la musica del segle xix a Espanya, & important coneixer els espais on els
msics vuitcentistes van desenvolupar la seua feina (Casares, 1995: 39). Durant el periode
decimononic, es van produir dos fets decisius per a la professido musical: d’una banda, el
procés de desamortitzacid que va afectar I'església va fer que aquesta institucid deixara
de ser la principal patrocinadora de la missica; d’altra, el progressiu ascens de la burgesia
va comportar I’aparicié d’un nou tipus de puablic el qual es feia necessari captar. Per tant,
al segle xix els misics ja no estaran supeditats a les exigencies d’un mecenatge nobiliari
o religios (Plantinga, 1992: 19), sind que per assegurar-se la seua subsistencia hauran de
crear misica per a ser interpretada als teatres plblics, als cafes, als salons, etc.

Pel que fa a la ciutat de Castello, cal destacar la seua conversiod en capital provincial
I’any 1833. Aix0 va suposar per a la poblacid la centralitzacié administrativa i burocratica
de la provincia, aixi com I'increment dels carrecs oficials. A més, la capitalitat va comportar
també beneficis a nivell economic en convertir-se en el centre comercial i de serveis de la
provincia (Aguilera, 2011: 54). En pocs anys, Castelld de la Plana va passar de tindre 14.280
habitants el 1847, a 25.193 el 1887 (Chust, 1998: 273-283). L’any 1862 arriba el primer
ferrocarril i sis anys més tard es construeix el Parc Ribalta per donar la benvinguda als
viatgers (Ortells, 1999: 164). Sera a partir dels anys 80 quan Castelld6 comencara a emergir
com una ciutat important, amb un creixement economic basat sobretot en el sector agricola.

Potser a causa de la presa de consciencia d’aquesta capitalitat i al seu creixement
demografic i economic, es creara la necessitat i la demanda de millors infraestructures
per part dels ciutadans. Entre aquestes, com veurem a continuacid, la necessitat de la
construccio d’un teatre digne per a la ciutat o d’'una major activitat cultural i musical
que ampliara l'oferta d’espais de socialitzaci6 i d’entreteniment per a I’emergent burgesia
castellonenca.

2. La masica al teatre pablic

Al llarg del segle x1x la construcci6 de teatres a Espanya s’accelera progressivament.
A mitjans d’aquest periode, tota ciutat mitjanament important havia de tindre un teatre
en condicions on poder oferir als seus habitants els espectacles de moda: «A mesura que
avanca el segle, a totes les poblacions d’importancia proliferaren els edificis teatrals i els
jardins dotats d’espais teatrals; s’hi oferien fonamentalment els dos productes principals: el
teatre declamat, en gran auge durant el s. x1x, i el teatre cantat» (Avifioa, 2000: 58). Com
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comenta Sola, aquest fet va ser possible per I'esfor¢ dels ajuntaments en la construccio i
millora de locals teatrals i a 'ocupacid d’edificis desamortitzats (1984: 15).

Tanmateix, la ciutat de Castell6 no disposara d’un teatre adient fins la inauguraci6 del
Teatre Principal el 15 de febrer del 1894. El local que realitzava les funcions de teatre era
una casa situada al carrer Major que feia cantd amb el carrer Salinas (Mundina, 1873:
195). Bernardo Mundina ens diu que era conegut com el Teatre Vell encara que també
s’anomenava Teatre del Casino Antic perque comunicava a través d’un hort amb aquell
edifici (Carreras, 1920: 38). El mateix Mundina ens fa una breu descripcio i diu que: «[...]
té una dolentissima fagana; el seu interior es xicotet i de regular decoracio [...]».

Per aquesta causa, com bé afirma Olucha (1986: 526), en la premsa del periode estudiat
apareixen repetidament articles reclamant la construccioé d’un teatre digne d’una capital.
Un exemple d’aixo és I’article publicat a La Revista Castellonense el 26 de gener de 1865:

Lo mas escogido de la sociedad castellonense se encontraba reunido en aquel antiguo templo del
arte. No pudo menos de ocurrirsenos al observar esto, la grandisima necesidad que tiene esta
capital, de un punto de reunion donde se pasen agradablemente las veladas, al mismo tiempo
que sirva de un medio de instruccion del pueblo; la necesidad en una palabra de un teatro digno.

A mesura que avanca el segle xix s’observa com allo que era considerat com una
distraccio passa a ser un tema d’utilitat pablica que ha de contribuir a 'augment i la difusid
de la cultura. Aquesta tendencia no era ignorada pels castellonencs i es troben alguns
articles en la premsa que incideixen en la necessitat d’un teatre per qiiestions culturals
i socials. Un d’ells va ser el publicat a La Revista Castellonense el 5 de febrer de 1865:

.Y cuando todo avanza en Castellon siguiendo el impulso civilizador actual, podia quedar
estacionario y aun retrogradar en su aficion al Teatro que es una de las manifestaciones mas
importantes de las civilizaciones de los pueblos? ;| No es un contrasentido admitir que progresa
nuestra Ciudad en toda serie de mejoras materiales, en ilustracion, educacion; que no va en
zaga, bajo este aspecto, de poblaciones importantes de la Peninsula, y que s6lo en su aficion &
las funciones lirico dramaticas queda parada?

Tot i la precarietat de I'edifici, tal i com es remarcava al El Eco de Castellon del 18
de gener de 1857, el teatre plblic era el local més important del que disposava la ciutat i
s’utilitzava com un espai multiusos que s’habilitava per a realitzar tot tipus d’esdeveniments
i espectacles:

Al entrar en prensa este niimero, bailan que se las pelan en el Teatro de la calle mayor; bien que
no hay otro en la capital. —-Diremos a aquellos de nuestros lectores que han preferido entregarse
a los brazos de Morfeo, — jdichosos ellos!— lo que de notable encontremos en esta diversion.

No obstant, ’activitat teatral castellonenca es basava sobretot en les representacions
dramatiques i liriques que oferien les empreses que decidien establir-se a la ciutat. Encara
que podien arribar algunes companyies especialitzades, el més habitual en aquesta epoca
era que una mateixa companyia duguera a terme tant actuacions dramatiques com cantades.
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En aquest sentit, ’anunci de funci6 publicat per La Alborada el 10 de gener de 1878 ens
illustra sobre ’estructura que solien tindre aquestes representacions:

TEATRO PRINCIPAL
Funcion para hoy. 1° El drama en dos
actos; titulado
LA CARETA VERDE
Y la zarzuela bufa en un acto,
ARTISTAS PARA LA HABANA
A las siete y media

Com hem dit abans, tot i no ser el més habitual en aquest periode, també podem
trobar-nos ocasionalment ’arribada de companyies de sarsuela. En el Diario de Castellon
del 4 de novembre de 1876 es publicava la cronica d’una representacié d’'una d’aquestes
companyies: «La compaiia de zarzuela y que hace algunos dias digimos habia de llegar
4 nuestra poblacion, did su primera funcion anteanoche en el local del teatro, poniéndose
en escena La gallina ciega 'y Un caballero particular». El mateix article ens dona
informacid sobre el tipus de companyies que solien vindre a la ciutat en aquells moments:
«La concurrencia al teatro fué mediana, como muy mediano tambien el desempeho de
las piezas».

A banda de la musica lirica, el teatre ptblic acollia també altres tipus d’esdeveniments
relacionats amb la musica. Un d’ells eren els concerts instrumentals i en un article de EIl
Centinela publicat el 18 maig de ’any 1879 s’anunciava el programa del concert en tres
parts —tal i com era habitual a I'éepoca— que va interpretar al teatre plblic el guitarrista
Julian Arcas:

De paso por esta capital el acreditado guitarrista don Julian Arcas dard hoy domingo en el teatro
principal un concierto, ejecutando las piezas siguientes:

Primera parte.— 1.° Obertura por la orquesta. 2° Gran sinfonia de la dpera Norma; arreglo
del sefor Arcas. 3° El Pario, 6 el gracioso tema popular llamado Punto de la Habana y las
perteneras; del mismo.

Segunda parte.— 1.° Piezas por la orquesta. 2° Miserere del Trovador, con el final del segundo
acto. 3° Tanda de walses dedicados al maestro Arrieta, y pieza de sociedad.

Tercera parte.— 1.° Piezas por la orquesta. 2° Serenata y marcha marcial de la 6pera Fausto 3°y
altimo. Dando fin con Los panaderos, motivos flamencos y aragoneses.

Un altre tipus de concerts que es duien a terme en el teatre pablic eren els concerts
benefics, com el que es va fer a la ciutat 'any 1865 per ajudar els afectats de la riuada del
Xuaquer. En aquest cas, és el periodic La Cronica de Castellon del 4 de gener el que ens
dona informacid al respecte, i diu que es va realitzar una vetllada dramaticolirica que en la
vessant musical va comptar amb la participacid d’alguns aficionats locals: «Seguidamente
se presentaron en escena la sehorita Dofia Cristina Vera de Giner y D. Ambrosio Chillida 4
cantar el duo de la Traviata [...]»; al final de la vetllada es va interpretar el cor de tiples de
Macbeth. En aquest periode era molt dificil accedir a audicions d’opera a la ciutat ja que
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les companyies que arribaven a Castelld només oferien sarsuela. Per aixo, tot i tractar-se
només de fragments, aquests esdeveniments eren una bona oportunitat per escoltar aquest
tipus de genere.

3. Les societats instructorecreatives

Les societats instructorecreatives van ser durant aquest periode un element indispensable
en la vida social i cultural espanyola. No obstant, encara manca una monografia o visid
de conjunt que confirme la importancia d’aquestes entitats com a espais de sociabilitat
musical (Alonso, 1997: 18).

La seua oferta ladica i cultural era molt variada. Les societats instructorecreatives
eren, a més de llocs de reunio i socialitzacio, espais on es realitzaven una gran diversitat
d’activitats. Ruiz de Liory (1903) recalca la importancia en la dinamitzacié musical d’aquest
tipus de societats en una ciutat com Valencia:

Contribuyd también 4 reaccionar las aficiones filarmonicas en la capital en los promedios del
pasado siglo, la formacion de una seccion lirico-dramética en la sociedad titulada «EI Liceo»,
que puso en moda las audiciones musicales € instalo un teatro en los salones de la casa social,
donde se cantaron algunas Operas y zarzuelas, entre las primeras dos espanolas tituladas D.
Alfonso de Ojeda y La Esmeralda, compuestas por D. José Valero [...].

Entre els anys 1850-1880 hem identificat a la ciutat de Castelld quatre entitats que van
dur a terme una activitat musical. El Liceu, la primera de les societats que hem constatat
que va oferir als seus associats una programacid musical, va desapareixer abans de 1’any
1860. En les decades dels anys 60 i 70 del segle xix, la ciutat va gaudir del dinamisme,
la diversitat i la proposta cultural de quatre entitats. Aix{, el 15 de desembre de 1864, La
Revista Castellonense treia una cronica de la inauguraci6 del Casino Castellonense on es
nomenaven les altres societats en actiu que tenia la ciutat en aquells moments:

CASINO CASTELLONENSE.- Con el competente permiso de la autoridad, procediose
el domingo pasado, al nombramiento de la junta representativa de este casino. Mas de
cien socios llenaban los salones de la casa en que va & instalarse la sociedad; comenzose
por leer en alta voz el reglamento que ha de regir; 4 seguida se leyd la lista de los sefores
sdcios componentes, resultando ser hasta la fecha, 180. Sortearonse luego las décimas, y
cada uno nombrd su individuo que 4 su vez debe formar parte de la junta representativa.
Probablemente en las proximas fiestas de Navidad tendra lugar la inauguracion del Casino
Castellonense, que vendra 4 aumentar el niilmero de centros de reunion y de recreo de esta
capital. Segun tenemos entendido, mas adelante; cuando las condiciones del local lo permitan,
se abriran catedras nocturnas, en las que se daran lecciones de diferentes ramos de ciencias
con aplicacion 4 las artes € industria.

Celebramos muchisimo este pensamiento, deseando llegue pronto la hora de ponerse en
egecucion. Con este casino, contamos ya cuatro en esta capital, todos compuestos por un
numero muy considerable de sdcios, y que segun el orden de antigiiedad son los siguientes:
Casino Antiguo, Casino Nuevo, Casino de Labradores, y Casino Castellonense.
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Uns anys més tard s’inaugurava el Circulo de Artesanos amb una gran festa (La voz, 4
de setembre de 1869). Amb el Circulo, es completa el nombre d’entitats que van dinamitzar
la societat castellonenca mitjangant les seues activitats ladiques, politiques i socials entre
els anys 1850 a 1880. No obstant aix0, només el Liceo, el Casino Antiguo, el Casino Nuevo
i el Casino Castellonense van incloure activitats relacionades amb la musica.

Com hem vist anteriorment, la ciutat no disposava d’un espai apropiat per satisfer les
seues necessitats culturals i musicals. Aix{, la creacid d’aquestes entitats va fer possible
l’accés a un repertori instrumental i vocal que no oferia el teatre ptblic. Pel que fa a la seua
activitat musical, podem equiparar-la a la del teatre tant des del punt de vista qualitatiu
—no n’hi ha gaire diferencia entre I'oferta privada i la piblica— com quantitatiu. Podem
posar com exemple les representacions de sarsuela: d’un total de 171 representacions
completes, 54 van ser oferides pels casinos de la ciutat. Tanmateix, si ens centrem en els
anys 1850-1870, es van representar 49 funcions al teatre pablic, mentre que les societats
culturals van realitzar-ne 41.

Quant al tipus d’espectacles, ens trobem els mateixos en un espai que en un altre. De la
mateixa manera que passava amb el teatre, ens trobem a les societats recreatives tot tipus
d’actes socials amb la presencia de la misica: «El Domingo y el martes, habra bailes de
mascaras en el Casino Nuevo, los que se espera que estaran tan concurridos y brillantes
como en los afios anteriores» (El Faro, 20 de febrer de 1873).

Pel que fa a les representacions de sarsuela, les societats recreatives complementaven
I'oferta existent i, fins i tot, podien arribar a ser I’inica possibilitat d’acudir a una
representacid. En un article d’un periodic de 1’eépoca s’escrivia sobre la possibilitat de
convertir el teatre en un magatzem de palla i garrofes, tal i com ja havia passat en altres
ocasions (La Alborada, 14 de febrer de 1877). Dos dies després el mateix periodic deia
el segiient: «Estamos sin compaiiia en el teatro principal. Gracias a que el Nuevo Casino
suple ventajosamente aquella falta» (La Alborada, 16 de novembre de 1877).

La capacitat d’aquestes entitats privades per captar companyies de sarsuela es pot
observar a través de I’article publicat en La Voz del Pueblo el 29 d’abril de 1869: «La del
Nuevo Casino ha contratado 4 la compahia que actuaba en el Teatro pablico. Se ha abierto
un abono de 6 funciones, y ya se han agotado la mayor parte de las localidades».

No obstant, va ser en I'oferta concertistica on més van destacar les societats culturals
castellonenques en comparacio al teatre ptblic. Si als anys 60 comencgava a Madrid la
instauracid d’unes societats que impulsarien la msica simfonica i de cambra a Espanya,
I’any 1863 es creava la Sociedad Artistico-Musical de Socorros y Mutuos que tenia com
a objectiu la celebracid de vetllades musicals per a recaptar fons i destinar-los als misics
més necessitats (Vidal i Torrent, 2006). Pel que fa a Castelld, El Centinela Federal de 1’11
d’abril de 1873 parla d’una Societat Filharmonica: «La Sociedad Filarmonica dedicada
por ahora a dar conciertos, vé aumentar de dia en dia sus listas de suscricion, habiendo
tenido necesidad su Junta directiva, de suspender la admision hasta despues del proximo
concierto, que sera el segundo de su programa.

No hem trobat més informacid al respecte d’aquesta societat durant el periode 1850-
1880. El que si que apareix reflectit a la premsa son els concerts que van oferint els diferents
casinos ubicats en la ciutat, els quals col-laboren en la dinamitzaci6 de ’activitat musical de
Castelld fent arribar un repertori d’obres instrumentals al ptblic castellonenc. Un exemple
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del que acabem de comentar és el concert de piano que es va dur a terme el 30 de setembre
de I'any 1876 (Diario de Castellon) al Casino Antic:

Hace dias anunciamos 4 nuestros lectores, la proxima llegada 4 esta capital del reputado
concertista de piano D. Oscar Camps y Soler, y hoy podemos comunicarles que se halla entre
nosotros, y que esta noche dara un concierto en los salones del casino Antiguo.

Ejecutar las siguientes piezas:

1.° Gottschalk.- Parafrasis de conciertos sobre el Miserere del Trovador.

2°. Ketlerer.- Gran galop de concierto.

3.° Camps.- Gran fantasia sobre Rigoleto.

4.° Herz.- Sexto concierto.

5.° Prudent.- Transcripcion de conciertos sobre Puritanos.

6.° Goria.- Gran fantasia sobre Lucrezia.

Tot i que trobem altres concerts instrumentals, com el realitzat al Casino Nou pel
fagotista Nereo Agostini (La Voz del Pueblo, 4 d’abril de 1869), els arranjaments de
fragments d’opera en versid concert eren els més habituals. Per a veure una representaciod
d’opera, els castellonencs s’havien de desplacar a Valencia; per tant, I'inica forma d’accedir
al genere operistic per part del pablic aficionat de la poblacid era amb el format de concert
com el que s’anunciava a La Revista Castellonense el 9 de novembre de 1865:

CONCIERTO.- Esta noche cantara en el Casino Castellonense, el artista italiano D. Juan Bautista
Garully, las piezas siguientes:

1.° Aria de Hernani, del maestro Verdi.

2.° Romanza de la 6pera Marta, de Flottou.

3.° Gran aria final de Lucia di Lamemoor, de Donizetti.

4.° Ballada de El Rigoletto, de Verdi.

5. Romanza de El Faust, de Gounod.

6.° Romanza Un addio, compuesta espresamente para el mismo Garully.

4. La musica domestica

La misica de sal0, hereva del segle xviir i amb un clar perfil aristocratic, constitueix
un model a imitar per la burgesia en un intent d’elevar la seua categoria social (Casares,
1995: 41). En realitat es tractava de reunions —la misica era una activitat més juntament
a altres activitats com la tert@ilia o el joc de cartes— que pretenien distraure els assistents
durant unes hores a la nit.

Pel que fa a Castell0, i a causa de la dificultat per trobar aquest tipus de fonts, no
podem afirmar que es tractava d’una practica habitual. Tot i aixo, trobem alguns articles
com l'aparegut el 9 de gener del 1870 a El Hermano Bartolo on es va publicar una cronica
d’una reunid que es va dur a terme en casa dels senyors Marti:

Se ejecutaron varias y escojidas piezas, entre las que recordamos una fantasia al piano, sobre
motivos de Roberto el Diablo de Ascher, por el Sr. Mart{ (D. Antonio); trio fantastico sobre
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motivos de la Lucia, de violin, violoncello y piano, por el distinguido profesor D. Francisco
Gonzalez Cherm4, y Segarra. Brillante fantasfa del maestro Leybach sobre motivos de la Norma,
por la sefiorita Enriqueta Milian. Galop al piano de Kettener, por la sefiorita Margarita Lacy,
Rondb final del Relisario por dofia Adela Galindo de Casaes.

La Pepita Madramany toco al piano una magnifica fantasia de Ascher. Es esta preciosa nifia
una profesora, 4 quien se oye siempre con mucho gusto.

Las sefioritas que asistieron a la reunion cantaron unos coros romanza y concertante,
composicion del Sr. Marti, que causaron mucho efecto y que fueron ejecutados con mucha
precision ¢ inteligencia.

No és un fet casual la presencia femenina en aquestos concerts: estava ben considerat
que les filles de les classes acomodades, alliberades de les tasques domestiques, reberen
una formacioé musical que els aportava un reconeixement i un protagonisme dins de I'alta
societat.

5. Els cafes

Si el sald és I'espai reservat de les classes acomodades, el cafe és la seua variant oberta
destinada a I’aficionat socialment més baix. Per tant, el cafe és un lloc on s’anava, a més
de consumir, a escoltar a relacionar-se, participar en alguna tertilia i escoltar misica. A
I’Espanya decimononica ens trobem tres variants de cafes: el cafe cantant, el cafe teatre
i el cafe liric (Casares, 1995: 45).

Una de les variants que ens trobem a la ciutat de Castello és el cafe teatre. Quina podria
haver estat la tipologia d’aquests llocs és descrita per Sola-Morales (1984: 77) en un article
sobre l'arquitectura teatral espanyola: «La seua entrada arriba a coincidir amb el propi portal
de la finca i la necessitat de proporcionar salons per al piiblic obliga a situar-los en primera i
segona plantes, ocupant la baixa amb un cafe que fa les tasques de lloc de descans i espera.

Aixi, amb un espai potser semblant a la descripcid anterior i amb la funci6é de donar
accés a la masica als sectors socials menys benestants de la ciutat, el teatre cafe castellonenc
va tindre una bona acceptacid per part del piiblic castellonenc: «El café-teatro continua
Ilamando la afluencia del ptiblico. La companyia se esfuerza presentando funciones nuevas
4 la par que muy bien desempenadas [...]» (El Centinela Federal, 26 de maig de 1872).

Un altre dels locals que oferia periodicament concerts al pablic assistent era el Café del
Progreso. En la seccid Diversiones Publicas de la Revista Castellonense del 22 de gener
de 1865 apareixia el segilent anunci: «<Hoy de 7 & 10 de la noche, el profesor de guitarra
don José Diaz, ya ventajosamente conocido del pablico, dara en el mismo, una pequeia
funcion en la que tocara en dicho instrumento las piezas siguientes [...]».

6. La musica a I’aire lliure

Un dels espais on era més igualitari ’'accés a la misica eren els passejos. Convé recalcar
la importancia d’aquests concerts, ja que per a una part de la poblacio castellonenca, i en
tractar-se d’una interpretacid en un espai obert i pablic, aquesta era I’inica forma que

tenien d’accedir a una audici6 musical.
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Ja hem comentat anteriorment que durant el segle xix la burgesia busca crear espais
propis de socialitzacio. Aixi, el passeig, a més d’un lloc fisic, esdevindra una manera
de relacionar-se entre iguals sota unes normes definides, mostrar-se davant la societat i
comengar el joc de relacions entre els joves de diferent sexe (Ferrer, 2012). La funcid de
la misica era amenitzar el passeig aportant la banda sonora de I’esdeveniment social. A la
premsa del periode estudiat podem trobar molt sovint anuncis de programa com el segiient
(La Alborada: 15 de juliol de 1877):

A la reconocida galanteria del sefior. M. Guiraoz, miisico mayor del regimiento infanteria de
Burgos debemos el siguiente programa de las piezas que ejecutard su msica durante las horas
de paseo esta noche en Ribalta.

1.° Radames: Paso — doble sobre motivos de la Opera Aida

2.° Contradanzas americanas

3.° Los cantares de Espafia: Gran poutpourri de aires espafioles

4.° Schotis con variaciones de bombardino y saxofon.

En el darrer terc del segle xix Castelld inicia el seu camf cap a la industrialitzacid. L'any
1862 arriba el ferrocarril a la ciutat amb la inauguracio del tram Valencia-Sagunt-Castello.
Dos anys després es construeix el Parc Ribalta: «Es al 1868 quan ’Ajuntament decideix al
solar que ocupa 'antic cementiri municipal del Calvari, un passeig que portaria el nom del
pintor Ribalta, [...]» (Vidal, 1996: 164). A partir d’aquest moment, el lloc on es realitzaran
la major part de concerts de les diferents bandes militars o civils sera el templet d’aquest
parc. Sobre la popularitat que va anar assolint el nou passeig Ribalta entre les classes altes
de la ciutat s’escrivia a La Alborada (22 de juliol de 1877):

Cada noche se ve mas concurrido el paseo de Ribalta, siendo en la actualidad, el punto donde la buena
sociedad castellonense parece darse cita los jueves y domingos para disfrutar del fresco y aromético
ambiente, oyendo tocar las brillantes musicas de los cuerpos de la guarnicion de esta capital.
El programa de las piezas que en las horas de paseo ejecutara esta noche la misica del regimiento
de Burgos, es el siguiente:

1.° Paso-doble aleman: Muthig Voran: Voran.

2.° Quadrile: Le Pere Simon.

3.° Aria de tenor de la 6pera: I Due Foscari.

4.° Tanda de walses sobre motivos de la zarzuela Barba Azul.

5. Mazurca de lira: Consuelo.

Encara que el Parc Ribalta esdevindra el passeig més important de la ciutat, La Protesta
(24 de maig de 1871) ens parla d’un altre espai amb la mateixa funcio:

El jueves y domingo tuvimos la satisfaccion de oir en el paseo del camino del mar los armoniosos
acordes de la brillante masica del regimiento de Granada, que se halla de guarnicion en esta
ciudad. Damos las gracias 4 sus oficiales por la galanteria y amabilidad con que accediendo
4 nuestros deseos, proporcionan al pablico castellonense ratos de solaz y recreo, mucho mas
agradecidos por la carencia de distracciones.
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Esporadicament, trobem també concerts oferts per la banda municipal. En el seguent
anunci publicat el 9 de juliol de 1865 a La Revista Castellonese podem observar també
la classe de repertori que es solia interpretar en aquest tipus de concerts: d’'una banda, la
misica de ball de moda en I’¢poca, i d’altra, arranjaments d’opera o sarsuela.

MUSICA.- La banda municipal tocara esta noche en la plaza de la Constitucion, las piezas
siguientes:

1.° Paso doble.

2.° Terceto de Hernanni.
3.° Polka alemana.

4.° Polka el Beso.

5.° Cuarteto de Rigoletto.
6.° Tanda de walses.

7.° Polka de los ruisenores.
8.° Habanera.

9.° Otra habanera.

10.° Batalla de Peracams.

7. Conclusions

Una de les claus per a entendre la masica del segle xix son els espais on es van
desenvolupar les actuacions musicals. El procés desamortitzador i I'ascens de la burgesia
van provocar la desaparicid dels espais on la majoria de misics exercien la seua professio.
Aixi, la ciutat de Castelld, immersa en les transformacions socioeconomiques per eixir de
I’Antic Regim, també va patir canvis en la vessant cultural i musical.

Pel que fa als llocs on es desenvolupaven les actuacions musicals, la poblacid va
comprendre des del comencament la necessitat de disposar d’un teatre digne que cobrira
les necessitats culturals i de socialitzacid de 'emergent burgesia castellonenca. Tanmateix,
Castelld de 1a Plana no disposara d’un teatre en condicions fins a 'any 1894 i el que havia de
ser I’espai musical més important de la ciutat no era més que un edifici precari i insuficient.

Igual que passava en altres ciutats d’Espanya, a més del teatre, Castelld6 comptara
també amb uns espais molt importants: les societats instructorecreatives. Aquestes societats
adquiriran un gran protagonisme ja que en molts casos eren les que complementaven
I’escassa oferta del teatre pablic.

Pel que fa a la masica de sald, tot i la dificultat de trobar fonts en aquest sentit, tenim
constancia de la realitzacid d’alguns concerts en cases privades. En aquest cas, interpretar
i escoltar misica era una de les activitats ladiques que es realitzaven a primeres hores de
la nit per part de la burgesia local.

Un altre dels espais pliblics que van dur a terme una activitat musical a la ciutat van
ser els cafes. Cal remarcar la importancia d’aquests locals ja que era un dels pocs on les
classes menys benestants podien tindre accés a la misica.

Finalment, ens trobem amb el passeig, que a més d’una activitat social era també un
lloc fisic on les diferents bandes de musica militar o civils interpretaven concerts amb la
funci6 d’amenitzar aquest esdeveniment social.
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El moviment coral a la provincia de Castello

ARANTXA MARTINEZ GAVARA (arantxamg76@gmail.com)
Cor de la Generalitat Valenciana

1. Introduccio

L’home, com a especie social que és, ha sentit sempre, des dels temps de la prehistoria,
la necessitat de cantar en grup. Fa molts segles que el cant col-lectiu existeix, associat tant
a actes profans com religiosos, i en aquest sentit es pot considerar una de les primeres
manifestacions socials. Les reunions corals tenien lloc ja a I'antiga Grecia, no eren com
les coneixem hui en dia pero si s’entenien com a mitja d’expressio i es donaven amb un
proposit social.

També les agrupacions corals modernes tal com les coneixem cometen aquesta
necessitat social de cantar col-lectivament. En principi, al seu naixement, de caracter civil
amb uns proposits més concrets i que amb el temps s’han diversificat sobretot en forma i
naturalesa, també amb unes finalitats diferents. Aixo si, sense perdre I’essencia socialitzant
que les ha caracteritzat des de sempre.

No en tots els nuclis demografics i socials ha experimentat el cant coral la mateixa
projeccid i divulgacio. En el cas que ens ocupa, el de la provincia de Castelld, no ha tingut
aquest moviment I’estimul ni el pes social que ha tingut, per exemple, a Catalunya o el
Pais Basc. Pero, poc a poc, aquest tipus d’expressid artistica ha anat calant en els membres
d’aquestes comunitats fins a ser un acte social ben important.

2. Origen del moviment coral

Al llarg dels segles la musica religiosa a Europa ha afavorit, d’'una manera o d’una
altra, el desenvolupament de la practica coral. Amb el naixement de nous valors socials i
culturals es crea també un nou concepte per a la practica coral a Europa. A principis del
segle x1x, primer a Anglaterra amb agrupacions de veus masculines i després a Europa
central, ja van sorgir les primeres agrupacions corals de caracter no professional i profa
al compas dels nous moviments democratics i liberals, I’associacionisme, els moviments
obrers i la revolucid industrial.

Aquest moviment coral d’aficionats es propaga rapidament per tot Europa. Cobra
especial importancia a Franga amb el metode d’aprenentatge de solfeig a través del cant
coral introduit per Bocquillon-Wilhem, que al 1833 va fundar un cor obrer d’aficionats amb
components només masculins anomenat Orphéon. Aquest tipus d’agrupacid es propagara
rapidament per tota Franca i també als paisos veins. A 1'Estat Espanyol tindra el seu reflex
ja a la segona meitat del segle xix i cobrara especial importancia a Catalunya.

A la primera meitat del segle xix es produeix a I’Estat Espanyol un exode de les zones
rurals a les ciutats degut als canvis que la industrialitzaci6 provoca en la societat. Aquestes
transformacions no només afecten als processos de produccid sind també a les formes de
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vida. La Revolucid Industrial va derivar en unes condicions de vida i laborals deplorables
per als obrers. S’inicien mobilitzacions obreres en defensa de millores laborals i politiques.
L’educacid entre la classe obrera era practicament nul-la i la taxa d’analfabetisme molt
elevada. En aquest context historic és en el que naixen i es propaguen les primeres societats
corals.

La figura de Josep Anselm Clavé! també naix i creix enmig de totes aquestes
circumstancies socials. A Barcelona els llocs d’oci per a les classes populars eren cafes
i tavernes on acudien després de les llarguissimes jornades laborals. Allf s’interpretaven
cancons considerades immorals i de mal gust per part de les classes socials més benestants.
Clavé compartia la baixa estima i el menyspreu que tenien aquestes cangons i considerava
que aquesta situacid anava lligada a la precaria situacio en la que es trobava la classe obrera.
Va pensar que era necessari canviar aquesta situacio i ell mateix escriu a El Metronomo®
al 1863 (Poblet, 1973: 11):

Aleshores vaig girar els ulls al meu voltant i vaig preguntar-me quins entreteniments s’oferien a
I’'obrer en les hores de descans, i es presenta a la meva vista I’espectacle repugnant del cafetins,
catau de dones de bordell i de dropos, que amb I’esquer de les cancons lascives atreien els
incauts a la degeneracio i a la miseria. Vaig fixar-me en aquells cants tan en voga entre el poble,
i de moment em sembla impossible reformar tot allo corromput. Pero la fe i la perseveranca
inseparables de totes les accions de la meva vida van donar-me el triomf, momentani si voleu,
pero d’'una immensa transcendencia per als meus projectes ulteriors.

La seua idea era millorar les condicions de vida de la classe treballadora, aixi com
la formacio cultural, mitjancant la misica i més concretament la practica coral, sempre
amb un esperit de reivindicacio6 social. Aix{ es va crear la primera societat coral de I’Estat
Espanyol.?

Al 1845 Clavé i un grup de joves formen una rondalla, L’Aurora, que sera el ferment
de la societat coral La Fraternitat* fundada el 2 de Febrer de 1850 (Carbonell, 1994: 70;
Carbonell, 1999a: 28; Gargallo, 2007: 17; Guansé, 1966: 31; Nagore, 1999: 23; Poblet, 1973:
75; Soriano, 1865: 34; Trenc, 1994: 81). Al 1857 La Fraternitat canvia el seu nom pel de
Sociedad Coral de Euterpe (Carbonell, 1994: 72; Gargallo, 2007: 17; Guansé, 1966: 57,
Nagore, 1999: 24; Poblet, 1973: 121; Trenc, 1994: 83). Un dels biografs de Clavé, Domenec

! Josep Anselm Clavé i Camps naix el 21 d’abril de 1824 a la Plaga de Medinaceli, barri de la Merce. Es fill d’'un
magatzemista de fustes i t& dos germans, Francesc i Antoni. Sa mare, Agnes Camps i Camps era una persona
culta que tocava el claveci i dominava el frances.

2 Setmanari publicat durant els anys 1863-1864 per ’Asociacion Euterpense, primera entitat federativa que
reunia a les societats corals claverianes, fundada el 1860 i presidida pel mateix Clavé. Aquest setmanari era el
portaveu de I’Asociacion Euterpense i de totes les societats corals associades. Clavé ja va iniciar la publicacio,
el 15 de maig de 1859, d’una revista setmanal de quatre pagines que s’anomenava El Eco de Euterpe abans de la
fundaci6 d’El Metronomo que va tindre molt curta durada, des de gener de 1863 fins a desembre del mateix any.
3 Al 1863 es va produir un dur enfrontament entre Josep Anselm Clavé i els germans Tolosa respecte a quina va
ser realment la primera agrupacio coral de tot I’Estat Espanyol. Clavé va fundar la societat coral La Fraternitat
al 1850. Joan i Pere Tolosa van crear al 1853 I’Orfeon Barcelonés seguint els metodes de Wilhem.

4 La Fraternidad és la primera societat coral obrera de 1’Estat Espanyol a imitacio de les ja existents a la
resta d’Europa. Hem de tindre en compte que ja existien formacions religioses i vinculades al teatre de caire
professional.
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Guansé, a «Josep Anselm Clavé: apostol, agitador i artista» (Guansé, 1966: 30) ens explica
les intencions de Clavé:

El contacte amb els minyons de “L’Aurora”, ’experiencia que realitzava amb ells, van fer
comprendre aviat a Clavé tot el que podria ésser fet per millorar la condicidé moral, i adhuc
material, dels treballadors si emprenia aquella obra més en gran, i es va prometre a ell mateix
de consagrar-hi la vida.

3. Implantacié del moviment coral i expansio a la provincia de Castello (1850-1870)

Dins d’aquest periode podem diferenciar dues etapes, una que coincideix amb la
primera decada i que anomenem d’implantacio i una altra durant la segona decada que
seria de difusid.

La Fraternitat sera la primera societat coral obrera de tot I’Estat Espanyol; debuta el
14 d’agost de 1850 al carrer Sant Miquel de la Barceloneta. En aquesta societat el cant
coral i la misica eren més bé un mitja; la finalitat i la intenci6 amb la que Clavé va fundar
La Fraternitat era sense dubte una altra, la instruccid i 'educacidé moral dels obrers per
tal de dignificar les condicions en les que vivien. El musicoleg Mariano Soriano Fuertes
escriu sobre la figura de Clavé (amb qui mantenia una forta amistat) a Memoria sobre
las sociedades corales en Esparia (Soriano, 1865). En aquesta obra remarca els aspectes
socials i organitzatius de les societats i incideix en la importancia de la practica del cant
coral com a forma de lleure i cultura (Soriano, 1865: 41):

Las sociedades corales son atiles al desarrollo civilizador de los pueblos, y las deseo para mi
patria. En Clavé encuentro genio, entusiasmo y honradez, y con honradez y entusiasmo le he
defendido y le defiendo. Si criticado soy, la critica no me asusta cuando mi conciencia esta
tranquila, y los resultados favorables al objeto civilizador y bueno que defiendo, son la causa
de tan envidiable tranquilidad.

Al 1857, després d’una serie d’incidents, La Fraternitat es transforma en la Sociedad
Coral de Euterpe. La forta incidencia social de les entitats claverianes va fer que es
propagaren rapidament més enlla de la ciutat de Barcelona. Clavé estava en contacte amb
totes elles 1 aquestes, malgrat que es negava a fer politica dins els seus cors; a més de cantar
les seues lletres i la seua masica, seguien també els seus ensenyaments morals: «El que
ell pretenia com a suprem ideal era ben senzill: fer que I'estament treballador prengués
consciencia de la dignitat i noblesa del treball i que no prosseguis privat dels beneficis de
la civilitzacio 1 de la cultura» (Guansé, 1966: 58)

Pero van existir altres fenomens corals contemporanis a aquest i totalment independents.

Paral-lelament al moviment creat i organitzat per Clavé es va oposar el dels germans
Joan i Pere Tolosa® que van fundar al 1853 1’Orfedn Barcelonés seguint el metode
Wilhem.

3> Joan Tolosa naix a Barcelona al 1818. Després d’estudiar solfeig i violi a la seua ciutat natal va marxar a
Marsella i a Parfs on va estudiar harmonia i contrapunt.
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Al 1863 es va produir una forta polemica entre Clavé i els germans Tolosa sobre qui va
ser el primer a introduir el cant coral a Barcelona, ja que tots dos s’atribuien el merit d’haver
fundat la primera entitat coral de la Peninsula. Darrere d’aquesta lluita trobem amagat un
enfrontament estetic i ideologic. Mentre per a Clavé allo fonamental era I’aspecte social i
humanitari de I’accid, o siga, la funci6 educativa i moralitzant del cant coral on el resultat
musical i tecnic es convertien en secundaris, per als germans Tolosa era totalment el contrari
amb una concepcid més tecnica i professional en la que primaven els resultats artistics.

Entre 1860 i 1870 la xifra d’entitats corals a Catalunya es dispara i comenga a expandir-
se cap a altres indrets geografics. Es possible que en alguns llocs de ’Estat ’origen del
moviment coral haja estat independent del catala.

A diferencia de Catalunya on molts dels cors ja s’havien format en la decada anterior,
al Pafs Valencia és en aquest periode on van apareixer els primers cors i orfeons. Al 1864
I’Asociacion Euterpense de cors de Clavé estava formada per 85 societats corals, totes
elles catalanes menys dues: una a Saragossa i una altra a Vinaros, la Sociedad Coral El
Maestrazgo, la primera societat coral del Pais Valencia fundada el 22 de setembre de 1862
(Soriano, 1865: 93).

La polemica Tolosa-Clavé es va projectar en certa manera a terres valencianes amb
la creacid d’El Maestrazgo a Vinaros (seguidora dels postulats de Clavé) i I'Orfeon
Valenciano a Valencia (que seguia el model de I’Orfeon Barcelonés i el metode Wilhem),
el mateix any (Carbonell, 2000a: 182).

4. Crisi (1870-1890)

El moviment coral espanyol experimenta una recessio a partir de 1865, justificada per
la inestabilitat politica i economica. Fins al 1875 la creacid de societats corals és quasi
inexistent. Malgrat les dificultats, Ernesto Villar Miralles va fundar al 1882 a Vinaros
un cor de 40 veus. Al llarg de la decada de 1880 ens trobem amb una recuperacid que va
culminar en una etapa de total esplendor a la decada dels 90.

Al 1873, dues setmanes després de la proclamacid de la Reptblica, el nou regim va
designar Clavé Governador Civil de Castelld de la Plana, carrec que va exercir prop de cinc
mesos. A ’Arxiu de la Diputacid de Castelld a la Gaceta de Madrid es troba el nomenament
del carrec: «El Gobierno de la Repiblica ha tenido a bien nombrar Gobernador civil de
la provincia de Castellon a D. José Anselmo Clavé. Madrid veinticinco de Febrero de mil
ochocientos setenta y tres». Firma el president del Govern executiu Estanislau Figueres.®

Sabem que Clavé va escriure en aquesta ciutat la seua Gltima composicid coral, Goigs
i planys, possiblement la seua obra mestra. Des del comencament de la Reptiblica, Clavé
va caure greument malalt i va morir el 24 de febrer de 1874 (Vinyes, 1999: 54). El seu pas
per Castell6 podria haver anat 1ligat a alguna activitat coral perd no va ser aixi.

Malgrat la poca activitat coral, practicament nul-la, d’aquest periode es va crear un cor
a Vinaros. Ernesto Villar Miralles (1852-1916) (Adam, 2003: 832) el va fundar i dirigir, a
més de la Banda i una orquestra, de 1882 a 1887. Aquest cor, de 40 veus, va fer una actuacid
a Vinaros al 1884 (Albiol, 2006: 17).

® Gaceta de Madrid, [Madrid], any ccxii, tom 1, n. 58 (27/02/1873), 675.
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5. Consolidacio (1890-1900)

Lassociacionisme, i en part el moviment coral, esta vinculat en gran mesura a la societat
industrial. A diferencia d’alguns paisos europeus, a I’Estat Espanyol la industrialitzacio i el
capitalisme no seran una realitat fins ben entrat el segle xx. Només alguns territoris, com
és el cas de Catalunya, van experimentar aquests canvis en la societat i la economia. Pero
a finals del segle x1x Espanya era encara una societat predominantment agraria i aquest
era tambgé el cas de la provincia de Castelld.

Entre 1890 i 1900 trobem un periode de consolidacio: a nivell nacional es produeix una
autentica eclosid del moviment coral, sobretot a les zones on el nacionalisme-regionalisme
i el moviment obrer tenien més forca; podriem estar parlant d’una edat d’or del coralisme
(Nagore, 1999: 26).

Després d’un periode de decadencia de les societats claverianes a la mort del mateix,
es va experimentar al 1890 un nou ressorgiment amb els mateixos valors i sentiments pero
amb un canvi en quant a la quiestid artistica que comencava a prendre més valor. A Valencia
va comengar a valorar-se la figura de Clavé en contraposicid a la de Tolosa i es va fundar
I’Asociacion de Coros de Clavé. Encara que més tard, al 1896, es crearia, en oposicio a la
institucid claveriana, ’Asociacion coral de la Region Valenciana (Galbis, 2006: 254-255)

Al 1895 existien, a la provincia de Castello, associacions corals a Castelld, Sogorb i, per
suposat, a Vinaros. Uns anys després, debutava 1’Orfeon Republicano, també de Vinaros.
En trobem aquesta mostra a Boletin Musical’’

Hace ya mas de dos afos que en las columnas de este periddico, empezamos la propaganda de
nuestros ideales y aspiraciones en prd de la institucion coral de la region valenciana, [...]
Durante este transcurso de tiempo, han quedado definitivamente constituidos los orfeones de
Valencia, Requena, Bunol, Segorbe, Castellon, Vinaroz, [...]*

Concretament al 1899, debutava a Vinaros, al Festival musical de la plaga de bous,
I’Orfedn Republicano.’ Aquesta agrupacio pertanyia al Centro Instructivo Republicano
que s’havia fundat recentment i en el sald d’actes del qual va actuar aquest orfed a les
fires de 1901.

6. Des de l’inici del segle xx al final de la dictadura (1900-1975)

Amb el canvi de segle les associacions corals es van diversificar tant en la composicid
(es crearen més cors mixtos) com en el repertori, la tendencia politica, religiosa, popular, ...
(Nagore, 1999: 28). El moviment coral del que hem parlat va ser molt important pel moment
en el que es va instaurar i pel caracter associatiu, socialitzant i educador, a més de musical.
Per0 aquest tipus d’agrupacions no van ser ni molt menys les més nombroses. A Castelld
va predominar ’activitat coral de caire religids per damunt de les agrupacions civils.

7 Boletin Musical és una revista valenciana que va comencar a publicar-se al 1992. La podem considerar una
font important per a coneixer l’activitat coral durant aquest periode.

8 Boletin Musical, [Valencial, n. 62 (30/07/1895), 473.

° Diario de Castellon: Periddico politico, de noticias y anuncios, [Castello], (10/06/1899); (28/06/1899).
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Cal destacar la figura de Vicent Ripollés,'° un dels pilars més forts al nostre pais de la
reforma del Motu Proprio, signat per Pius X al 1903. S6n una serie de normes sobre les que
s’hauria de regir la Msica Litlirgica atesos els abusos i excessos que, segons I’Església, es
venien cometent en les misses i litGirgies. Aquesta reforma va influenciar d’alguna manera
P’activitat coral senyalant, entre altres coses, la preferencia del cant gregoria i la polifonia
classica, i sobretot va promoure la creacid de les anomenades Scholae Cantorum.

Al 1904 l’entitat de la provincia La Union de la Almunia es va sumar a I’Associacid
Euterpense de Cors de Clavé (Avinoa, 2000: 182). De tota la provincia de Castelld, potser
Vinaros ha estat la ciutat més activa en quant al cant coral es refereix. No només ha aportat
diverses agrupacions corals sind que ha promogut concerts i actes oficials en els que la
miisica en general i, en concret, la coral han intervingut com a part important i necessaria.
Al 1928 fa el seu debut, de nou a Vinaros, la Massa Coral del Centre Instructiu Republica
formada per unes 40 veus, totes elles masculines (Albiol, 2006: 17).

Durant els anys que va durar la Guerra Civil ’activitat coral a tot el pais va quedar
paralitzada; només finalitzada aquesta es tornara a organitzar pero d’'una manera lenta i
progressiva i amb caracteristiques ben diferents. Després de la guerra, ja en la dictadura,
algunes societats es van decantar per reprendre i cultivar un repertori com el de la sarsuela.
També la influencia i el poder que, en tots els aspectes, va adquirir I’Església Catolica i
els nous valors del franquisme van marcar la reorganitzacié d’alguns cors i la creacid
d’altres de nous. Aix{ doncs, es va fomentar la fundacid de cors parroquials i molts d’ells
ja existents van passar a dependre d’institucions com ara la Seccion Femenina o’ Obra
Sindical Educacion y Descanso (Tomas, 1992: 452).

El primer cor fundat després de la Guerra Civil va ser la Schola Cantorum de Castelld
de la Plana en 1939 (Tomas, 1992: 452). Aquesta es va convertir en la coral religiosa més
important de tota la provincia ja que abastava un ampli repertori de polifonia classica i
de misses. Aquesta formacio6 va iniciar al 1979 un segon periode i es va decidir a incloure
veus femenines i a abordar un repertori de caracter profa, amb una especial dedicaci6 a
la musica popular (Galbis, 2006: 257).

A partir dels anys 50 es va experimentar, a tot el territori nacional, un creixement de
Pactivitat coral que s’incrementaria a partir de la decada dels 70. Aquest despertar coral es
va experimentar amb un cert retard al Pafs Valencia on es va iniciar a partir dels anys 60.

Una de les agrupacions més estables i actives de la provincia de Castell6 ha sigut la Coral
Polifonica Benicarlanda fundada al 1951 a Benicarl6. Aquesta agrupacio ha assolit un gran
prestigi i reconeixement. Actualment esta formada per unes 55 veus mixtes i compta amb
dues seccions, una juvenil: la Coral Kylix; i una altra infantil: la Coral Petiquillo."

La localitat de La Vall d’Uix6 és un exemple de tradicid musical, no només referit a
les bandes de misica, també en relacid al cant coral. Bona mostra d’aixo és que al 1955
va ser fundat 'Ateneu Musical Schola Cantorum per En Miguel Arnau Abad. Amb un
grup de joves va formar un cor de veus masculines que en principi estaria vinculat a la
Parroquia de Nostra Senyora de I’Assumpcid. La intenci6 inicial del seu fundador era
la labor humanitaria mitjangant la misica, a I’estil de les agrupacions claverianes. En

1 Nascut a Castell6 el 20 de novembre de 1867 i mort a Rocafort el 19 de marg de 1943.
I Programa del Concert de Sant Jordi, Barcelona, Palau de la Misica Catalana (22/04/2007).
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l’actualitat aquesta entitat compta amb una Escola de Musica, una Banda Simfonica, una
Banda Juvenil, un Cor Polifonic, una Orquestra i un Quadre Artistic.'?

A la mateixa poblacid es va fundar, al 1957, el Cor Parroquial del Sant Angel Custodi,
format dins la parroquia que porta el mateix nom. A diferencia de I’anterior entitat, que en
l’actualitat esta totalment desvinculada de la parroquia, aquesta continua lligada a aquella,
al si de la qual es va crear.

7. Des de la transicio democratica fins a Pactualitat (1975-2012)

A partir de 1975 'ambient d’apertura social que propiciava la democracia va impregnar
també el moviment coral. Hi ha una tendéncia generalitzada als cors de veus mixtes.
Destaca també la varietat de tipus d’agrupacions que apareixen en aquest temps: cors
parroquials, escolanies, scholae cantorum, cors de cambra, polifonics, universitaris,
populars i inclas alguns que aborden repertoris simfonic-corals. El creixent grau de
mobilitat i comunicacid ha afavorit també la participacid dels cors en concerts, concursos,
festivals, etc., a nivell nacional i internacional (Nagore, 1999: 29).

A la provincia de Castelld ha sigut en aquesta Giltima etapa on l’activitat coral ha crescut
i s’ha desenvolupat de manera més intensa. La quantitat de cors que s’han arribat a crear €s
molt més significativa que als altres perfodes. L’activitat coral ja no és exclusiva dels nuclis
urbans més grans i importants, sind que s’ha anat estenent a les poblacions més menudes
en les que si podem afirmar que I’església ha jugat un paper fonamental. Com ja hem dit,
a la provincia de Castelld han predominat les agrupacions corals de tipus religios i, llevat
de poblacions xicotetes on possiblement la densitat demografica és prou baixa, en moltes
localitats existeix al menys un cor vinculat a una parroquia.

Es destacable la intensitat de I’activitat coral a determinades poblacions. A Castell6 de
la Plana, per ser la capital i la ciutat més important de la provincia, és on es concentren en
aquest periode la major part de les agrupacions i algunes de les més significatives. Mereixen
especial mencid nuclis com ara Borriana, Benicarlo, Vinaros i La Vall d’Uix6 on, a més
de comptar amb notables entitats corals, hi han sorgit escoles corals i agrupacions de caire
infantil i juvenil molt dinamiques i implicades en la funci6 social i educativa del cant coral.

En els ltims anys hem apreciat la tendencia a formar cors de cambra. Aquest fenomen
s’ha produit amb més emfasi a les comarques de La Plana Alta i La Plana Baixa, amb
components joves i, sense ser professionals, amb coneixements musicals que proporcionen
més qualitat i la possibilitat d’abordar un repertori més dificil i amb uns resultats
considerablement més notables.

8. Agrupacions més importants de la provincia de Castelld en ’actualitat

Coral Polifonica Benicarlanda

La Coral Polifonica Benicarlanda és, de les agrupacions corals actuals, la més
antiga i una de les més importants. Es va fundar al 1951 i el seu primer director va ser
Pedro Mercader, un tenor del Gran Teatre del Liceu de Barcelona. Es una coral mixta

12 <http://www.lascholacantorum.org/?q=node/23>, [data de consulta: 11 d’agost de 2008]
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i en l’actualitat compta amb unes 55 veus. Abasta un repertori extens que va des de
la polifonia religiosa a cors d’opera i sarsuela, passant per misica popular valenciana
i estrangera. Pertany a la Federacid Catalana d’Entitats Corals i a la Federacid de
Cors de la Comunitat Valenciana. Aquesta agrupacidé compta amb una secci6 Juvenil
Coral Kylix dirigida per Clara Ruiz i una seccid Infantil Coral Petiquillo dirigida per
Sonia Ferrer.

Cor Polifonic de I’Ateneu Musical Schola Cantorum

Aquest cor comenca la seua trajectoria en 1955, fundat per Miguel Arnau Abad i
animat per mossen Francisco Ballester i mossen José Herrero. En principi es tractava
d’un cor mascul{ vinculat a la Parroquia de Nostra Senyora de ’Assumpcio. Al 1967 va
deixar de ser un cor parroquial i es va deslligar de la Parroquia de ’Assumpcid per a crear
la societat que coneixem avui en dia, ’Ateneu Musical Schola Cantorum, a 'empar de la
Llei d’Associacions Civils de I'any 1965. En 'actualitat el cor s’ha convertit en polifonic
i és una secci6 més dins el que seria la societat musical, ja que conviu amb una Banda
Simfonica, una Banda Juvenil, una Orquestra i un Quadre Artistic. En aquests moments
la societat coral no esta federada.

Coral Vicent Ripollés

Aquesta societat coral és possiblement ’agrupacié més reconeguda de tota la
provincia de Castelld. Va ser fundada a I'octubre de 1978 pel seu director Juan Ramoén
Herrero (1933-1997), un dels misics més importants de Castelld en la segona meitat
del segle xx, amb el nom Coral Polifonica Castellonense. Poc després va passar a
nomenar-se com ho fa en I’actualitat. La Coral Vicent Ripollés és polifonica i el
nombre de membres actual és aproximadament de 50 cantaires. Pertany també a
la Federaci6 Catalana d’Entitats Corals i a la Federacio de Cors de la Comunitat
Valenciana.

Coral Borriolenca

La Coral Borriolenca va ser fundada al 1979 i el seu director és, des dels seus inicis,
Henri Bouché Peris. Es una coral polifonica molt vinculada a la vida de la localitat. Segons
les dades de les que disposem, no esta federada.

Coral Sant Jaume

Aquesta coral naix I’any 1980. El seu director actual és Alfredo Sanz que esta al
front de la formaci6 des de 1995. Esta formada per unes 35 veus mixtes i el seu repertori
inclou obres de diversos tipus i estils, religioses, populars, simfoniques..., pero és en la
interpretacid d’obres d’autors contemporanis on es troben més comodes. Es membre de la
Federacio de Cors de la Comunitat Valenciana.

Coral Garcia Julbe

La Coral Garcia Julbe, igual que I’anterior formacid, es va fundar I’any 1980. A I'inici
del seu recorregut aquesta formacid s’anomenava Coral Vinarosense, pero en un homenatge
al music vinarocenc Vicent Garcia Julbe (1903-1997), el 10 de mar¢ de 1984, en que va
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participar també la Coral Vicent Ripollés, va canviar el seu nom pel de I’homenatjat
(Ripollés, 2004: 73-74), que és el nom amb el qual es coneix en ’actualitat. Aquesta
agrupaci0, igual que algunes altres de la provincia, també pertany a la Federacio Catalana
d’Entitats Corals i a la Federaci6 de Cors de la Comunitat Valenciana.

Coral Borrianenca

Aquesta formacio va fer la seua presentacio en pblic I'any 1984 sota la direccio de José
Ramon Calpe. Es un cor de veus mixtes i actualment esta format per uns 22 components.
Ha cultivat tots els estils musicals i en el seu repertori inclou algunes de les obres simfonic-
corals més destacades de la historia de la misica. Forma part de la Federacio Catalana
d’Entitats Corals.

Coral Polifonica de Peniscola

Aquesta agrupacio6 coral del Baix Maestrat naix al 1986 sota el nom d’Agrupacid Coral
Tremenda Cantata. Va ser fundada per mossen Laureano Gil i el music i director establert
a Peniscola Vittorio Cacciattori. Al 2005 canvia el seu nom pel que té en l’actualitat, Coral
Polifonica de Peniscola. Es una agrupacio6 coral mixta i els tipus d’actuacions i el repertori
son molt diversos. Segons les dades de les que disposem, no esta federada.

Orfeo Vinarossenc

L’Orfed Vinarossenc es va fundar I’any 1988. Es també una agrupacio coral amateur
de veus mixtes com la majoria de les que trobem al llarg de la nostra geografia. Participa
de manera activa en la vida de la ciutat de Vinaros col-laborant en actes oficials, festes,
festivals, etc. Habitualment també realitza intercanvis amb altres cors de la comarca i
de Catalunya. Aquesta agrupacid també forma part de la Federacid Catalana d’Entitats
Corals i de la Federaci6 de Cors de la Comunitat Valenciana.

Orfeo Universitari Jaume

L’Orfed6 Universitari Jaume I fa el seu debut el 29 de maig de 1992 en I’acte de clausura
de I’'any academic. Des dels seus inicis ha estat dirigit per José Luis Palacios, Telmo
Campos, Oscar Ventura, i actualment per Toni Planelles. Es un cor mixt format per uns 40
cantaires, membres de la comunitat universitaria. El repertori que interpreten va des de la
misica antiga a la contemporania, incloent peces de misica popular moderna. Concedeixen
especial importancia a la misica escrita en valencia i als autors valencians com la de la
castellonenca Matilde Salvador. Es també membre de la Federacié Catalana d’Entitats
Corals i de la Federaci6 de Cors de la Comunitat Valenciana.

Coral Juan Ramon Herrero

Aquesta formacid és probablement de les més joves de la ciutat de Castelld ja que
la fundacid data d’abril de 2000 i el comencament de la seua trajectoria és octubre del
mateix any. El seu director és Ricardo Macho Besé. Es una coral formada per unes 30 veus
mixtes que ha aconseguit en poc de temps abordar un repertori variat que compren des
de la misica antiga a la polifonia del segle xx. Pertany, com altres entitats, a la Federacio
Catalana d’Entitats Corals i a la Federacio de Cors de la Comunitat Valenciana.
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9. Conclusio

Tothom pot pensar que el moviment coral a la provincia de Castelld hauria d’haver
gaudit d’'una magnitud i un esplendor, si més no tan important com el de Catalunya, s{
similar en dimensions donada la proximitat geografica i la rapida influencia que van tindre
les societats claverianes a Vinaros a través de la Sociedad Coral El Maestrazgo. Pero
podem veure per les dades de les que disposem que no ha sigut aixi. Si que és veritat que
al llarg del anys aquest moviment s’ha anat consolidant poc a poc a la provincia i que Clavé
i les seues societats han sigut decisives.

Podem atribuir aquest fenomen a que la societat de la provincia de Castelld és
predominantment agricola i que, com hem vist, el moviment coral ve lligat a la revolucid
industrial. Basicament les agrupacions corals, inclis la majoria de les que trobem
actualment, es concentren en nuclis de poblacid més nombrosos. Que la provincia de
Castello, sobretot a I'interior, es tracte d’'una societat preeminentment rural i de baixa
densitat demografica ens fa pensar en les causes de que el que va comencar a Vinaros al
1862 no haja tingut la repercussid suposada.

Segurament aquesta situacio, ajudada per 'existencia de les bandes de masica, que si
han fet una funcid d’estructuracid social i moral de les distintes comunitats, ha fet que el
moviment coral no haja sigut com cabria esperar.
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La misica per a piano composta per autors
castellonencs fins a 1936'

Oscar Campos Mico (oscar.camposmico@hotmail.com)
Conservatori Professional de Castelld

1. El piano en el context musical castellonenc

La provincia de Castell6 compta amb un interessant i nodrit repertori d’obres per a
piano, compost per autors i autores autoctons. Del conjunt de peces pianistiques que formen
el referit corpus, les escrites abans de la Guerra Civil de 1936 no han estat a penes difoses o
interpretades en recitals plblics, ni introduides en els programes oficials de conservatoris i
escoles de misica. Moltes d’aquestes obres reuneixen, no obstant aixo, una inqilestionable
qualitat pianistica i compositiva que demostren I’avancat nivell musical d’alguns dels autors
ique, per aixo, mereixen un atent estudi.

Fins ara no mai s’havia abordat una analisi detallada de la misica per a piano dels
nostres autors que permetera visualitzar d’'una manera clara I’evolucid i la trajectoria
dels diferents estils des de la implantacié d’aquest instrument a la provincia de Castelld,
a principis del segle xix. Recentment, han estat publicades diverses biografies ben
documentades sobre compositors castellonencs, majoritariament del segle xx, que fan
una referencia tangencial a les seues obres pianistiques. Cal citar, en aquest sentit, els
treballs publicats d’Emilio Santos Andrés, Rafael Monferrer Guardiola, Vicente Ros, els
més recents de Daniel Gil Gimeno, Rosa Solbes 1 José Manuel Palacio Bover. També cal
fer referencia obligada a articles de revista escrits per Eduardo Ranch Fuster i per Carlos
Pallarés Esclapez.

Entre les causes d’aquest notori desconeixement del repertori per a piano, el qual
constitueix una part important de la cultura castellonenca, es troba, en principi, la
inestabilitat politica espanyola d’aquest periode, que a la provincia de Castelld va
desembocar en les Guerres Carlines, amb una forta repercussid en les comarques de
Iinterior. Després del triomf del liberalisme i convertida la capital de provincia en un
dels baluards del republicanisme espanyol, tots aquells carlins, entre els quals es trobaven
bons misics i compositors, es van exiliar a Franga o van trobar refugi en altres llocs de
I’Estat. Una altra important causa de la falta de divulgacid del referit repertori va ser
I’absencia d’un conservatori de misica de caracter oficial a la capital de la provincia que
despertara I'interes i la consciencia cap a la msica d’ambit local. Aquesta carencia era
deguda, principalment, a la relativa proximitat amb Valencia, que posseia un conservatori
de mdsica des de 1879 i amb estudis oficials des de 1911.

No obstant aixo, la ciutat de Castelld va comptar, des d’aproximadament la segona
meitat del segle x1x i principis del xx, amb un creixent ventall d’activitats musicals que

! Traducci6 del Servei de Llenguies i Terminologia (UJI).
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va aportar a la capital un dinamisme poc comd, si es t&€ en compte el caracter rural propi
d’una ciutat xicoteta, dedicada basicament a activitats agricoles i artesanals. El moviment
musical es va concretar basicament en la formacid de bandes, com a conseqiiencia de
la institucionalitzacié de la musica, aixi com en la constitucid d’orquestres, orfeons,
grups de cambra i fins i tot companyies liriques que actuarien en actes de diversa indole,
promoguts principalment pels teatres de la capital i provincia, els organismes politics
i religiosos, els casinos i les families d’alt poder adquisitiu. Es tractava de formacions
constituides majoritariament per masics no professionals, que fomentaven la misica per
plaer i afici0, encara que també €s cert que a la provincia de Castelld va naixer un nombre
gens menyspreable d’instrumentistes i compositors dedicats enterament a la misica o amb
estudis oficials.

Els musics que van desenvolupar la seua activitat a Castell6 es van formar principalment
en col'legis dirigits por preveres o en ordes religioses. No obstant aixo, el primer centre
d’ensenyanca musical castellonenca del qual tenim constancia a través de la premsa no va
partir d’iniciativa religiosa. A semblanca de la veina ciutat de Valencia, que comptava amb
academies de musica des de 1841 (Blasco, 1896: 62), a Castelld es va establir, en 1860,
I’'academia de musica La Lira, dirigida per Juan Bautista Ballester i Francisco Gonzéalez
(La Cronica de Castellon, nim. 27, 28-3-1860). No hi ha noves noticies d’aquesta academia
després de 1860, encara que és molt probable que arribara a funcionar regularment, ja que
en 1868 apareix anunciat en premsa un Método de Solfeo, escrit per Francisco Gonzélez,
un dels directors de I'esmentada academia, possiblement per a I’Gis en la mateixa (Cronica
castellonense, 2, 21-3-1868). Hi ha indicis suficients per a pensar que el tal Francisco
Gonzélez no era un altre sind Francisco Gonzilez Cherma (*1832; $1896), el lider republica,
alcalde de Castelld des de 1868 i tres vegades diputat a Corts durant el Sexenni, director
propietari i titular de la Imprenta del Centinela Federal (Viciano i Navarro, 1987: 73) i
miisic molt actiu dins i fora de la provincia durant la segona meitat del segle x1x. Va ser
professor de violi i també compositor, sent un dels seus alumnes destacats Francisco Cantd
Blasco, metge de I’'Hospital General de Valencia i des de 1866 intim amic del guitarrista
Francisco Tarrega Eixea (*1852; 11909) (Arte y letras, 19, 15-12-1915).

A més de la referida academia La Lira, la ciutat de Castelld va comptar, en 'altim ter¢
del segle xix, amb I'academia d’Eugenio Ruiz (Rius, 2002:17) i 'academia de Juanito Bisbal
(Tirado, 1995: 12), on s’estudiava muasica i també ball. Eugenio Ruiz va ser un altre dels
misics d’un cert relleu en 'ambit local. Era cec i tocava el piano al Café de la Perla, situat
en aqueix moment en el carrer d’Enmig, si bé també va desenvolupar funcions d’organista
a la mateixa ciutat cap a ’any 1883 (Traver, 1918: 52).

Del conjunt de col-legis de primera i segona ensenyanga que englobava la ciutat de
Castell6 en la segona meitat del segle x1x, només s’hi estudiava misica i particularment
piano en els de caracter privat, bé dirigits per religiosos o per particulars, en els quals
aquestes materies eren considerades d’adorn. Entre aquests va destacar el Colegio de la
Purisima Concepcidn, de segona ensenyanga, dirigit pel prevere Jaime Pachés Andreu
i agregat a 'Institut Provincial i a Associacio de la felicitacio sabatina a Maria
Immaculada canonicament erigida en I’Església de Santa Clara (La Defensa, 23, 8-7-
1883). Jaime Pachés Andreu (*1829; 11897) va ser junt amb el seu germa Francisco Pachés
Andreu, també prevere i mestre de capella de 1’església de Santa Maria, un dels principals
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professors i impulsors de la misica en I'ambit local. Va aconseguir dominar diversos
instruments com el piano, I’harmonium, la guitarra i especialment el viol{ i, dotat també
d’una excel'lent veu de tenor, cantava assiduament en les funcions religioses de I’església de
Santa Clara. Ensenyava diverses materies musicals al Colegio de la Purisima Concepcion,
secundat pel seu germa Francisco que impartia especificament classes de piano i viol{
(Traver, 1918: 58). Entre ambdds van formar la majoria de misics que van exercir com a
tals des de finals del segle xix i principis del xx a Castello i provincia. Els preveres Jaime
i Francisco Pachés es van fer carrec igualment de les llicons de msica i de les formacions
musicals dels centres assistencials, particularment de la Casa de Beneficencia (Revista de
Castellon, 12, 16-6-1882) i del Col'legi de I'Hospital (Revista de Castellon, 17, 1-10-1881)
durant ’Gltim terc del segle xix.

A Castelld, abundaven els col-legis on les classes de misica, i particularment les de
piano, estaven destinades a xiquetes i, en el cas dels religiosos, estaven dirigits per monges
adherides a un determinat orde.? Aquests centres religiosos eren el Colegio de Nuestra
Sefora de la Consolacidn, on s’impartien classes de solfeig i misica en general (Diario
de la Plana, 138, 18-6-1898), i el Colegio del Sagrado Corazdn de Jesus, dirigit per les
Germanes Carmelites de la Caritat, on s’ensenyava misica i cant i comptava, aixi mateix,
amb un cor d’alumnes (La verdad, 134, 28-6-1891; El liberal, 605, 2-6-1894). En 1899 va
comencar a funcionar el Colegio de los Padres Escolapios, on les classes de misica eren
impartides pel mestre nacional i reverend Francisco Escoin Belenguer (*1885; 11954)
(Revista de Castellon, 44, 31-12-1913). Els col-legis privats, dirigits per particulars, tots
per a xiquetes, on es va impartir miisica des de finals del segle x1x van ser el Colegio de
la Virgen del Lidon, on la professora Vicenta Cano impartia solfeig i piano (La defensa,
248, 15-11-1885), el col-legi de la senyora Vicenta Armengot y Vila, que tenia un cor
d’alumnes (La alborada, 195, 21-3-1878; Diario de Castellon, 639, 4-6-1878), i el Col-legi
de la senyora Vicenta Soriano (La defensa, 95, 27-3-1884).

Ja entrat el segle xx, va haver-hi a Castell6 una progressiva proliferacid de centres
i academies musicals que va culminar amb un periode de maxima activitat, coincident
amb els anys de la Segona Repiblica. Aquest creixent interes per la misica va ser degut,
en part, a la influéncia i al reconeixement internacional de Francisco Tarrega Eixea, qui
es va deixar sentir en la vida musical local poc després de la seua mort en 1909. Prova
d’aixo va ser la fundacid, en 1916, de ’academia anomenada La Colonia Educativa on
s’impartien assignatures d’adorn com ara solfeig i piano (Heraldo de Castellon, 12862,
26-9-1931), sent el professor José Garcia Gomez (¥1898; 11958) el responsable d’aquesta
Gltima materia (La provincia nueva, 1900, 27-9-1923). Aquest centre educatiu va arribar
a ser considerat, en els anys trenta, com el més important de la provincia, tant pel nivell

2 La Llei Moyano, de 1857, establia una educacio i un curriculum obligatoriament diferenciat per a xiquets i
xiquetes amb el fi de proporcionar a la dona una educacié moral perque aprenguera a moure’s fonamentalment
en ambits privats; aquesta educacid tenia prioritat sobre la propia instruccid i va repercutir en el rol social
fementf fins ben entrat el segle xx. Més encara, I’educacio6 de la dona es diferenciava segons fora dirigida a les
classes altes, mitjanes o baixes. Aixi, a les xiquetes de classe alta, a més de llegir i escriure, se les preparava
per a cuinar, cosir, brodar i desenvolupaven aptituds complementaries en geografia, historia, masica i fins i tot
en dibuix i frances. Les xiquetes de classe mitjana patien interessos enfrontats en intentar compaginar educacio
i la vida laboral i, en les classes més desfavorides, les dones conjuminaven I’activitat laboral propia amb el
treball del marit fonamentalment (Aguilar, 1997: 504-505).
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de preparacio del professorat com per les amplies instal-lacions que permetien impartir
un gran nombre d’assignatures.

El Conservatori de Misica de Castelld va ser inaugurat, en 1932, a la plaga de I'alcalde
Forcada nim. 1, concretament, el 28 de setembre de 1932, en forma de patronat, presidit
per José Salvador Ferrer,? comerciant dedicat a I'exportaci6 de la taronja, violinista i pare
de la compositora Matilde Salvador i de la violinista Josefina Salvador. El claustre inicial
de professors va estar format per Abel Mus, professor de viol{ i director del Conservatori;
Vicente Tarrega —germa del compositor i guitarrista Francisco Tarrega—, professor de
violf; Encarnacion Mus, M. Concepcid Ano i Josefa Gimeno, professores de piano; Pascual
Asencio i Manuel Mora, professors de solfeig i Vicente Asencio, professor d’harmonia,
estetica i historia (Aguilar, 1997: 315). Les primeres audicions d’alumnes del Conservatori
de Castelld van tindre lloc a finals de ’'any 1932 i primers de 1933 i practicament es van
limitar a les intervencions de les germanes Josefina i Matilde Salvador, els germans Miguel
i Magdalena Llansola, Amparo Mas i Amparo Garcia. Les audicions van consistir en
interpretacions solistes 0 a quatre mans al piano, misica de cambra de violi i violoncel
amb piano i demostracions de solfeig (Republica, 448, 21-11-1932).

En 1933 va obrir les portes el Liceo Beethoven, una academia de misica que va
plantejar una alternativa al Conservatori de Misica i va competir amb aquest Gltim per
les subvencions del consistori i la Diputacio. El Liceo Beethoven de Castello va estar
dirigit pel professor de piano José Garcia Gomez (Diario de Castellon, 2900, 19-7-1934),
qui ja havia impartit classes de misica des de molt jove a la Colonia Educativa. L’Escola
Municipal de Solfeig va ser una altra de les institucions educatives especialitzades que va
funcionar a Castell6 en els temps de la Segona Reptiblica. Aquest establiment municipal
va estar dirigit per Julio Sabater Roig fins a 1934 i per Teresa Peldez Gas des d’aquest
mateix any (Llibre d’actes de I’Ajuntament, 23-2-1934) i va adquirir un piano de la marca
Retter, en 1935, per al desenvolupament de les classes (Llibre d’actes de ’Ajuntament,
13-12-1935). Paral-lelament, a una altra academia de misica menys rellevant denominada
Academia Tarrega, es van impartir classes de piano i violi durant els anys de la Segona
Repiiblica; I’assignatura de piano estava a carrec de la professora Maria Tarrega (Heraldo
de Castellon, 12868, 3-10-1931). Finalment, a ’Escola Normal de Mestres, institucid
fundada en 1900, a Castelld, es van impartir igualment classes de musica, les quals
van cristal'litzar en la formacid d’'un Orfe6 Normalista, encarregat d’interpretar cants
escolars, basats en cancons folkloriques, principalment espanyoles. La formacié musical
en aquest centre va estar a carrec de la professora Maria Sanchez (Republica, 608, 20-
5-1933 i 609, 22-5-1933).

L’ambient musical castellonenc, pel que a recitals de piano es refereix, va ser prou
modest durant el segle xix i principis del xx, pero la situacid milloraria considerablement
després de la fundaci6 de la Sociedad Filarmonica, en 1923 (Peris i Calduch, 2008: 11).
Fins aqueix any, només ens queda constancia d’uns pocs recitals de piano, ja que en la
majoria dels casos, els espectacles musicals constaven de diversos niimeros diferenciats,

3 Citat com José Salvador per les fonts, el castellonenc José Salvador Ferrer ha estat moltes vegades confos amb
el compositor, pianista i pedagog valencia José Salvador Marti (*1874; 11947), sent-li atribuits, al comerciant
castellonenc, els merits del valencia, tant en premsa com en diversa bibliografia. (Republica, 272, 28-4-1932;
Aguilar, 1997: 314; Gil, 2007: 101).
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en els quals es rellevaven diversos instrumentistes i cantants, duts a terme en institucions
plbliques, casinos o domicilis particulars.

En la segona meitat del segle xix, els recitals de piano es van realitzar usualment als
dos casinos, destacant entre ells I’executat pel pianista egipci Oscar Camps i Soler en
1876 (Diario de Castellon, 140, 3-1-1876), el realitzat pel capita Voyer, en 1884 (Revista
de Castellon, 78, 15-3-1884) o pel pianista i compositor catala Enrique Granados (Solbes,
2007: 25).

Dies després de I’'obertura del Teatre Principal, en 1894, la companyia que va estar
encarregada de I’acte inaugural, va tornar a actuar en un improvisat recital als salons del
Casino Antic. En aquesta ocasi0, el que fora director de I'orquestra, José Valls (*1859;
71909), va donar un recital de piano i també va acompanyar alguns dels cantants (El liberal,
535, 3-3-1894). Ja en 1905, la premsa es va fer eco del recital del pianista catala Joaquin
Malats, i va donar a coneixer el curriculum del celebrat interpret dies abans de la seua
actuacid al Teatre Principal, que va tindre lloc el 19 d’octubre d’aqueix any (Heraldo de
Castellon, 3967, 17-10-1905).

Des de la segona decada del segle xx, I’entorn pianistic es va veure afavorit per la
fundacio, en el mes de marg¢ de 1923, de ’Associacid de Cultura Musical de Borriana i,
mesos després, de la Societat Filharmonica de Castelld. L’Associacié de Cultura Musical
de Borriana va contractar, entre altres concertistes, el pianista polones Arthur Rubinstein,
el qual va oferir un memorable recital de piano al teatre Oberdn d’aqueixa ciutat, el 30 de
maig de 1923 (Peris i Calduch, 2008: 40). Per la seua banda, la Sociedad Filarmonica de
Castellon va presentar recitals d’excel-lents pianistes, entre els que van destacar el realitzat,
en 1924, per Arthur Rubinstein, en 1923 i 1926 per Alexandre Brailowsky, en 1924 i 1925
per Emil von Satler i, en 1927, pel pianista nascut a Vinaros, Leopoldo Querol.

L’entorn pianistic castellonenc es va veure, aixi mateix, propiciat des de I’tiltim
ter¢ del segle x1x per la participacid de pianistes locals, per mitja de recitals conjunts
o formant grups de cambra, en vetllades literariomusicals. Abans de la inauguracid del
Teatre Principal, en 1894, els dos casinos i la sala d’actes de I'Institut van ser els escenaris
preferentment triats per a aquest tipus d’esdeveniments pablics.

També les tertiilies a cases particulars de families distingides van impulsar
considerablement, des de la decada de 1880, I’is del piano i 'ampliaci6 del repertori
d’aquest. Entre els pianistes que van participar en les vetllades literariomusicals, actes
benefics als escenaris detallats amb anterioritat a finals del segle xix, aix{ com en terttlies
familiars, van destacar José Vilaplana, futur president de la Sociedad Filarmonica, i Vicenta
Remolar. A banda d’aquests dos interprets, caldria esmentar altres pianistes igualment
actius en vetllades i actes benefics a finals del segle x1x i principis del xx, com Joaquin
Rocafort (Tirado, 1995: 14), Domingo Segarra (Revista de Castellon, 74, 15-1-1883),
Joaquina Segarra* o Pepita Monfort Ortiga (Tirado, 1995: 169).

A més dels pianistes particips en vetllades i tertlilies a cases particulars, caldria també
destacar aquells que van exercir la seua tasca amenitzant els casinos. Tant el Casino Nou

4 La compositora Matilde Salvador, neboda de Joaquina Segarra, afirma que la seua tia tocava molt bé el piano,
iinclas va arribar a actuar en un recital que es va celebrar a Castell6 a principis del segle xx junt amb Enrique
Granados, convidada per ell; va interpretar-hi una sonata de C. Weber (Solbes, 2007: 25).
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com el Casino del Cercle d’Artesans, inaugurat al desembre de 1885, van disposar de
pianistes encarregats puntualment d’amenitzar les vetllades de vesprada i nit. Francisco
Tarrega, qui havia estudiat piano des de I’any 1876 al Conservatori de Madrid, va exercir
com a pianista al Casino de Borriana (Rius, 2002: 26) i, anys després, cap a 1882, va
ser pianista del Casino Nou de Castelld cobrant sis quinzets diaris. També el Casino del
Cercle d’Artesans de Castelld va comptar puntualment amb un pianista anomenat el cec
Patuel, que tocava des de la una a les tres de la vesprada i des de la set a les deu de la nit,
i cobrava un modest sou (Ribés, 1916: 237).

2. Aproximacio al repertori pianistic d’autors castellonencs

Els antecedents del repertori pianistic comprenen, en linies generals, totes les obres que
van ser compostes per a teclat, sense determinaciod pels compositors del tipus d’instrument al
qual anaven dirigides. A Espanya, les obres compostes en el periode referit eren de tecla o per
a tecla, i es podien interpretar en instruments de cordes puntejades com el clavect, I'espineta i
el virginal, de cordes fregades com el clavicordi, o de vent com I'organ. L'escald que delimita
la masica de tecla a les primeres composicions propiament pianistiques de finals del segle
xvi el determina I'oberta eleccid per part dels compositors classics cap al nou instrument.

Les composicions per a teclat més importants, i que constitueixen un verdader
antecedent del repertori pianistic que se succeira posteriorment a la provincia de Castelld,
van ser fruit del prevere Tomas Ciurana Ardiol (*Peniscola, 1762; tXativa, 1829). Tomas
Ciurana, sense haver aconseguit ni tan sols una plaga d’organista catedralici, és I’nic
compositor castellonenc amb obra exclusivament per a teclat, que presenta una transicid
de les tecniques compositives del barroc a les propies del classicisme primerenc. Sense
ser un innovador des del punt de vista estilistic,’ les seues obres suposen la baula natural
cap a les noves tecniques compositives de concepcié harmonica basades en la tonalitat
classica, sobre les quals reposaran les primeres composicions pianistiques d’altres autors
que conformen el corpus d’aquest treball.

Del conjunt de trenta sonates compostes per Tomdas Ciurana, dues es troben a I’Arxiu
de ’Església Santa Maria de Morella i les vint-i-vuit restants formen part d’un mateix
manuscrit —mancat de 1’ltima pagina— que es troba a PArxiu de I’Església Arxiprestal de
Vila-real i on només la pentiltima de les sonates esta datada en 1822. També es troben en el
mateix arxiu de Vila-real el Tema con Variaciones, una fuga i un pas del mateix autor. En
una d’aquestes sonates de Tomds Ciurana, concretament la nimero 22, apareix la indicacid
And.,, amoroso para piano, la qual la converteix, segons la professora Anna Jastrzebska-
Quinn en la sonata més antiga composta especificament per a piano que es preserva a la
Comunitat Valenciana (Ros, 2001: 46). No obstant aixo, i segons el nostre punt de vista,
la referida sonata no aporta la innovacid propia d’aquest instrument —capag de crear una
varietat de toc i de matisos amb riquesa i potencia harmoniques, totalment impossible en els
altres instruments de tecla— a causa de la total abseéncia de dinamiques i signes expressius.

3 Vicente Rodriguez Monllor (*Ontinyent, 1690; tValéncia, 1760) va ser el primer valencia que va escriure
obres per a teclat que superaven les antigues tecniques polifoniques i enllagaven amb les formes tonals que
auguraven l’estil classic.
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Per tant, quant al repertori pianistic d’autors castellonencs es refereix, podem considerar
aquesta sonata com la primera obra dirigida, que no pensada, per al piano.

Parlar de les primeres partitures per a piano compostes per autors castellonencs des
del primer ter¢ del segle xix és fer una inevitable referencia a I'influx que I'opera italiana
tenia llavors a Europa i, amb especial incidencia, a Espanya. La influencia de I'italianisme
operistic va estar present en practicament tots els autors castellonencs que van compondre
misica per a piano fins ben entrada la decada de 1860, tant si van ser o no religiosos, com si
van romandre a la provincia o van desenvolupar les seues carreres musicals fora d’aquesta.
En aquest sentit, caldria fer una manifesta al-lusid a Valeriano Lacruz Argente, Daniel
Sebastian Gabalda Bel i també, encara que d’'una manera més tangencial, als germans
Antonio, Vicente i Mateo Pitarch de Fabra, tots ells nascuts a terres castellonenques durant
les tres primeres decades del segle xix. Mentre la influencia italiana en la miisica per a piano
dels esmentats autors no va sobrepassar I’Qltim terc del segle xix, el furor italianista i el
seu efecte en la composicid musical en general es va mantindre a la provincia de Castello
fins ben entrat el segle xx.

Atenent a trets de sonoritat i d’escriptura, I’obra titulada Sinfonia para Forte Piano,
datada en 1837 i composta per Valeriano Lacruz Argente (*Sogorb, 1811; $Sogorb, 1885),
pot considerar-se com la primera composicid pianistica creada per un autor castellonenc
i concebuda plenament per a aquest instrument. La Sinfonia para Forte Piano no només
incorpora una extensa gamma de dinamiques que fluctuen entre el p i el ffi abundants
signes d’accentuacio i expressio, sind també recursos d’escriptura que requereixen la
utilitzacio del pedal dret o de ressonancia del piano.

El sorgiment del repertori per a piano a la provincia de Castelld a partir d’aquesta
Sinfonia para Forte Piano, de 1837, va ser relativament analeg al de les primeres obres
verdaderament pianistiques espanyoles escrites a principis del segle xix de la ma del
saragossa Nicolas de Ledesma (*1791; 71883), Pedro Albéniz, de Logronyo (¥1795; 11855)
o el madrileny Santiago de Masarnau (*1805; 1882).

No és casual el fet que aquesta primera composicid sorgira de la Capella Musical de
la Catedral de Sogorb, on sempre va destacar I’alt nivell de preparacid dels preveres que
van formar-ne part, aixi com la preocupacid per la conservacio del patrimoni musical, per
l’atencid interpretativa de les obres executades i per la varietat del repertori (Capdepon,
1994: 63), que exigia la composicié anual de quatre nadales per a Nadal, quatre més per
a la celebraci6 del Corpus, diverses lamentacions i un miserere (Climent, 1992: 215). La
Catedral de Sogorb comptava amb una dilatada tradicidé musical, una de les més antigues
d’Espanya que, com apunta José Perpifidn, és possible que tinguera I’origen en temps del
Concili Tercer de Toledo, celebrat ’'any 589 (La muisica religiosa en Esparia, 8, 1896).

Aqueixes composicions concebudes pels membres de les capelles que no estaven
destinades al culte litlirgic no es guardaven a la catedral. Es probable, per tant, que la
Sinfonia para Forte Piano de Valeriano Lacruz, arxivada, no obstant aixo, a la Catedral
de Sogorb fora una donacid que ell mateix realitzara a I’arxiu, igual que les seues restants
obres instrumentals, localitzades al mateix.® Sobre 1'origen d’aquesta interessant composicio

® Aquesta possibilitat ens va ser suggerida per Magin Arroyas Serrano, encarregat de I’Arxiu de la Catedral
de Sogorb.
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per a piano de caire rossinia no res se’n sap, encara que és possible que fora escrita per a
s particular de l'autor, encoratjat per les influencies italianes i particularment rossinianes
que imperaven llavors a Valencia. Fora quina fora aqueixa primera relacio amb I’estetica
rossiniana, I’aportacid de Valeriano Lacruz Argente al repertori pianistic castellonenc és
una obra propia del primer influx italianista, que enllacara de manera logica i fluida amb
un italianisme de segona generacio, la plasmacid del qual al piano sera connexid des de
mitjans del segle xix pel vinarossenc, establert a Madrid, Daniel Sebastidn Gabalda Bel.

El més prolific, del conjunt de compositors castellonencs que van crear obres per a piano
en el periode que compren el nostre estudi, va ser, sens dubte, Daniel Sebastian Gabalda Bel
(*Vinaros, 1823; {Madrid, 1898?), qui ha estat objecte d’una recent i interessant biografia
escrita per José Manuel Palacio Bover. La seua aportacio, inserida en la denominada misica
de sald, ofereix una doble vessant que compren tant les variacions i transcripcions de les
operes italianes d’autors de segona generacio, especialment Vincenzo Bellini i Gaetano
Donizzeti, com la composicid de peces originals, majoritariament breus, assentades sobre
balls de sald vuitcentistes.

L’obra per a piano de Daniel Sebastian Gabalda Bel representa, en el conjunt del
repertori castellonenc del segle xix, un punt d’inflexid en reprendre I’aportacio italianitzant
de Valeriano Lacruz Argente i en inaugurar al mateix temps el repertori de ball de sald
vuitcentista que tindra continuitat en compositors como els germans Pitarch de Fabra,
José Segarra Segarra, Bernardo Vives Miralles, Ramon Laymaria Pinella i Florencio
Flors Almela.

El repertori de Daniel Sebastian Gabalda,” que compren set obres basades en motius
d’operes principalment italianes, unes altres set emmarcades dins del ball de sald
vuitcentista i per un metode pedagogic de piano, va estar majoritariament concebuda
durant el periode del romanticisme europeu encara que, igual que el repertori pianistic de
la resta dels pianistes espanyols nascuts a principis del segle xix, no va participar de cap
manera de I'estetica ni dels preceptes romantics.

Sobre les obres de Daniel Gabalda, inspirades en opera italiana, hem de fer una
distincio entre les fantasies, les quals presenten una important aportacidé compositiva que
mostra les habilitats tecniques i el fecund enginy del vinarossenc, i els arranjaments o
transcripcions, que son meres reproduccions per a piano de les obres orquestrals originals.
Daniel Gabalda va ser igualment un compositor summament prolix pel que fa al repertori
sustentat en el ball de sald. D’entre les peces que va escriure d’aquest genere, tres d’aquestes
s’ajusten al tipus de dansa basat en motius populars espanyols. Es tracta de tres jotes amb
variacions compostes o arreglades d’originals del mateix compositor en 1848, 1853 i 1869
respectivament. Les restants peces de salo escrites per Daniel Gabaldé sobre balls europeus
com valsos, xotis 0 galops son majoritariament fruit de la collaboraci6 de 'esmentat autor
amb diferents revistes, periodics i editorials madrilenyes, les quals representaven unes
fonts d’ingressos addicionals.

Lautor vinarossenc va treballar, segons pareix, durant prou anys amb especial interes
en la confeccid d’un Método de Piano, que es revela com I’inica obra pedagogica per a

7Algunes d’aquestes obres no han estat encara localitzades, pero en coneixem ’existéncia a partir d’anuncis
exposats en diversos periodics de I’época.
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piano escrita per un castellonenc abans de 1936 i fins i tot fins els nostres dies. Segons les
nostres investigacions, aquest metode, compost per una col-leccid d’exercicis per a piano
dividits en dues series, no mai es va arribar a publicar. L’aportacié de Daniel Sebastian
Gabaldi a la pedagogia pianistica consisteix en 1’original combinacid, ja des dels primers
exercicis, dels diversos parametres tecnics com son la independencia de dits o la tecnica
de canell amb les extensions.®

La practica totalitat de les obres pianistiques compostes per autors castellonencs des de
la decada de 1860 fins a final del segle, tret de les fantasies sobre motius operistics del citat
Daniel Gabalda Bel, son formes compositives sustentades en els balls de moda europeus.
Les danses utilitzades com a base d’inspiracid en les obres esmentades son principalment
el vals, la polca, el xotis, ’havanera, els rigodons i la masurca. També trobem altres danses
més elaborades, fruit d’'una major llibertat formal com la polca-caprici, i d’una original
combinacid entre dues danses com la polca-masurca.

Aixi doncs, el piano de salo, adherit a 1a modalitat dels balls europeus, constitueix una
tendencia generalitzada entre els compositors castellonencs que van escriure misica en la
segona meitat del segle xix i les seues obres pianistiques es manifesten a I'unison com un
fidel reflex de la societat europea del moment.

Son diverses les causes que inclinaran els gustos d’un important sector del pablic
cap a les danses de sald, amb el consegilent increment i proliferaci6 de les composicions
inspirades en aquest genere. A mesura que avanca el segle, I’opera italiana deixa de
ser omnipresent a Espanya i, encara que continua gaudint del favor de certs nuclis
burgesos, la balanca de preferencies s’inclinara progressivament cap a la sarsuela i els
balls de sald. Concretament, ja en 1’Gltim terc¢ del segle es constata a Valencia —ciutat
que d’una manera o una altra repercutira en I’esdevindre d’alguns dels compositors
castellonencs d’aquest periode— un gradual declivi de ’'opera que cedira espai a les
noves manifestacions exposades amb anterioritat. El moviment cultural de la Renaixenca
es va deixar sentir timidament en I’entorn musical quant a la recuperacio i revaloracid
de la tradicio i de la consciencia musical valenciana, aixi com en el continu combat dels
compositors per a allunyar-se de I'italianisme imperant (Galiano, 1992: 302). Una altra
de les causes que van influir de manera decisiva en la renovacio dels gustos del pablic
a Espanya i que va inclinar igualment la balanca del costat del repertori de sald, amb
una important representacio de les danses europees, va ser 'avang de ’educacié musical
des de la fundacid del Reial Conservatori de Misica i Declamacid de Maria Cristina,
de Madrid, en 1830. El desenvolupament de ’educacid en materia de miisica va suscitar
la importaci6 de partitures dels principals paisos europeus de solida tradicid musical,
renovant consegilentment els tradicionals repertoris basats en infinites variacions sobre
motius operistics principalment de procedencia italiana (Gomez, 1984: 72). Finalment,
la principal causa des del nostre punt de vista de la implantacid de noves formes i habits
musicals a Espanya des de la segona meitat de segle xix va estar determinada pels viatges
dels pianistes espanyols a I’estranger, principalment a Par{s. Cal recordar que Par{s va

8 Amb la finalitat constatar el grau d’originalitat dels exercicis de Daniel Gabalda, els hem comparat amb el
metode d’Henri Herz (*1803; 11888), que va servir d’inspiracio al tractat pedagogic de Pedro Albéniz (*¥1795;
F1855), alumne, aquest tltim, d’Henri Herz i professor després del compositor vinarossenc en el Conservatori
de Madrid.
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ser, amb Viena, un dels nuclis de propagacié de 'anomenada misica de sald des de poc
abans de mitjan de segle (Pratt, 1910: 534).

Si seguim un orde cronologic, son els germans Pitarch de Fabra els primers compositors
castellonencs ’obra dels quals per a piano, publicada enterament a Parfs, esta inserida
totalment en I’'anomenada musica de sald. L’autoria de les obres per a piano que ens
ocupa esta compartida pels tres germans, ja que en dues de les tres peces localitzades,
concretament Valencia del Cid i L'Espagnole, consten les inicials M.V.A. Pitarch de Fabra,
corresponents als noms Mateo, Vicente i Antonio. L’autoria de la tercera de les peces, Les
Deux Soeurs, apareix simplement indicada amb els cognoms Pitarch de Fabra i, per tant,
deu igualment ser considerada com compartida. Existeix, no obstant aixo, un important
indici que demostra que realment va ser Vicente Pitarch (*Sant Mateu, 1824; fSagunt,
1910) el principal autor d’aquestes peces i és el fet que I'obra titulada Les Deux Soeurs
esta constituida en realitat per dues peces independents, la primera d’aquestes s’anomena
Antonia i esta dedicada «a ma niece Antonia Pitarch» i la segona d’aquestes, titulada
Marie, porta la dedicatoria «a ma niece Marie Pitarch». Hem pogut esbrinar a través de
Carlos Pallarés Esclapez, rebesnét de Vicente Pitarch, que Antonia i Marie van ser les
nebodes de Vicente Pitarch i, per tant, aquest @ltim, I’autor de la dita obra i possiblement
també de les anteriors.’

Vicente Pitarch va ser un dels principals particips de I’acabat de crear Conservatori
de Miisica de Valencia, i aco és un fet que cal subratllar, ates que en cap publicacid
consultada que fa referéncia a '’esmentada instituciod se ’'anomena ni una sola vegada.
Vicente Pitarch va exercir com a president dels tribunals del Conservatori de Misica de
Valencia ni més ni menys que en vint-i-set ocasions, durant els cursos escolars de 1883
a 1884, 1886 a 1887 1 1890 a 1891. Encara que no mai va ser professor del centre, tal
vegada per I’avancada edat, el seu nomenament com a president convidat dels tribunals
ordinaris testimonia I’admiracid i veneraciod que el claustre de professors del conservatori
valencia tributava a aquest misic castellonenc que amb la seua presencia dignificava el
desenvolupament i el resultat de les avaluacions. Vicente Pitarch va figurar com a president
de tribunal de I’assignatura de piano en divuit ocasions en que va avaluar conjuntament
amb José Maria Ubeda, José Valls, Roberto Segura i Manuel Coronado, i també de les
assignatures de violi, violoncel, cant i composicio junt amb Salvador Giner, Manuel
Soriano, Antonio Marco, Andrés Goiii, José Rodriguez i Pedro Varvaro (Actas Oficiales
del Conservatorio de Valencia).

També hem d’esmentar Manuel Zaporta Marti (*Morella, 1818; Parfs, 1902), de qui
no hem localitzat cap composicid per a piano, pero la seua trajectoria biografica esta
intimament unida a la dels germans Pitarch i conté singularitats d’especial transcendencia
musical. Tant Manuel Zaporta com Mateo Pitarch son recordats especialment per haver
estat els primers professors de piano del compositor frances Emmanuel Chabrier (¥1841;
71894), a qui van infondre un pronunciat gust pels balls de salo6 i sobretot pels ritmes i
melodies espanyols (Delage, 1999: 31-32), que va desenvolupar enginyosament al llarg

? Carlos Pallarés Esclapez ens va cedir amablement ’arbre genealogic de la seua familia fins a retrocedir als
germans Pitarch, resolent moltes de les incognites que se’ns van presentar durant el procés d’investigacio
sobre la familia Pitarch.
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de la seua vida, en la seua obra compositiva, especialment en la seua rapsodia orquestral
composta en 1883 i titulada precisament Esparia.

Continuant en el repertori de sald vuitcentista, José Segarra Segarra (*Castello, 1816;
TCastelld, 1879) és el primer d’una serie de compositors castellonencs que van escriure
obres per a piano inspirades en balls europeus i que no es van dedicar professionalment
al piano. José Segarra va ser un conegut cantant d’opera i la seua dedicacio al pianoiala
composicid va ser, segons les nostres investigacions, una ocupacid secundaria encara que
no per aixo sense interes.

L’Ginica obra localitzada de José Segarra, titulada La Heroina, esta composta per a piano
i és en realitat una polca dedicada «al amigo y muy distinguido pianista Vicente Pitarch».
Es gracies a aquesta dedicatoria que la partitura es va conservar entre les composicions de
Vicente Pitarch, passant posteriorment a formar part de I’arxiu particular del seu rebesnét
Carlos Pallarés Esclapez, qui amablement ens la va cedir per a estudiar-la. Les primeres
referencies biografiques de José Segarra van apareixer en 1880, tres anys després de la seua
defuncio, en el Diccionario de Efemérides de Musicos Esparioles, de Baltasar Saldoni
(Saldoni, 1880: 125-126). De tots els compositors castellonencs del segle xix tractats en el
present estudi, només José Segarra i Daniel Gabalda apareixen biografiats en el diccionari
de Saldoni, la qual cosa mostra la valoracio i el reconeixement que ambdos s’havien guanyat
al Madrid de la Restauracio.

Bernardo Vives Miralles (*Benassal, 1850; fCastello, 1921) és un dels misics que
més inadvertit ha resultat en una part important de la historiografia musical espanyola en
general i valenciana en particular, a pesar d’haver produit un important i nodrit repertori
pianistic dirigit exclusivament al ball de sald, aix{ com musica instrumental i coral diversa.
Les Giniques noticies sobre Bernardo Vives Miralles son les proporcionades pels preveres
Benito Traver Garcia (Traver, 1918: 31-32), Francisco Escoin Belenguer (Escoin, 1919:
98-103) en la segona decada del segle xx i ja recentment per Pere-Enric Barreda i Edo
(Centro de Estudios del Maestrazgo, 38, 5-6-1992).

En el segle xix era usual, entre els autors espanyols, la composicié de peces de
sald variades, bé inspirades en balls de moda europeus o en el folklore nacional, les
quals eren agrupades habitualment formant una obra major denominada Quadern. El
Quadern era, d’aquesta manera, el resultat de la compilacid en un mateix album de peces
independents entre si del mateix autor, habitualment en diferents tonalitats i estructures
formals, com ara rigodons, valsos o0 masurques —si es tractava d’una col-leccid de
danses europees— o bé de zapateados, zorzicos, fandangos i altres balls presos de la
tradici6 popular nacional. Un d’aquests autors va ser Bernardo Vives; les seues peces,
inspirades integrament en balls de moda europeus, formen part d’'un Quadern per a
piano, compost cap a 1870, immediatament després d’haver finalitzat 'autor els seus
estudis al Conservatori de Madrid.

El violinista i membre d’unes quantes orquestres madrilenyes Ramon Laymaria
Pinella (*Castelld, 1856; tMadrid, 1916) va engrossir igualment el repertori pianistic
de sald. El principal inconvenient al qual hem hagut de fer front, i que de certa manera
ha contribuit a ’escas coneixement d’aquest peculiar violinista i compositor castellonenc,
han estat les diferents variants del seu cognom que tant critics com biografs li han
assignat. Algunes d’aquestes variants van respondre a la propia voluntat de Ramon
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Laymaria, qui es va donar també a coneixer al Madrid vuitcentista amb els pseudonims
de «maestro Laiberi» (El dia, 3162, 17-2-1889) i «sehor Lotc-Maria» (La Iberia, 1177,
22-11-1889). D’altra banda, la premsa i les escasses biografies d’aquest compositor han
diversificat encara més la seua identitat i li han atribuit els cognoms de Laimaria i
Leymaria, bé per errors ortografics dels propis biografs, bé per les fonts erronies que
van utilitzar.

Distingim dues etapes compositives ben diferenciades que caracteritzen l'obra i
I’evolucid de 'estil de Ramodn Laymaria Pinella i que es van desenvolupar al Madrid de la
Restauracid. La primera inclou exclusivament polques de sal6 escrites tant per a orquestra
com per a piano durant el periode de 1883 a 1889, aproximadament, i la segona alberga la
composicid de misica per a sarsueles breus i sainets compostos en el curt interval, encara
que intens, comprés de 1889 a 1892. Ramo6n Laymaria va escriure en la seua primera etapa
compositiva tres polques per a piano denominades Violeta, Las Carolinas i El Submarino
Peral. Les denominacions d’aquestes dues Gltimes guarden relacidé amb esdeveniments
rellevants de ’Espanya de la Restauracio.

Florencio Flors Almela (*Vila-real, 1862; 17?) va ser, segons les nostres investigacions,
I’dltim dels compositors castellonencs vuitcentistes que va escriure misica de sald per
a piano, ja en el crepuscle del segle xix. Els exits, tant pianistics com compositius, del
referit autor, van ser paral-lels a la seua vida academica al Conservatori de Valencia.
Després de finalitzar els estudis en aquesta institucio, i parafrasejant el text de Benito Traver
(Traver, 1918: 148), la vida musical de Florencio Flors Almela sembla quedar reduida a
I’ensenyanca del piano. En 1891, durant I'Glltim any de carrera, I’'esmentat autor vila-realenc
va compondre la seua Ginica obra localitzada fins avui. Es tracta d’'una masurca per a piano
que porta el suggestiu titol No me mires i que va ser publicada pel Conservatori de Valencia
en ocasid del Carnestoltes d’aquell mateix any.!

A diferencia del segle x1x, en el qual el repertori pianistic castellonenc tirava endavant
de manera progressiva i lineal des de la influencia de ’opera italiana en el primer ter¢ del
segle fins a la practica omnipresencia del repertori de sal6 romantic cap a 1870, I'arribada de
la nova centlria es va caracteritzar especialment per una confluencia de nous estils. Aquesta
confluencia no va representar un fet aillat pel que fa al repertori pianistic castellonenc, sind
més aviat va respondre a una tendencia generalitzada en la composicié musical espanyola
caracteristica del primer ter¢ del segle xx.

La principal causa d’aquesta amalgama de llenguatges es trobava en la tendencia a
la modernitzaci6 de la societat musical espanyola i I’esfor¢ de molts dels compositors
per a absorbir els corrents avantguardistes europeus, i utilitzar a marxes for¢ades
tots els llenguatges que a Europa s’havien donat amb anterioritat i, com resultat, es
van generar obres impregnades d’estils musicals anacronics (Marco, 1982: 155). En

10 Tant Ruiz de Lihory com Benito Traver afirmen que Florencio Flors va publicar algunes composicions per
a piano. No obstant aixo, després de rastrejar la premsa especialitzada de I’¢poca, els fons de les biblioteques i
els catalegs, només vam aconseguir localitzar aquesta composicio, que, casualment, €s I'inica que es conserva
d’aquest autor a la Biblioteca Nacional d’Espanya i a la Biblioteca Valenciana de Sant Miquel dels Reis. Des
d’una altra via d’investigacio, el filoleg i escriptor castellonenc Avel-li Flors Bonet ens va facilitar partitures
musicals procedents del seu arxiu particular, entre les quals trobem de nou ’esmentada pega pianistica de
Florencio Flors.
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consequencia, la vida musical espanyola, fins a 1936, va aglutinar majoritariament
compositors conservadors, continuadors de I’estetica romantica de salo propia de la
segona meitat del segle xix, i altres, en menor quantitat, de tendencia progressista
que es van valdre de les tendencies nacionalistes, impressionistes, neoclassiques i
d’avantguarda europees.

Igualment existeix, entre els compositors castellonencs que van escriure misica per
a piano des dels inicis del segle xx, fins a 1936, una diferencia d’estils d’acord amb el
molt variat paisatge musical espanyol. No obstant aixo, cal subratllar bé que I’estudi i
la classificacio per autors que s’exposara a continuacid s’ha confeccionat sobre la base
de P’estil i estetica abordats per aquests en les seues obres compostes tant per a piano
com per a diverses formacions fins a 1936. Alguns d’aquests autors romandran, després
de la Guerra Civil, fidels a la seua estetica abordada des de la seua joventut i altres
abracaran noves tendencies, encara que les constants d’estil es mantindran inalterables.
Tal com afirma Tomas Marco, I’obra d’'un compositor cal contemplar-la en conjunt i
sense separacions i, en aquest sentit, «la época en que hay que situar a un compositor
es aquella en la que empieza a expandirse y alcanza su primera madurez, quedando
fijos los grandes rasgos de estilo y las constantes estéticas y técnicas de su lenguaje»
(Marco, 1982: 149).

En linies generals, hem de parlar, quant al repertori pianistic castellonenc del primer
ter¢ del segle xx, d’un estil majoritariament conservador que caminara de la ma, des
de finals dels anys vint, d’un naixent nacionalisme impregnat de recursos presos de
I'impressionisme frances i que inclou obres caracteritzades per la busca d’'una amable
evocacid sonora.

Dins de I'estil conservador trobem, d’una banda, un retorn a les formes del romanticisme
alemany, unit a una perpetuaci6 de la misica de sald vuitcentista i, d’un altre, un repertori
de matisos popularistes compartit entre un purisme espanyolista protagonitzat pel pasdoble
i les danses americanes de moda com el two-step, el foxtrot i el tango.!! Son, en aquest
sentit, compositors conservadors José Goterris Sanmiguel (*Vila-real, 1873; {Vila-real,
1930), Fulgencio Badal Molés (*La Vall d’Uixd, 1880; tLa Vall d’Uixd, 1967), José Garcia
Gomez (*Castelld, 1898; TCastelld, 1958), Leopoldo Querol Rosso (¥*Vinaros, 1899;
tBenicassim,1985) i Perfecto Artola Prats (¥*Benassal, 1904; tMalaga, 1992).

Des de 1914 es produeix a Espanya un allunyament del purisme i una obertura a les
avantguardes que cristal-litzara amb la generacid musical del 27, 1a qual seguira amb atenci6d
les idees exposades per José Ortega y Gasset en la seua obra La deshumanizacion del
arte. L'objectiu basic que persegueix Ortega a través de les seues reflexions és la creacio
d’un autentic llenguatge d’identitat nacional, sustentat en la tradicid encara que des de
perspectives renovadores.

La modernitat en el repertori pianistic castellonenc va arribar finalment de la ma d’Abel
Mus Sanahuja (*Borriana, 1907; {Picanya, 1983) amb la seua obra Escenes d’Infants,
composta a Parfs, en 1928, i formada per dotze peces que reviuen escenes costumistes de

I El repertori pianistic de matisos popularistes no aporta res de nou pel que fa a I’absorcié d’avantguardes.
Per aquest motiu, la classificacio dels autors castellonencs respon principalment a la implicacié o no d’aquests
en estetiques musicals que suposen una renovacié de la composicié com a acte creatiu i no com a simple
adscripcid popularista.
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la Borriana de principis de segle. Aci, Abel Mus introdueix elements harmonics, ritmics
i d’escriptura prou innovadors —amb relacio a la resta de composicions pianistiques dels
autors tractats amb anterioritat— pero sense abracar la tecnica i estetica avantguardista
europea dels anys vint. Aquests elements apareixen igualment en I'obra Campanas, que
una jovenissima Matilde Salvador Segarra (*Castello, 1918; {Valencia, 2007) va compondre
en 1935 sota la tutoria del seu professor i futur marit Vicente Asencio Ruano. Encara que
no inserits en ’avantguarda musical espanyola ni perseguint I'ideal estetic propugnat per
Ortega y Gasset, la novetat de la produccid pianistica d’Abel Mus i Matilde Salvador respon
més aviat a la felic combinacio6 dels recursos harmonics tonals i modals i a la subtil creacid
de plans sonors diferenciats.
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BIONOTA

Oscar Campos Mico

Nascut a Vila-real en 1965, va finalitzar els estudis superiors de piano i de composicid al Conservatori
Superior de Misica de Valencia amb la qualificacidé de Matricula d’Honor, aconseguint també un Premi
Extraordinari en I'especialitat de Piano i dues Mencions Honorifiques en les especialitats d’harmonia i
contrapunt i fuga. Ha ampliat estudis a I’Escola de Misica de Barcelona i a I’Ecole Normale de Musique
de Paris. En l'actualitat realitza una tesi doctoral a I’'UJI, dirigida pel doctor Antonio Ripollés Mansilla.

Anuari 24 (2013: 47-61). ISSN 1130-4235 http: /dx.doi.org/10.6035/Anuari.2013.24.5






Leopoldo Querol i el seu lloc en el pianisme
espanyol del segle xx'

Mario Maso AGut (mariomaso@ gmail.com)
Conservatori Professional de Musica Mestre Tarrega de Castello

Si ens atenim a la maxima que afirma que la millor historia s’escriu a través del que es
reflecteix en la premsa de I’¢poca, davant de Leopoldo Querol Roso estem, sens dubte, no
només davant del millor pianista nascut a la provincia de Castelld, sind davant d’un dels
més grans interprets espanyols del segle xx.

A aquesta faceta interpretativa, que el va situar en un lloc preferent en el piano nacional
del segon ter¢ del segle, a la que cal sumar la seua trajectoria docent i musicologica, li
podem afegir el seu paper de referencia pel que fa a la vida cultural i musical de Castello.
Per exemple, Querol és I'interpret amb nombre més gran d’actuacions en entitats senyeres
com la Societat Filharmonica de Castell6 o el primer solista a actuar junt amb la Banda
Municipal de la ciutat, o altres questions que poden anar des de la seua labor en pro de
I’estrena de 1'opera La filla del Rei Barbut, de Matilde Salvador a, possiblement, el seu fet
més conegut, la seua labor en la geénesi i desenvolupament del Certamen Internacional de
Guitarra Francisco Tarrega, que ja ha superat la quaranta-cinquena edicid.

1. Infancia i joventut

Leopoldo Querol Roso va naixer el dia 15 de novembre de 1899 al domicili familiar de
la plaga Jovellar de Vinaros, en el si d’'una familia paterna amb forta tradicid comercial i
politica, i una materna amb gran component cultural i, especialment, musical.

Leopoldo va realitzar els seus primers estudis al seu Vinaros natal, incloent-hi els
musicals, de 1a ma de Matfas Muhoz, el qual el va preparar per a I'ingrés en el Conservatori
de Valencia (Querol, 1971). Lexamen d’ingrés es va realitzar el 26 d’octubre de 1909, i va
aconseguir aprovar, en aquest, els dos primers cursos de piano i solfeig, i va accedir-hi,
per tant, ja directament a tercer.>

Durant el curs 1911-1912 els Querol Roso van traslladar el seu domicili de Vinaros a Valencia;
a partir de tot aixo, Leopoldo pot seguir els seus estudis al Conservatori ja com a alumne
oficial, aixi com comengar el Batxillerat en I'actual Institut Llufs Vives de la capital llevantina.?

Ja des de llavors, el jove Querol va comengar a destacar en la seua trajectoria academica.
El seu pas pel conservatori se salda amb un ple d’excellents en totes les assignatures,
incloent-hi primers premis en tots els cursos de piano.* Després de finalitzar aquests estudis,

! Traduccid del Servei de Llengiies i Terminologia (UJI).

2 Arxiu del Conservatori Superior de Misica Joaquin Rodrigo de Valencia. Llibre d’actes del curs 1908/09.

3 Arxiu de I'IES Lluis Vives. Expedients del curs 1916/17. «Q». Expedient Leopoldo Querol Roso.

4 Residencia de Estudiantes. Arxiu de la JAE. Expedient Leopoldo Querol Roso, JAE/119-9. Conservatori de
Misica i Declamaci6 de Valencia. Certificacié academica datada el 20 de abril de 1927.
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dedica el curs 1916-1917 a finalitzar els de Batxillerat, com a pas previ a I'ingrés, el curs
segiient, a la Facultat de Filosofia i Lletres de la Universitat de Valencia. Alla, el seu
expedient torna a ser, de nou, immillorable. Va obtindre matricula d’honor en totes les
assignatures de la llicenciatura, tret d’un Gnic excel-lent.’ En 1921 va obtindre el Premi
Extraordinari de Llicenciatura de la Facultat.

Encara que ja hi ha noticies en premsa de concerts de Querol, tant a Valencia com
a Vinaros, durant el seu pas pel Conservatori, I’inici de la seua carrera concertistica,
propiament dita, el podem situar el 12 de maig de 1919 quan, en companyia del violinista
Angel Grande, debuta en ’Ateneu de Madrid, incloent-hi tant repertori per a violi i piano,
com una part dedicada al piano només, i que li valgué una primera critica positiva del
més important critic d’aquells anys: Adolfo Salazar. Querol, ja com a solista, debutaria
a Barcelona, el 10 d’abril de 1921, i de nou, a ’Ateneu de Madrid, 1’11 de febrer de 1922,
també amb bones critiques de Salazar.

Pero, sens dubte, més transcendencia van tindre els concerts organitzats a Valencia,
el 28 de febrer i el 2 de mar¢ de 1923, al Teatre Principal, amb I'orquestra dirigida per
José Lassalle, tota una novetat ja que en aqueix temps, tal com va indicar Eduardo Lopez
Chavarri (1923) en la seua critica periodistica: «Las obras para piano y orquesta no hay
costumbre oirlas aqui. Con los dedos de una mano pudieran contarse los conciertos de
esa indole que se hayan podido dar en Valencia durante el Gltimo siglo [...] Es, pues la
presente una gran ocasion para escuchar nuevas y magnificas obras».

No va tindre Querol molt de temps per a assaborir el gran exit d’aquests concerts
ja que, el 15 de marg, partia cap a Italia per a gaudir d’'una beca d’estudis atorgada per
la Universitat de Valencia, que li proporcionava la possibilitat d’estudiar a Bolonya un
codex del teoric musical Johannes Tinctoris, semblant al que es trobava a la Biblioteca de
la universitat valenciana. Als pocs dies del seu retorn, al maig, va reeditar els exits amb
Lassalle en una serie de concerts dins dels actes dedicats a la Coronacid de la Mare de
Déu dels Desemparats.

Aquest estudi del Codex de Tinctoris li va mostrar les seues llacunes en paleografia
musical medieval, per la qual cosa aprofita la segona part de la seua beca d’estudis per
a desplacgar-se a Parfs i aix{i poder estudiar en la Biblioteca Nacional i en la de Santa
Genoveva els manuscrits respecte d’aixo, alla existents. Pero, la veritat és que a la capital
francesa Querol portara una doble vida ja que, si bé alli realitza 'intens treball bibliografic
requerit per la beca de la Universitat, per la seua condicid d’interpret, es converteix en
alumne i deixeble del pianista espanyol més reputat en el Paris d’aqueixos anys: Ricardo
Vifes.

En els anys vint, I’activitat cultural i musical a la ciutat del Sena era impressionant. Amb
altres il-lustres valencians all{ presents —els germans José i Amparo Iturbi, el borrianenc
Abel Mus o, poc després, el compositor Joaquin Rodrigo— va poder viure-la intensament i,
més encara, per intermediacio de Vines, congixer els misics i compositors més importants.®

> Arxiu Central del Ministeri de Educacio. Carpeta 97.250. Expedient personal de Leopoldo Querol Roso.
Certificaci6 academica personal datada el 20 de novembre de 1929.

¢ Carta a Eduardo Lopez Chavarri, datada a Parfs el 27 de gener de 1924: «No se puede imaginar lo interesante
que es estudiar con Vifies. Ahora esté de tournée. Esta contentisimo de m{ y me ha dado a conocer mucha
gente» (Diaz, 1996: 11, 146).
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El cas més destacat d’aixo va ser Maurice Ravel, tal com ho indica, en una carta, al seu
antic professor Lopez Chavarri (Diaz, 1996: 11, 151):

Me he dedicado a estudiar las obras modernas bajo la direccion de los mismos compositores,
a fin de que las versiones resulten lo més auténticas posibles. Ya lo he realizado con Ravel ayer
en casa de Mme. Sarmento, donde le entretuve toda la tarde, pero es porque toco de €l casi toda
su produccion pianistica: ha quedado satisfechisimo, me dedico todos los ejemplares y recogi
escrupulosamente sus preciosas indicaciones.

També en aqueixa decada de formacid, a cavall entre Paris, Madrid i Valencia, Querol
va posar a punt la seua tesi doctoral La poesia y la miisica del Cancionero de Uppsala,
presentada en la Seccio d’Historia de la Facultat de Filosofia i Lletres de la Universitat
Central de Madrid, i defensada el 4 d’abril de 1927; va obtindre no només la qualificacid
d’excel-lent, sind també el Premi Extraordinari de Doctorat de la universitat madrilenya.’

Pero, encara que Leopoldo havia aconseguit debutar, al maig de 1928, fins i tot a la
Sala Chopin de la prestigiosa Salle Pleyel de Paris, la fallida de I'empresa bancaria familiar
Hijos de Alejo Querol i els consegiients problemes financers familiars, 'arribada de la
crisi economica provocada pel Crack del 29, i la defuncid de son pare, I'encaminaren, amb
el canvi de decada a buscar una estabilitat que passaria, el 1930, per la superaci6 de les
oposicions a catedratic de frances d’Ensenyament Mitja i, just després, el seu matrimoni
amb Manuela Agustin Marquez.

2. Els daurats anys trenta

Els anys trenta van suposar un moment daurat no sols en la historia de la misica
espanyola, sind també en la trajectoria de Leopoldo Querol, que va passar a convertir-se en
el pianista de referencia en el Madrid d’aqueixos anys. El mateix pianista ja va indicar anys
més tard: «es preciso un gran éxito, de amplia resonancia, para que el nombre destaque.
Yo lo tuve en mayo de 1932 [...] y constituy6 un auténtico acontecimiento musical».?

Ravel treballava, des de finals de 1929, en un concert per a piano i orquestra que va ser
estrenat al gener de 1932 a la Salle Pleyel, de Paris. No tenim massa detalls del per que
d’aqueixa confluencia, pero la veritat és que per al 30 d’abril, només tres mesos després,
es programa l’estrena espanyola d’aquest concert, al Teatro Espafiol, amb 1’Orquestra
Filharmonica de Madrid, dirigida per Bartolomé Pérez Casas i un poc conegut Querol
com a solista.

La veritat és que ’exit va ser dels que fan epoca, i es va crear fins una curiosa unanimitat
positiva entre critics de totes les tendencies, des de Salazar fins a Angel Maria Castell, que
va provocar que, a banda de la repetici6 del Presto el dia de I’estrena, es programara una
nova audicio6 del concert, la setmana segiient, de nou, amb gran exit de pablic i critica;
Salazar (1932) va indicar respecte d’aixo:

7 Arxiu Central del Ministeri d’Educaci6. Carpeta 97.250. Expedient personal de Leopoldo Querol Roso.
8 Entrevista realitzada per Maria Angeles Arazo per a Las Provincias, en 1968, citada en Sebastian Albiol
Vidal (1985: 4).
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Se sintio [el ptblic] tan inflamado de entusiasmo ante el Concierto para piano de Ravel como el
dia anterior, y puedo asegurar que hubo muchos entusiastas que se acercaron al maestro Pérez
Casas para pedirle otra audicion mas [...]

Esta obra de Ravel es de las que se escucharan forzosamente todos los afios. Esperemos, por lo
tanto, a una serie que vendra mas tarde, en la que Leopoldo Querol estrenara varios concerti
de Gltima hechura.

Per0 aquest exit va anar encara més enlla, no passa desapercebut per a la jove generacid
de compositors espanyols de I’epoca, que fins aleshores no s’havien provat amb les obres
per a piano i orquestra de gran format i que, a partir d’ac{, van albirar les possibilitats del
genere, tal com va afirmar el mateix Joaquin Rodrigo després de ’estrena —també per
Querol— del seu Concierto heroico?’

Tras el éxito del mismo artista con el Concierto de Ravel, de hace diez u once ahos, y que merecid
su consagracion, se puso de moda entre nosotros, y alin fuera de nosotros, escribir conciertos
para piano. No hubo compositor que, ante aquel triunfo, no pensase tirar su cuarto a espadas
contra Querol. Yo, naturalmente, también y primero que nadie.

Aquesta afirmacid es veu confirmada pel nombre de concerts escrits en els anys
segiients per compositors espanyols, estrenats i fins i tot dedicats a Querol;'° va inaugurar
la serie Salvador Bacarisse, amb el concert estrenat per Querol, a qui estava dedicat, amb
I’Orquestra Filharmonica de Madrid, dirigida per Pérez Casas, el 21 de desembre de 1933.

Conforme avanga la decada, el prestigi de Querol no fa sin6 augmentar. L'exit, al febrer
de 1933, de I’estrena espanyola del Concert niim. 3 de Prokofiev provoca I’organitzacid
d’un dinar en honor seu, al madrileny Hotel Nacional, en que s’aplega el més destacat
de 'ambient musical de 1’¢poca: Bartolomé Pérez Casas, Enrique Fernandez Arbds,
Julio Gomez, Salvador Bacarisse, Juan José Mantecon, Adolfo Salazar, Victor Espinds,
Regino Sainz de la Maza, Joaquin Rodrigo, Rodolfo Halffter o Antonio de las Heras,
entre d’altres."

I és que, si bé els inicis de Querol a Madrid havien estat acompanyats de la
Filharmonica de Pérez Casas, prompte va cridar I’atencio de la rival i més important
Orquestra Simfonica de Madrid, dirigida per Fernandez Arbds, que li reporta nous i
importants concerts. Encara més, Arbds era un director amb gran prestigi internacional, la
qual cosa li obri les portes del continent, tant com a solista, amb la Simfonica madrilenya,
com quan el director és invitat a dirigir orquestres estrangeres, com el cas dels dominicals
Concerts Pasdeloup, celebrats al Teatre dels Camps Elisis, de Paris. Aco també inclou
la seua participaci6 en les ambaixades culturals dels distints governs republicans,
els exemples més destacats dels quals van ser el concert en ’Exposicid Universal de

° Arxiu de la Fundacion Victoria y Joaquin Rodrigo. Escritos y comentarios de Joaquin Rodrigo. Carpeta
E-2, pagina 20.

10 Consta I’estrena per Querol d’almenys trenta concerts per a piano i orquestra, dels que nou sOn estrenes a
Espanya i vint-i-una estrenes absolutes, vuit estan dedicats al propi pianista.

' «Almuerzo en honor del gran pianista Leopoldo Querol». ABC, 8 de mar¢ de 1933.
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Brussel'les, de 1935, o el cicle de concerts celebrats en el Col-legi d’Espanya de la Ciutat
Universitaria de Paris, en 1936.

Aquest prestigi va desembocar en quelcom certament inaudit i singular, a causa de la
forta rivalitat i competencia entre aquestes: actuar a finals de 1934 amb les tres principals
orquestres madrilenyes amb només sis dies de difereéncia. Aquesta mostra de la unanimitat
del seu pianisme és ben destacada per tota la critica musical, encapcalada per algt, poc
donat a elogis, com Adolfo Salazar, qui indica (1934): «No ha de decirse que las orquestas
Sinfbnica, Filarmonica y Clasica sientan debilidad o preferencia por este artista. Es que
en el momento actual no se ofrece mejor mercancia ni de mayor novedad».

Una mostra del frenetic ritme d’actuacions dutes a terme en aqueixos mesos ens I’aporta
el propi pianista en una carta a Lopez Chavarri (Dfaz, 1996: 11, 157): Ya he actuado con
las tres orquestas de Madrid, y aiin me falta tocar otra vez con la Sinfonica el proximo
domingo en el Monumental el Capricho de Stravinsky. Después nos vamos a Lisboa y
después a Zaragoza y al extranjero (Suiza)».

I és que no és atrevit parlar de 'omnipresencia de Querol en la major part dels principals
esdeveniments musicals que tingueren relacidé amb el piano durant aqueixos destacats anys
de la historia de la mlsica espanyola, tant en forma de concerts com en la nova component
de concerts radiofonics, amb una important presencia en la quasi monopolistica emissora
Unidn Radio, la revista de la qual 1i va arribar a dedicar fins i tot portades.

Un clar exemple d’aquests importants esdeveniments va ser la visita, al maig de 1935,
a la madrilenya Residencia de Estudiantes del compositor frances Francis Poulenc i de
Soulima Stravinsky, pianista i fill del conegut compositor. Aprofitant aco, es va organitzar,
per al dia 25, un curids concert a I’auditori de la Residencia, amb la presencia de I'Orquestra
Filharmonica de Madrid, dirigida per Gustavo Pittaluga, amb un programa de tres parts
en la primera de la qual Soulima va interpretar el Concert per a piano seguit d’orquestra
d’harmonia de son pare, en la segona es va realitzar I’estrena espanyola del Concert per
a dos pianos i orquestra de Poulenc, amb la participacid de Querol al primer piano i el
mateix Poulenc al segon'? i, finalment, una tercera part on es va interpretar el Concert per
a quatre teclats i orquestra d’arc de Johann Sebastian Bach; als quatre pianos hi van estar
els ja mencionats Soulima Stravinsky, Francis Poulenc i Leopoldo Querol, als quals se’ls
hi va afegir la pianista i compositora Rosa Garcia Ascot.

Aquest important periode musical es tanca, per circumstancies de sobra conegudes, en
1936. Potser I'tiltim magne esdeveniment va ser 1’eleccio de Barcelona per a la celebracid
conjunta, a I’abril d’aqueix any, del III Congrés Internacional de Musicologia i el XIV
Festival de la Societat Internacional per a la Masica Contemporania. Alla, de nou hi va
tornar a participar Querol, amb la Simfonica madrilenya, dirigida per Arbds, amb I’estrena
absoluta de I'obra triada pel jurat internacional per a 'esdeveniment: Sinfonia concertante
para piano y orquesta de Federico Elizalde.

Lesclat de la Guerra va sorprendre Querol a Valencia, aquest fet el va obligar a passar
tota la Guerra a la zona republicana, amb un cert perill per a la seua integritat fisica ja que,

12 S’hi ha destacat I’anecdota que Querol va executar la seua part de memoria, mentre a Poulenc li va caldre
la partitura, la qual cosa va ser comentada a I’auditori jocosament pel propi compositor abans de comencar
I’actuaci6.
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tot i que no havia ocupat cap carrec ni s’havia significat politicament, i gaudia d’un gran
prestigi i bon nombre d’amistats, era coneguda la seua afinitat ideologica amb el bandol
nacional.* La societat valenciana es va beneficiar d’aquesta presencia, ja que es pot dir
que la programacid de la Societat Filharmonica de Valencia es va sostindre gracies al
pianista, que va participar, entre abril de 1937 i novembre de 1938, en dotze dels vint-i-
quatre concerts programats, dels quals un total de set van ser consecutius.

3. Anys de maduresa

Amb l’entrada de les tropes nacionals a Valencia, les seues simpaties pels nacionals i
la seua proximitat amb el ministre d’Educaci6 franquista, José Ibahez Martin, li permeten
superar, sense problemes, la depuracid, i més enlla, obtindre, a principis del curs 1939/40
una comissid de serveis al madrileny Instituto Cervantes, la qual cosa li possibilitava
ocupar simultaniament una catedra interina de piano al Conservatori de Madrid, catedra
transformada pocs mesos després en «encarregat de curs de piano», solucid donada per
lautoritat educativa perque pogués esquivar 1’evident incompatibilitat entre ambdues
dedicacions docents.

Es de justicia indicar que, en aquests anys de tanta pendria i dificultats, a la qual cosa
s’ha d’afegir la forta repressid politica, Querol no va dubtar a fer valdre la seua posicio i
importants influencies dins del nou regim per a ajudar en la mesura que del possible misics
amb dificultats politiques; el cas més evident va ser el del compositor Vicent Garcés, en
els primers dies de la caiguda de la Valencia republicana.'* Pel que fa a la provincia, gran
importancia va tindre en les gestions realitzades perque I'opera La filla del Rei Barbut de
la llavors jove compositora Matilde Salvador poguera superar, en 1943, la prohibicio de
I’estrena, dictada per la censura franquista, tal com podem veure en les propies paraules
de la compositora (Solbes, 2007: 42 i 43):

La censura, que digué “no” sense més justificacid ni paper. I quan Leopold Querol, el pianista
tan amic dels amics i molt influent als mitjans oficials, va anar a demanar explicacions, li
digueren “oficiosament” que la prohibici6 era pel fet de “ser una opera en valencia” i, a més
a més, “d’'una dona i jove” [...] Tot Castelld es va indignar, i I’alcalde, que era el notari Josep
Maria Casado, amb Manuel Ballesteros Gaibrois —rector o vicerector de la Universitat de
Valencia—, acompanyats per Leopold Querol, anaren a Madrid per tal de gestionar el permis
que per fi aconseguiren per a una sola representacio.

Dins de la seua carrera docent, Querol obté, el 1942, la seua destinaci6 definitiva a
I’Institut Ramiro de Maeztu, centre capdavanter de la nova educacio6 franquista, dirigit

13 El compositor Vicent Garcés fa una excel-lent descripcid d’aixo en el seu dietari: «Els governants republicans
coneixen llurs simpaties pels nacionals. Querol renega i estudia. Jo ’ampare quan puc, igual que han fet els
compositors madrilenys mentre s’han trobat aci [...] Totes les setmanes done classes de piano, sense acceptar
que pague res» (Arrando, 1998: 81, 82).

14 «Querol ha vingut a vore’m a les 24 hores de produir-se 1’entrada de les forces [nacionals]. {Noble gest que
li agraixc profundament! [...] Querol i Manolita mantenen viva i tensa la nostra amistanca i en totes bandes
diuen roses favorables a mi. jGracies!» (Arrando, 1998: 85, 86).
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pels col'laboradors més proxims d’Ibanez Martin, on romandra fins a la jubilacio6. La
simbiosi entre pianista i centre educatiu va ser en benefici d’ambdos, especialment en els
primers anys, ja que mentre el pianista obtenia una gran llibertat en dispenses docents
per a compatibilitzar la seua carrera interpretativa amb la seua condici6 de catedratic de
frances, I'Institut guanyava un immillorable organitzador d’activitats i concerts, tant seus
com d’uns altres collegues, i va aconseguir que per la sala d’actes del Maeztu passara la
flor i nata de "ambient musical de la postguerra.'

I &s que Querol es va convertir en el pianista omnipresent de la primera postguerra,
embarcant-se en una serie de gires per tota Espanya, encarregant-se de la reactivacio de
moltes de les societats musicals, tancades des de I'inici de la contesa. Amb tota seguretat,
els baixos honoraris que hauria d’obtindre en meitat d’aqueixa crisi humanitaria el van
portar a ser el pianista amb el nombre més gran de concerts anuals, a localitats de totes
les provincies, sense importar-li ’estat de les sales o del mateix piano, sent fins habituals
concerts seus amb pianos verticals de més que dubtds manteniment. Va ser just també en
aquesta epoca quan es va reactivar la seua collaboracié amb la Societat Filharmonica de
Castelld, que 'anomenara, el 1951, president honorari i de la qual es convertira amb els
anys en el solista amb nombre més gran de participacions de la historia d’aquesta, amb
un total de vint-i-quatre.

Pero no per aixo Querol va deixar d’estar present en molts dels principals esdeveniments
musicals d’aqueixos anys. Un exemple d’aix0 va ser quan, a semblanga del concert realitzat
anys enrere a la Residencia de Estudiantes, es va organitzar, al marg del 1941, una vetllada
al Teatro Colisevm amb la Filharmonica de Madrid, dirigida per César Mendoza Lassalle,
i amb quatre parts assignades cada una a un pianista —Luis Galve amb un concert de
Mozart, el llavors poc conegut Arturo Benedetti-Michelangeli amb un de Liszt, Querol
amb el de Ravel, finalitzant Ricardo Vifies amb les Noches en los jardines de Esparia que
Falla li va dedicar— i, per a acabar, una cinquena part on tots van interpretar el Concert
per a quatre teclats de Bach.

Tampoc podem oblidar el paper de Querol en els inicis de I’Orquestra Nacional
d’Espanya,' participant tant en el concert inaugural, el 25 de juliol de 1940, com en
el primer que va donar amb el ja acabat de nomenar director titular, Bartolomé Pérez
Casas, el 7 de maig de 1943. Querol també va acompanyar a ’ONE en les primeres gires
internacionals d’aquesta, en 1943 i 1944, per Portugal, i es va convertir durant aqueixos
anys en el pianista amb més col-laboracions amb aqueixa orquestra.

Aquesta omnipresencia de Querol era possible gracies a una virtut que va ser més que
comentada en la seua epoca: la seua incomparable capacitat memoristica i repertoristica.
Aixo li permetia gestes tan poc habituals com torejar amb tres actuacions en localitats

15 Mindan, en el seu llibre sobre el Ramiro de Maeztu, indica: «A Leopoldo Querol, gran pianista, le interesaba
mas dar conciertos de piano que clases de francés. A nosotros nos interesaba también mas su contribucion a
nuestros actos musicales que fueron espléndidos. Para atender en sus deficiencias a las clases de francés se
nombraron auxiliares competentes y eficaces» (Mindan, 2001).

16 Allo cert es que les autoritats franquistes sols desenvoluparen una iniciativa d’orquestra nacional que ja
datava de I’epoca republicana, amb un concert inaugural a Barcelona, el 8 de abril de 1938. I just des de llavors
ja s’hi indica una col-laboracio de Querol, dins un concert-homenatge a Maurice Ravel després de la seua mort
(Franco, 1992: 22).
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distintes i amb repertoris distints en menys de vint hores,"” interpretar un total de quatre
concerts per a piano i orquestra en un Gnic esdeveniment,'® o executar ’obra integral per
a piano de Chopin, a ’Ateneu de Madrid, I’abril de 1947, en forma de set concerts de tres
parts cada un i de manera consecutiva de dilluns a diumenge, quelcom inaudit, que el va
fer apargixer fins en el conegut NO-DO.”

Querol es trobava en un moment dolg; protagonitzava publicitat en els diaris nacionals,
o0 actuava davant de la primera dama argentina, Eva Perdn, en la seua visita a ’Alhambra
de Granada dins de la seua gira europea. Encara més, les circumstancies politiques anaven
en favor seu, i va ser nomenat assessor musical de Radio Nacional d’Espanya, I’l de gener
de 1947.2°El pianista ocupari el carrec fins a 1951, sent la seua faceta més destacada la
reconversio de I'agrupacid de cambra que hi havia en I’Orquestra Simfonica de Radio
Nacional d’Espanya, antecessora de ’actual Orquestra Simfonica de RTVE, creada en la
decada dels seixanta.

Per0 la finalitzacid de la II Guerra Mundial li obria a Querol de nou les portes de
Franca i el continent europeu, després de I'obligada decada perduda per les conteses civil i
mundial. Curiosament, el pianista va tornar a Par{s de la ma de dos compositors coneguts al
Madrid republica i que s’hi trobaven exiliats: Federico Elizalde i Salvador Bacarisse. Sens
dubte, un cert atreviment, especialment en el cas d’aquest @ltim, un furibund antifranquista
i comunista, de qui Querol va arribar fins i tot a realitzar estrenes mundials de les seues
obres en sol espanyol.

Aquesta represa relacid amb Elizalde també li va facilitar una gira per les Filipines,
a l’abril de 1949. Amb gran exit, Querol va oferir un total de nou concerts, sis com a
solista i tres amb la Manila Symphony Orchestra. Precisament, en un d’aquests concerts
es va produir ’accidentat debut, com a director de Querol, que va assumir la direcci6 de
I’agrupacio des del piano —tal com es deia llavors, «a la Iturbi»—, en sentir-se indisposat
el mateix Elizalde ja amb el ptblic a la sala. L'exit es va veure engrandit pel gest de
Leopoldo, qui aprofitant les seues enormes qualitats pianistiques, va incorporar dins dels
seus programes de concert obres dels propis compositors i critics filipins, va arribar a ser
rebut amb tots els honors pel president Elpidio Quirino i, aci a Espanya, va ocupar les
portades de diaris nacionals.

7 El 12 de juliol de 1941 Querol va interpretar, junt a I’Orquestra Filharmonica de Barcelona, dirigida per
Cesar de Mendoza Lassalle, un programa per a la Sociedad Filarmonica de Valencia que constaba de tres parts,
en la primera de les quals va interpretar el Concert niim. 1 de Mendelssohn, en la segona el Concert per a ma
esquerra de Ravel i el Concerto niim. 1 de Liszt i, en la tercera, el Concert niim. 2 de Rachmaninov.

18 «Desplazandose en su propio automdovil, actu6 la tarde del 9 de diciembre de 1944 en Alcoy, por la noche en
Onteniente y, tras llegar a su domicilio valenciano a las cuatro de la madrugada, a la manana siguiente junto a
la Orquesta Municipal de Valencia en el Teatro Principal» (Chavarri, 1944).

19 Hi ha una descripci6 del fragment en la web de I’Ateneu de Madrid (20 de juliol de 2012): <http://archivo.
ateneodemadrid.es/actuaci-n-del-pianista-leopoldo-querol;isad>.

20" A aixo no se li pot sostreure la qiiestio politica. Després de la I Guerra Mundial, Franco, amb la finalitat
de suavitzar les relacions amb les potencies vencedores, decideix que el control de ’aparell de propaganda
i mitjans de comunicacid passe dels falangistes, més propers a les potencies feixistes, als menys significats
catolics. Quan, en 1946, els homes d’Ibafniez Martin prenen el control, substitueixen un gran nombre de carrecs,
incloent-hi aquesta assessoria musical, que passa del compositor Joaquin Rodrigo, intim del falangista Antonio
Tovar, per I’aff Leopoldo Querol, fet que va enemistar pianista i compositor durant decades, i va propiciar que
Rodrigo li retirara la dedicatoria del Concierto heroico.
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Pero, malgrat aquesta reeixida carrera i que Querol es trobava encara en plenes
facultats fisiques, a partir dels anys cinquanta la importancia dels seus concerts decreix.
Ac¢0 es pot deure a raons que poden anar des de picabaralles o gelosies professionals,
potser aguditzades pel seu pas per ’Assessoria de Misica, fins a la seua poca adaptacid
a les noves corrents interpretatives. L'estil de Querol estava proxim al que Jurg Stenzl va
qualificar en 1995 com a «interpretacio expressiva», estil prou lliure que busca aprofundir
en 'expressivitat musical de la composicid, sense que per a aconseguir tal fi dubtara a afegir
recursos expressius no indicats pel compositor, o exagerar ’'espectacularitat de passatges
virtuosistics, encara a costa de collir alguns errors o notes falses. Aquest estil va comengar
a casar malament amb la nova estetica interpretativa predominant després de la II Guerra
Mundial, la qual cosa el va portar a perdre rapidament terreny respecte a pianistes de la
seglient generacidé com Alicia de Larrocha, Esteban Sanchez o Joaquin Achiicarro, amb
interpretacions molt més nitides i contingudes.

Aquesta perdua d’influencia a Espanya es veu compensada amb la seua continua
presencia a sales parisenques com la Gaveau, on es va convertir en una referéncia quant a
la interpretacié de masica espanyola,? la qual cosa li permet gravar, en 1954, per al segell
Ducretet-Thomson, gracies al recentment comercialitzat format long play, la integral de
la Suite Iberia, d’Albéniz; es convertia aix{ en el primer pianista a registrar aquesta obra
capital del repertori espanyol.?

I és que Querol sempre va estar atent al poder publicitari dels mitjans de comunicacio,
tal com va indicar en nombroses entrevistes al llarg de la seua carrera. Si ja als anys trenta
havia destacat amb les seues participacions en Union Radio, i en els quaranta en Radio
Nacional d’Espanya, en els cinquanta no va dubtar a participar fins en una pel-licula,
Concierto mdgico, interpretant-se a si mateix,> i en els albors de la televisio, tant espanyola
com francesa.

4. Ultims anys

Querol va allargar la seua carrera docent a I'institut Ramiro de Maeztu fins a I'octubre
de 1966, quan, proxim als seixanta-set anys va sol'licitar la jubilacid. A partir d’aquesta data
va prosseguir amb la seua carrera interpretativa i va reprendre i va finalitzar els seus estudis
musicologics, comengant amb el seu estudi sobre el manuscrit de Tinctoris, que 1i va valdre
una beca de la Fundacion Juan March, i finalitzant amb la publicacid, en 1980, dels seus

2! Informaci6 corroborada per I’estudi de la propia premsa musical parisenca i la comparacid dels preus
d’entrades als concerts, o també pel compositor vinarossenc Carles Santos, en aqueixos anys un jove estudiant
a Parfs, qui en entrevista personal em va indicar el cert exit que tenien els esmentats concerts.

22 S’hi ha aportat la data de 1954 per ser la indicada en la reedici6 digitalitzada d’aquest doble disc, realitzada
per EMI en 2006, amb el titol de Les Rarissimes de Leopoldo Querol, i que va obtindre el premi Diapason
d’Or en la categoria de Le coin du collectionneur. Pero allo cert és que podem sospitar que la gravacio s’havia
realitzat ja en 1952, en apareixer en els cartells del seu concert a la Salle Gaveau, del 18 de novembre de 1952
—justament amb la integral de la Iberia— «enregistré sur Disques Ducretet-Thomson». En tot cas, qualsevol
de les dues dates la segueix convertint en la primera gravacio de ’obra, que s’anticipa en quasi deu anys a la
d’Alicia de Larrocha.

23 Existeix, per a I’estudi, una copia de la pel-licula a I’arxiu de la Filmoteca de Catalunya. Aixi mateix, en
Internet pot trobar-se una fitxa tecnica del film (20 de juliol de 2012): <http://www.imdb.com/title/tt0044512>.
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estudis definitius sobre el Cangoner d’Uppsala, actualment més conegut com el Cangoner
del Duc de Calabria. També va aprofitar per a esgotar el seu vessant bibliografic, sumant
als seus llibres pedagogics de llengua francesa i a la primera part de la seua Breve historia
de la miisica, publicats en la decada dels cinquanta, una segona part que va tancar aquest
recorregut historicomusical i on, logicament, comptem amb I'interes afegit de llegir la seua
analisi de compositors que va coneixer molt bé i fins d’obres que ell mateix va estrenar.?*

També en aquests anys augmenta la seua nomina de premis i reconeixements; va
obtindre entre altres la Gran Creu d’Alfons X el Savi, en 1966, que se sumava a la Creu
de Plata d’Alfons XII, ja atorgada en 1930. També es converteix, en 1969, en el primer
academic a inaugurar la nova Secci6 de Miusica de I’Academia de Belles Arts de Sant
Carles de Valencia, investidura a la qual es va sumar, en 1972, la de la Reial Academia de
Belles Arts de Sant Ferran de Madrid, de la qual va ser, fins a la seua defuncid, secretari
de la Secci6 de Musica.”

La seua jubilacio també va comportar una major relacié amb la provincia de Castello.
La fallida de 'empresa familiar havia provocat la seua desvinculacié amb el seu Vinaros
natal, pero I'eleccio des de 1933 de Benicassim com el seu lloc de descans estival, adquirint
a I’efecte una vil-la la qual li va posar el nom de la seua esposa, Vil-la Manuela, el va
mantindre sempre proxim a la provincia, amb les seues actuacions anuals per a la Societat
Filharmonica de Castello, el Cercle Medina de la localitat, o fins a la Banda Municipal.

En 1951 es va produir el retrobament oficial entre Querol i Vinaros, localitat que li va
atorgar el titol de Fill Predilecte i, amb els anys, va posar el seu nom a una avinguda i al
mateix Institut d’ensenyament mitja.

Pero la seua relacid especial amb Benicassim es va estretir encara més just en aquests
anys, quan la iniciativa turistica d’organitzar un concurs de guitarra que tinguera el nom
del conegut guitarrista castellonenc Francisco Tarrega va ser presa amb gran interes per
Querol, qui es va convertir des de llavors en el seu factotum. A I'agost de 1967 va tindre
lloc la primera edicid, amb un tribunal presidit pel pianista, a I'igual que la practica totalitat
de totes les posteriors mentre la seua salut li ho va permetre.

I &és que, al llarg dels anys segiients, passaran pel jurat del Tarrega guitarristes com
Regino Sainz de la Maza, Narciso Yepes, Rafael Balaguer, Manuel Cubedo i David Rusell,
directors com Juan Pich Santasusana i Alberto Blancafort, o compositors com José Mufioz
Molleda, Federico Moreno Torroba, Vicente Asencio, Matilde Salvador, Ernesto Halffter
i Joaquin Rodrigo, arribant moltes vegades a produir-se les deliberacions al porxe de la
propia Villa Manuela de Querol.

Aquesta relacid amb Benicassim i el seu paper en 1’exit del certamen de guitarra va
culminar amb el seu nomenament, en octubre de 1981, com a Fill Adoptiu de la localitat,

24 Aci podriem incloure també la seua breu faceta compositiva, amb alguns esborranys de joventut, perdo només
plasmada oficialment en dues composicions que, tot i que ja interpretades al llarg de la seua carrera en alguns
concerts, especialment com a afegits al programa, foren definitivament publicades per Union Musical en 1964:
el Preludio ila Danza valenciana.

2 Podriem afegir-hi el nomenament com a academic corresponent de les de Santa Isabel d’Hongria de Sevilla,
de la de Ciencies, Belles Lletres i Nobles Arts de Cordova, de la Jerez de la Frontera o la de Belles Arts de
Sant Jordi de Barcelona.
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aixi com la dedicatoria d’un centric carrer en homenatge.?® Querol va estar en el jurat del
certamen fins a I’edicio de 1982, i en la segiient va ser nomenat president d’honor.

Pero la relacid entre Querol i el Certamen de Guitarra Francisco Tarrega va arribar
fins a les Gltimes consequiencies, sent el trist protagonista de I’edicié de 1985, quan el 26
d’agost, coincidint amb I’inici de la primera sessid, moria a pocs metres d’alla, a la seua
estimada Villa Manuela. Després de comunicar la trista noticia el seu amic i administrador
José Luis Tarrega, es va interrompre breument I’eliminatoria, i se li va dedicar un minut
de silenci que va finalitzar amb una clamorosa ovaci6 (Tarrega, 2006: 161).

La defunci6 de Querol va ocupar espai en els mitjans nacionals i bona part de la portada
dels dos diaris locals castellonencs; el seu funeral es va celebrar a I'església de Sant Tomas
de Benicassim, i el seu feretre fou traslladat, posteriorment, a Valencia on descansa, des
de llavors, al Cementeri Municipal en un ninxol sense cap lapida.”’

5. Conclusio

Si ja en 1939 la premsa nacional indicava que Querol era un pianista de la labor
del qual no en parlaria només la generacio que I’havia escoltat, sin6 que era un artista
d’aquells que «fuerzan el tiempo, y el eco de su fama llega a los que atin no han nacido»,?®
a la qual cosa cal sumar I'important espai dedicat a la seua defuncid i funeral en els
diaris castellonencs, fa a penes vint-i-set anys, sorpren més encara la poca valoracid
actual de la seua figura.

Alumne brillantissim, podem situar-lo dins de la generacid musical del 27, tant per
trajectoria biografica com per la seua amplia formacio intel-lectual, incloent-hi un ampli
coneixement del llati que va permetre les seues investigacions musicologiques sobre codexs
Ilatins musicals, especialment el de Tinctoris, present a la Universitat de Valencia, i sobre
el Cancgoner del Duc de Calabria, encara que —certament— el procés va ser forca llarg,
a causa de les seues miltiples obligacions, i la tardana publicacio6 del seu treball definitiu
sobre aquest Gltim li va restar gran part de la seua efectivitat.

A nivell interpretatiu, va ser un pianista amb unes impressionants facultats
repertoristiques i memoristiques, que li van permetre gestes avui en dia impossibles
de veure en qualsevol esdeveniment o cicle de concerts. La seua estetica interpretativa,
certament desfasada respecte als canons actuals, més proxima als pianistes de principis
del segle xx que de I'estil més objectiu triomfant després de la IT Guerra Mundial, va fer
que encara que es convertira en el pianista de referencia en ’Espanya dels anys trenta i
quaranta, a partir dels cinquanta la seua carrera interpretativa fora allunyant-se poc a poc
dels esdeveniments de major importancia i, més encara, que grans exits com la primera
gravacio de la integral de la Suite Iberia, d’Albéniz, siguen avui en dia a penes coneguts o
tractats fins en publicacions bibliografiques de referencia sobre aquesta obra.

Pero també és cert que no podem oblidar la seua labor com a pianista d’estrena d’obres
de gran part dels compositors espanyols de la seua generacio, labor en pro de la misica

26 Arxiu Municipal de Benicassim. Acta de la sessi6 ordinaria en primera convocatoria corresponent al dia 26
d’octubre de 1981. Punt 7e.

27 Cementeri Municipal de Valencia, ninxol senzill en la seccio cinquena dreta, grup A, tramada 3, nimero 0438.
% Hoja del Lunes, 24 de juliol de 1939.
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de la seua epoca per la qual va rebre nombroses alabances, perdo que avui en dia té poca
transcendencia per trobar-se la immensa majoria d’aqueixes obres fora del repertori habitual
dels interprets.

Tampoc podem oblidar en la seua carrera pianistica que la seua labor, i la poca exigencia
que va manifestar a actuar en localitats i sales de menor envergadura, va permetre que per
primera vegada molts dels aficionats a la miisica pogueren escoltar obres avui en dia més
que habituals. Aixo va ser encara de més transcendencia en un genere com el de piano i
orquestra, no dubtant fins i tot a actuar amb bandes de musica locals, permetent, com en
el cas de Castello, que els seus habitants pogueren escoltar per primera vegada obres com
el Concert de Schumann, el de Grieg o els segons concerts de Brahms o Rachmaninov.

I és que aquesta importancia de la seua figura €s més evident encara quan parlem de la
provincia de Castell0, tant per haver-hi nascut i morir, com pel gran nombre de concerts
realitzats aci, el gran suport que sempre va donar a les associacions i musics locals i,
finalment, per la seua relacié amb Benicassim, culminada amb el Certamen Internacional
de Guitarra Francisco Tarrega.
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BIONOTA

Mario Maso Agut

Natural de Castelld, va comengar els seus estudis musicals en el Conservatori de la seua ciutat natal,
finalitzant-los en els conservatoris superiors de Barcelona i Mircia, on va obtindre els titols de Professor
Superior de Piano i Misica de Cambra. Es llicenciat en Historia i Ciencies de la Misica, i doctor per la
Universitat Jaume I, amb una tesi doctoral sobre el pianista vinarossenc Leopoldo Querol Roso i la seua
epoca. Des de 1994 ha sigut professor dels conservatoris professionals de masica d’Elx, la Vall d’Uixd i
Castello, centre on actualment exerceix, per oposicio, com a professor de piano.

Anuari 24 (2013: 63-75). ISSN 1130-4235 http: /dx.doi.org/10.6035/Anuari.2013.24.6






El Conservatori de Misica de Castello
durant la Segona Repablica. El cami frustrat
cap a Doficialitat

DaNIEL GIL GIMENO (dgil@gilgimeno.com)
Conservatori Municipal Mestre Montserrat de Vilanova i la Geltra

1. Introduccio

Al 1932, un grup de joves misics liderats per Abel Mus i Vicent Asencio va decidir unir
esforgos per crear un centre on s’impartiren els ensenyaments musicals reglats i aconseguir
Ioficialitat del centre. El Conservatori de Musica de Castelld va desenvolupar la seva
activitat durant la Segona Repiiblica i en aquest curt periode es van realitzar interessants
iniciatives com ara la fundaci6 d’una orquestra de cambra, col-laboracions amb associacions
culturals, retransmissions radiofoniques, constants concerts d’alumnes... que van aconseguir
el reconeixement social de la ciutat i de critics musicals de tota la Reptblica. De fet, durant
els pocs anys que va durar el Conservatori (a mitjans de la guerra civil va tancar les portes)
van passar més de 150 alumnes per les aules del centre.

Al Conservatori es trobaren tres generacions de misics rellevants del panorama
musical valencia entre els quals hi destacaven Vicente Tarrega (germa del celebre
guitarrista, professor de violi del Conservatori i antic professor de Mus), Abel Mus
(violinista de carrera internacional i director del Conservatori), Vicent Asencio
(compositor i secretari del centre), Pasqual Asencio (professor de piano), Enna Mus
(professora de piano), Matilde Salvador (compositora) i Josefina Salvador (violinista)
ambdues alumnes del centre.

Desafortunadament el Conservatori no va rebre el suport institucional que mereixia i
va sofrir una forta oposicid per part d’un sector de misics i professors de la ciutat que van
dificultar i obstaculitzar el seu funcionament. A més, I’esclat de la guerra civil espanyola
al 1936 va impedir que el centre aconseguis I’oficialitat i poc temps després va tancar les
portes definitivament. La ciutat de Castelld va haver d’esperar gairebé 40 anys per poder
gaudir d’un conservatori de musica.

Aquest article no pretén estudiar les caracteristiques, trajectoria i activitats del
Conservatori que ja s’han tractat anteriorment (Aguilar, 1997; Gil Gimeno, 2005; Gil
Gimeno, 2008) sind que aprofundira en la lluita del centre per aconseguir l'oficialitat i en
tots els problemes i entrebancs que va trobar dins un context cultural, politic i social tan
convuls com el de la Segona Reptblica.

2. Els inicis del centre sense subvencions

El Conservatori de Misica de Castelld va comencar el 1932 a impartir docencia sense
comptar amb cap ajuda institucional. Al principi es va plantejar la idea de no iniciar les
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classes fins que no arribessin les subvencions dels organismes piblics, pero finalment es va
desestimar aquesta opci0, ja que tant el patronat com el professorat van ser conscients que
les institucions pabliques no es comprometrien economicament fins que el centre portés
un temps en funcionament, i aixo va ser exactament el que va passar.

Primer claustre del Conservatori, 1932. Dalt d’esquerra a dreta: Vicent Asencio, Abelardo Mus,
Pascual Asencio i Ismael Cerezo. Sentats d’esquerra a dreta: Encarnacion Mus, Concepcion Afio,
Vicente Tdrrega i Josefa Gimeno.

La presentacio oficial del Conservatori es va fer el 28 de setembre de 1932 i la premsa
va publicar la noticia amb articles a pagina sencera explicant les caracteristiques del centre
i destacant la rellevancia del fet. El concert inaugural es va celebrar 1’1 d’octubre de
1932 al Teatre Principal. El claustre de professors va oferir un programa variat i atractiu
interpretant obres d’Albéniz, Falla, i dels propis Asencio i Mus. L’acte va ser un exit absolut
i un inici esperancador per a tots els qui creien en el projecte. De fet, tant ’Ajuntament
com la Diputacid es van comprometre a recolzar el centre economicament i moralment,
cooperant conjuntament per afavorir el desenvolupament.!

Al desembre d’aquest mateix any, el director del Conservatori, Abelardo Mus, va
escriure diverses cartes a ’Ajuntament i la Diputacid de Castell6 per informar-los del

! Diario de Castellon (29 de setembre de 1932); Repiiblica (29 de setembre de 1932); La provincia nueva (29
de setembre de 1932).
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projecte que s’estava iniciant, oferint places gratuites per alumnes amb necessitats i
intentant convencer els organismes piblics perque subvencionessin i apadrinessin al nou
centre. En aquesta mateixa carta? Mus explica que en aquesta data ja tenien 43 alumnes? i
57 matricules repartides en les classes de solfeig, harmonia, piano, violi i violoncel. També
hi explica que els alumnes paguen unes mensualitats de 5 i 10 pessetes i que aixo suposa un
ingrés de 425 pessetes mensuals. A continuaci6 detalla les despeses del centre (lloguer de
la casa, llum, instal-lacid i contribucid), que ascendeixen a 600 pessetes mensuals, tot aixo
sense comptar els honoraris dels professors que «ho donaven tot: nom, temps, ensenyaments
ifins i tot diners».* Aquesta carta finalitza amb la segiient stplica:

Suplico tenga a bien conceder al Conservatorio de Misica de Castellon una subvencidon que
dejamos al buen juicio de la Comision Gestora y agradeceremos cualquiera que sea su cuantia.
Esta subvencidn no gravaria los presupuestos de la Excma. Diputacion, puesto que contando
ya la Provincia con un centro de ensehanza y perfeccionamiento musical, no habria necesidad
de pensionar, sino a los que habiendo cursado ya brillantemente sus estudios aqui, fueran
verdaderamente dignos de merecer estudios de ampliacion en el extranjero.

El Decreto de la Republica fecha 4 de febrero de 1932, dictado por el Ministerio de Instruccion Piblica
y Bellas Artes, en relacion con el Decreto de 21 de junio d 1931, tiende a difundir el cultivo de la
musica en Espafa, y no pudiéndose ocupar el Estado de la creacion de nuevos centros de ensefianza,
se propone ayudar a los existentes, por lo que estimamos nuestro deber mantener el funcionamiento
del Conservatorio a fin de Castellon se vea dotado de lo que ya otras capitales disfrutan, en beneficio
de su cultura y de la economia de la ciudad, por ser un centro de atraccidn para los estudios.
Los Estatutos de este Conservatorio prevén un puesto en el Patronato que lo administra, para
un miembro de cada Entidad Oficial y al efecto que si la Diputacion le place, se digne nombrar
de entre los Sres. Diputados a uno para que colaborando con nosotros pueda al mismo tiempo
controlar la buena marcha del Conservatorio de Masica de Castellon.

Dies després, la Diputaci6 va respondre a aquesta sol-licitud amb una subvenci6 de 500
pessetes’ (qualificada per Mus com vergonyosa). Aquesta ajuda suposava un suport més
aviat moral que no pas economic, ja que no permetia cobrir més que una petita part de
les despeses que suposava el funcionament d’un centre d’aquestes caracteristiques, sense
comptar amb el sou del professorat.

Els triomfs del nou Conservatori no van ser celebrats per tots els misics de la ciutat
amb la mateixa alegria, ja que van comengar a apareixer disputes, recels i enveges entre
els professors de misica que no van ser inclosos dins el claustre del Conservatori. La
creacid del centre musical els havia fet perdre un nombre important d’alumnes privats i
el prestigi local que poguessin tenir, cosa que va fer que naixessin fortes enemistats entre

2 Arxiu de la Diputacid Provincial de Castelld (a continuacio es fara referencia a aquest arxiu amb les sigles
A.D.P.CS). Foment. Desembre 1932.

3 Val la pena destacar I’anecdota que la matricula niimero 1 del conservatori va ser Matilde Salvador, qui es
convertiria en celebre compositora castellonenca, i el nimero 2 a la seva germana Josefina Salvador, violinista
guardonada anys després amb les medalles Harriet Cohen de Londres i d”Ysaye de Brussel-les.

4+ A.D.P.CS. Foment. Full 132. 16 de desembre de 1932.

> A.D.P.CS. Foment. Full 132. Desembre de 1932. Sesidn de la Comision gestora del 11 de enero de 1933.
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aquests professors i alguns del Conservatori. Mus patiria anys més tard en propia pell totes
aquestes enemistats (Gil Gimeno, 2007: 85).

Malauradament aquests recels i enemistats van obstaculitzar molt les subvencions
plbliques tal com es veura a continuacid. Després que el Conservatori rebés la subvencid
de la Diputacio, un grup de quinze musics liderats per José Garcia i Hortensia Herreros
van escriure una carta a ’Ajuntament de Castelld6 on demanaven:

Que el Excmo. Ayuntamiento no se establezca ninglin privilegio a favor del Conservatorio de
Masica establecido en esta ciudad y que en el caso de que acordara su Excelencia gratificar o
subvencionar a cualquier entidad musical distinta a la oficial que mantienen el municipio, que
sea esta repartida por igual entre los profesores vecinos de esta ciudad y que se dediquen a
la ensefianza de la musica, ya que todos ellos por si constituyen una academia al igual que el
llamado conservatorio, e incluyendo también en esta distribucion a las distintas agrupaciones
musicales que existen en esta ciudad.®

Mus, el director del Conservatori, feia la seguient reflexid sobre els inicis del centre: «El
primer any del nostre conservatori havia finalitzat amb aquests resultats [...] meravellos
treball social i artistic [...] resultats politics i economics penosos» (Mus, s.d.: 77).

3. Concurs-Oposicio a Director de I’Escola Municipal de Masica

Mus parla de resultats politics penosos per varies raons. Entre aquestes hi destaquen les
que narra en les seves memories. Tal i com Mus explica, quan el Conservatori va obrir les
portes ho va fer sense informar del projecte a Fernando Gasset (lider del Partit Republica
de Castelld i referent politic castellonenc durant la Segona Reptiblica). Aquest fet va ser
interpretat com una provocacio i si hi sumem que un dels fundadors del Conservatori
(I'oncle de Asencio) era del partit de dretes, va suposar que el centre estigués sota sospita
per part dels politics que regentaven el poder a pesar que, en paraules de Mus, I’inica
devocid era el seu treball i la masica (Mus, s.d.: 75).

Aquesta situacid es va agreujar al febrer de 1934 quan Julio Sabater Roig va dimitir com
a director de I’Escola Municipal de Solfeig i es va convocar una oposicid per cobrir aquesta
placa. Mentre es convocava 1’oposicid es va nomenar provisionalment directora interina
Teresa Pelaez (filla de I’alcalde de Castelld). Abel Mus va manifestar la seva intenci6 de
presentar-se a I’oposicio ja que el sou del Conservatori no era suficient per viure i explica
a les seves memories que a causa d’aquesta decisid va ser convocat al despatx de Gasset
on va tenir la segilent conversa (Mus, s.d.: 76-77):

- Es cert que tens intencid de presentar-te a I’oposicid de la nostra Escola Municipal de Musica?
- Si senyor, ho necessito molt i sdc un ciutada espanyol en possessiod dels titols que requeriu.

- Si jo fos tu no ho faria.

- Pero ho necessito, el conservatori em costa més del que puc suportar.

¢ Arxiu Municipal de Castell6 (a continuacio es fara referencia amb les sigles AMC). Actes de I’Ajuntament de
Castello. Peticion de subvencion de varios profesores de miisica. 14 de juliol de 1933.
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- La nostra entrevista ha finalitzat, senyor... —va dir Gasset mentre obria la porta del despatx—
si em fas aquesta “marranada” mai més comptes amb mi per res i menys encara per al
conservatori.

Per no complicar més la situacid, Mus va decidir no presentar-se a I’'oposicio, que
finalment va guanyar Teresa Pelaez.

4. Problemes amb les subvencions. Enfrontament amb el Liceo Beethoven

A principis de curs de 1933-1934, Mus, com a director del Conservatori, va escriure
de nou cartes’ a les institucions detallant les activitats que havien realitzat i els resultats
obtinguts i demanant que s’impliquessin amb el Conservatori oferint qualsevol tipus d’ajuda.
Durant aquest curs la Diputacid va duplicar I'ajuda fins a 1.000 pessetes i ’Ajuntament va
donar una subvencid de 400 pessetes.

El 14 de novembre de 1933, quatre dies després que la Diputacid rebés la carta de Mus,
Hortensia Herreros, en nom dels professors de ’academia de miisica anomenada Liceo
Beethoven, va escriure una carta® al mateix organisme denunciant i criticant les ajudes que
s’estaven donant al nou Conservatori. Aqui comenca una dura lluita entre els professors
del Conservatori, i en especial de Mus, amb els professors que no havien estat inclosos
dins el claustre i que havien perdut alumnes i prestigi des de I’aparici6 del nou centre. A
continuacid es transcriu part d’aquesta carta:

Siendo esta academia la méas antigua de esta ciudad puesto que viene dedicandose a la ensehanza
de la masica mas de dieciséis anos, haciendo una labor interesantisima de la que da idea el que
todos los afos suele presentar a exdmenes en el Conservatorio de Misica y Declamacion de
Valencia, un nimero de matriculas de alumnos no oficiales que, como en el finalizado curso
de 1932-1933, han ascendido a 91 en el pasado junio, que sumadas a 27 del pasado Septiembre
hacen un total de 118, todas aprobadas y con las calificaciones de sobresaliente en los cursos
correspondientes a ello, [...]

Y teniendo noticias de que la Excma. Diputacion ya el afio pasado auxilié con determinada
cantidad a una academia de esta localidad que se titula Conservatorio de Misica aunque en
el aspecto oficial y legal creemos no puede denominarse asi, entre otras razones porque su
profesorado, segin noticias, carece del titulo oficial correspondiente para dedicarse a esta clase
de ensefanza artistica.

Suplicamos a V. E que en el caso de que se preste apoyo econdmico al mencionado conservatorio,
no se deje en olvido y se subvencione el “Liceo Beethoven”, ya que tan intensamente act(ia en
la difusion de la cultura musical, poseyendo los profesores que la integran el correspondiente
titulo oficial, hoy imprescindible para ejercer toda clase de ensefianza, y que teniendo en cuenta
nuestra actuacion callada y persistente, espera que asi sera, dada la justicia y equidad de esta
Excma. Diputacion. [...]J°

7 A.D.P.CS. Caixa 10639. Foment. Full 114. Novembre de 1933.
8 A.D.P.CS. Caixa 10639. Foment. Novembre de 1933.
® A.D.P.CS. Caixa 10639. Foment. Novembre de 1933.
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En aquesta carta queda clar l'objectiu de desacreditar el Conservatori utilitzant diverses
estrategies. La primera d’elles era posar en entredit els germans Mus, que havien estudiat
a Franca i no tenien el titol de professor d’Espanya que era el requerit per a impartir
classes. Era indiscutible en el cercle de musics i critics de la provincia i del Pais Valencia
que el nivell dels germans Mus era altissim i que donava prestigi al Conservatori. Per tant,
si Herreros aconseguia desprestigiar el director del Conservatori i professor del centre,
hauria aconseguit el seu objectiu. Cal dir que és cert que els germans Mus no tenien
la corresponent homologacid del titol espanyol (havien realitzat els estudis superiors a
I’Escola Superior de Musica de Paris), pero aquest mateix any (1934) es van examinar
de tots els examens per aconseguir la titulacid al Conservatori de Valencia i aix{ parar
aquestes critiques.

Laltra estrategia consistia a fer creure a les autoritats que existien dos centres amb
les mateixes caracteristiques a la ciutat i que si subvencionaven al Conservatori també
havien d’atorgar ajudes al Liceo i altres centres musicals. Resulta interessant veure com
a la carta no se sol'licita una subvencid per a alguna cosa en concret, sind que es demana
una subvencio en el cas que se li doni al Conservatori. La qual cosa no t€ sentit ja que
l’academia tenia 16 anys d’historia i mai anteriorment havia demanat cap subvencid, per tant
no era casualitat que demanessin un ajut just després que el Conservatori fos subvencionat.
Tot plegat era una estrategia senzilla, fer creure als organismes oficials que els dos centres
eren identics i per tant no podrien ajudar-ne només a un. I si finalment se subvencionaven
els dos centres, les ajudes serien insuficients per ambdos. A Mus li molestava molt que
s’insinués que el Conservatori i el Liceo s’assemblessin, ja que el Liceo no tenia local propi
i el Conservatori comptava amb un gran edifici ple d’aules, amb una sala de concerts per
a 300 persones, set professors, un conserge...

Crida l’atencid que si realment existia aquesta academia des de 1917, no es fes cap
tipus de referencia a la carta enviada per Hortensia Herreros a ’Ajuntament al juliol de
1933, ja que en aquesta carta no es menciona el Liceo Beethoven i ella es presenta com a
representant de 15 professors sense cap centre. De fet no hi ha cap constancia que aquesta
academia existis des de feia setze anys i la documentacid localitzada diu que en realitat
es tractava d’un grup de professors que donaven classes particulars a casa seva o fins i
tot a la dels alumnes. Segons Mus, el Liceo Beethoven tenia I’tinic objectiu de fer mal al
Conservatori, que dia a dia anava progressant.

Es curids observar que, a partir d’aquest moment, el Liceo Beethoven repetira
constantment tots els actes que organitzi el Conservatori, amb 1’objectiu de ser el més
similars possibles, i aix{ privar-lo de les ajudes tan necessaries per al normal funcionament.
La campanya de desprestigi va tenir efecte i la Diputacio6 va atorgar una subvencio al Liceo
per valor de 250 pessetes.!

5. Examens dels alumnes de Castello al Conservatori de Misica de Valencia

Com que el Conservatori de Castelld no era oficial, els alumnes que volien cursar els
estudis de musica oficialment havien d’anar cada any al Conservatori de Valencia per

1" A.D.P.CS. Caixa 10639. Foment. Novembre de 1933.
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realitzar els examens. El claustre del Conservatori veia en aquests examens una oportunitat
de demostrar que ’ensenyament del Conservatori era millor que el que oferia el Liceo
Beethoven. La sorpresa per als professors del Conservatori va arribar quan els resultats
dels examens del primer any del Conservatori (1932-1933) segons el criteri de Mus no
es van correspondre a la realitat del nivell que tenien els alumnes ni dels examens que
havien realitzat.

El director es va prometre que I’any segiient aniria a Valencia per coneixer de
primera ma que passava als examens. D’aquesta manera va anar a parlar amb el director
del Conservatori de Valencia, Tomas Aldas, amb qui va mantenir una interessant
conversa.

Quan les dates del examens es van apropar vaig anar a Valencia a parlar amb el director
del conservatori Don Tomas Aldaés... jo pensava que parlaria amb col-legues, pero ell i
els seus professors no desitjaven que Castelld també tingués un conservatori ja que aixo
disminuiria el nombre dels seus alumnes a Valencia. El seu conservatori tenia alumnes
de tota la costa mediterrania, des de Tortosa fins Valencia. Tots els estudiants de misica
anaven a fer els examens a Valencia i aixo significava diners i regals per als professors...
Don Tomas Aldas va sentir les meues queixes sobre les dificultats que teniem a Castello,
que desapareixerien si Valencia puntuava de forma justa als alumnes de Castelld... fent
aixo, els pares sabrien on portar als seus fills i el nostre prestigi seria la recompensa del
nostre treball...

Quan vaig acabar ell em va dir: “Benvolgut Mus, eres jove, impulsiu i honest pero em demanes
una cosa impossible... durant anys hem estat distribuint basquets d’excel-lents i notables, afavorint
als alumnes i als seus pares... tan sols aixi &s possible omplir el nostre conservatori i satisfer
les vanitats dels seus pares... d’altra banda, repartir titols artistics no té tanta responsabilitat
com donar titols de medecina a un incapacitat... mira, no et prenguis tantes molesties amb els
teus alumnes, amb el temps et mostraran com d’ingrats son... en comptes de fer-los treballar
demanant-los la perfeccid, adula’ls quan passen les fulles dels seus metodes... el que volen ells
i els seus pares és acabar la carrera abans que el seu vei, ser més intel-ligent que ell, i aixo tan
sols es pot aconseguir finalitzant rapidament els seus estudis oficials amb excel'lents i notables...
tots els professors de la provincia ho fan, ens donen la llista dels seus alumnes perque nosaltres
els puguem puntuar... fes com tot el mon i seras felig... Eres jove, generos, impulsiu... jo també
era com tu, pero un dia canviaras i llavors, estimat, et sentiras molt millor en el nostre mon”
(Mus, s.d.: 79).

Després d’aquesta reflexid és facil comprendre que les notes del examens no fossin
justes i que I'esperanca del claustre del Conservatori de poder demostrar que el nivell del
seu centre era més alt no es va poder dur a terme.

6. L’intent de fusio dels dos centres: Conservatori de Misica i Liceo Beethoven

El conflicte entre el Conservatori i el Liceo el tornem a trobar als documents historics

de la Diputaci6 i ’Ajuntament al 1935 quan el Patronat del Conservatori, mitjangcant una

carta escrita pel seu president Eduardo Marco, argumenta el segiient:
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Este conservatorio se cred hace tres aios y merecid por su labor verse incluido en los
Presupuestos del Estado, y Exmas. Corporaciones, Diputacion Provincial y Ayuntamiento de
Castellon. Dos afios después se cre6 una Academia de ensefianza musical en Castellon y a
pesar de tener un caracter puramente particular y de carecer incluso de local, puesto que sus
profesores continian dando las clases en sus domicilios particulares y a veces en casa de los
mismos alumnos, dicha Academia se vio favorecida con subvenciones del Exmo. Ayuntamiento
y Diputacion Provincial, y esto es un grave precedente, puesto que alegando iguales derechos
podrian pedir subvenciones todas las Academias de Castellon que se dedican a la ensefianza
y aqui es interesante recordar que el Conservatorio no estd en el mismo caso pues no es una
Academia cualquiera sino un centro regido y suministrado por un Patronato que persigue una
finalidad en beneficio de nuestra Capital.

Nuestra intencion no es reprochar que se concedan subvenciones para favorecer el desarrollo del
arte en Castellon, ni pretendemos monopolizar dichas subvenciones y al efecto para demostrar
que no nos guian intereses personales, se han hecho las oportunas gestiones con el fin de fusionar
el Liceo Beethoven con el Conservatorio de Musica, concediendo a los nuevos profesores los
mismos derechos y deberes que disfrutan y se imponen los profesores del conservatorio. De este
modo desapareceria la ridicula competencia creada por la nueva Academia [...].
Desgraciadamente nuestros esfuerzos en este sentido han sido vanos porque sugestionados por
ideales mas practicos y menos elevados, no todos tienen la misma alteza de miras y por tanto
no a todos interesa ni importa la creacion de un centro, que de momento solo les proporcionaria
mas trabajo, y es verdaderamente sensible que individuos que no precisan de estos recursos
para hacer frente a sus necesidades, puesto que con sus respectivos y honrosos cargos ganan lo
suficiente para vivir al margen de nuevas empresas, impidan el natural desenvolvimiento del
Conservatorio de Castellon, no solamente negandose a colaborar en él, sino entorpeciendo su
marcha con todas sus fuerzas, amistades y pesetas.

Ahora bien, el apoyo oficial que respetuosamente solicitamos de la Autoridades pierde toda su
eficacia para un centro que aspira al reconocimiento del estado si en la misma ciudad se protege
igualmente a otro centro que se dedique a la misma ensefianza. En una capital no puede haber
dos centros oficiales para un mismo objeto y las autoridades no deben alimentar a distintos
centros para que con ellas, éstos mutuamente se destrocen. [...]"

Queda clar que el que estava succeint amb el Liceo no era una opinid exclusiva de
Mus, ja que és el Patronat qui signa la carta i es dirigeix en nom de tot el Conservatori.
Respecte a la negociacid per incorporar els professors de Liceo al Conservatori, Mus
s’atribueix aquestes negociacions que diu va emprendre quan va veure que ’academia
mai els deixaria aconseguir el seu objectiu de consolidar el Conservatori com un centre
oficial. A les seves memories ho explica de la segiient manera (Mus, s.d.: 80): «Veient
que amb els meus enemics jo mai podria aconseguir el meu objectiu, els vaig proposar
formar part del conservatori i treballar junts amb els mateixos drets i deures pero després
d’infructuoses negociacions pensant que jo estava a la vora de la derrota ells van rebutjar
la proposta».

" A.D.P.CS. Caixa 10640. Foment. Octubre de 1935. La carta té data del 8 de novembre de 1935 i entrada de
registre del 11 de novembre.
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El director del Conservatori va estar a punt d’abandonar Castelld, veient que collia
triomfs'? per tota Espanya, i que a la seva ciutat tenia problemes que no trobava en cap altre
lloc. Pero finalment va decidir no deixar Castelld ni el Conservatori ja que aixo significaria
recongixer la derrota davant els seus adversaris.

Com és d’imaginar, la disputa no va acabar aqui. Al Registre de la Diputaci6 trobem una
carta del Liceo amb la mateixa data d’entrada'® on presenta els resultats academics de I’any
anterior (1934-35) i entrega a la Diputaci6 una donacid de 505 pessetes, que eren els diners
recaptats en la presentacid de I'Orquestra de Cambra del Liceo del dia 13 de maig de 1935.

Queda clar una vegada més que I’objectiu del Liceo no era altre que danyar al maxim
el Conservatori. Aixo es pot observar en la coincidencia de dates repetida una vegada
més, i en el lliurament d’aquesta important quantitat de diners. No té sentit que se sol'liciti
una ajuda a la Diputacid i que després es doni més del doble del que els havien donat en
concepte d’ajuda. Sembla més certa que mai I’afirmacidé que feia el Patronat en I’Gltima
carta, on deia que al Liceo no necessitaven els diners, i que la seva inica missi0 era entorpir
el cami al Conservatori de la ciutat.

Tot i el fracas de les negociacions dutes a terme per Mus, el Conservatori intenta de
nou que es faci una fusi6 dels dos centres per acabar amb el repartiment de subvencions
que feia que fossin insuficients per a tots dos. Aixi doncs, el patronat del Conservatori
presidit per Eduardo Marco sol'licita a 'octubre a ’Ajuntament i a la Diputacid que, a
més de subvencionar el centre, intervingui per possibilitar la fusio dels dos centres. La
Diputaci6 va respondre que no podia augmentar la subvencid (que era de 1.000 pessetes)
i va facultar la presidencia per si considerava convenient dur a terme aquestes gestions.
Per la seva part, I’Ajuntament va estudiar la proposta i en la sessi6 del 15 de novembre de
1935 es va presentar el segilent escrit, signat per José Pascual Tirado, Bautista Mut, Manuel
Tortes, Antonio Martinez Nortes, V. Valduch, Miguel Santos, Francisco Llopis Albiol.

El mejoramiento de la cultura musical de esta tierra, exige que no se dispersen los elementos
técnicos en agrupaciones diversas, que atomizan el desenvolvimiento de este pueblo. Por ello,
debe gestionarse la unificacion de dichos elementos, por parte del Excelentisimo Ayuntamiento.
Los concejales que suscriben, al Excelentisimo Ayuntamiento exponen que se debe nombrar y
que nombre una comision que encauce las dichas gestiones. No obstante, V.E. como siempre,
resolvera lo que estime mas procedente. Castellon 12 de noviembre 19354

Pero la proposta no va arribar a bon terme ja que el President de la Comissid va
considerar que ’Ajuntament no podia deliberar sobre la mateixa, ja que es tractava de
dues entitats independents. L’Ajuntament va continuar argumentant que podria augmentar,
disminuir i fins i tot retirar la subvencid que concedia a cadascun dels dos centres, Liceo
Beethoven i Conservatori de Misica, pero no tenia cap facultat per aconseguir la fusio dels

12 Mus va compaginar la direccid del conservatori amb la seva carrera com a solista, realitzant durant aquests
anys gires per tota la Repiiblica assolint exits a tots els escenaris on tocava (Gil Gimeno, 2007: 99-108).

" A.D.P.CS. Caixa 10640. Full 91. Foment. Novembre de 1935. La carta té data del 7 de novembre de 1935 i
entrada de registre del 11 de novembre.

“ AMC. Actes de I’Ajuntament de Castelld. Sobre fusion de Centros de enseiianza musical. 15 de novembre
de 1935.
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Alumnes i claustre del Conservatori al Ribalta, 1936.

mateixos. Per aquestes raons va proposar que no es prengués en consideracio la proposta per
ser aquesta de caracter merament particular. No obstant aixo, va voler deixar clar que havia
inclos en l'ordre del dia I’anterior proposta, per tal que no hi pogués haver el menor dubte
que es pretenia dificultar el bon desig que animava els signants de ’anterior proposicio.'

Malgrat les reiterades vegades que el Conservatori va demanar a la Diputacid que
gestionés la fusid dels centres musicals, mai es va tractar la proposta. Cal reconeixer el
treball del Diputat José Morelld del Pozo, que va aconseguir que el Ministeri d’Instruccid
Pablica i Belles Arts atorgués una subvencid de 500 pessetes per al segon semestre de
1935 i s’impliqués en el projecte de crear un Conservatori de Musica a Castelld i arribés
a ser oficial.'®

7. 1936. Maxima tensio entre els dos centres

El punt més algid de tot aquest enfrontament arribaria entre els mesos d’abril i juny de
1936. El mes d’abril, la Diputaci6 de Castelld va rebre de nou dues cartes; com sempre, la
primera era del Conservatori i la segona del Liceo Beethoven, que intentava desacreditar
tot allo que digués el Conservatori.

A la carta del Patronat del Conservatori es fa una explicacid de tots els exits assolits pel
Centre, es detallen les despeses i ingressos, es demana a la Diputacid que es faci carrec del
Conservatori i de les seves despeses per tal de convertir el Conservatori en Conservatori
Provincial (seguint el procediment detallat al Reial Decret del 17 de juny de 1905) i aix{ ser

15 AMC. Actes de I’Ajuntament de Castelld. Sobre fusion de Centros de ensefianza musical. 15 de novembre de 1935.
1o «Labor de nuestros representantes», Repiiblica, 27 de juny de 1935.
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reconegut com a centre oficial per I’Estat. A més d’aquesta detallada peticio, no desaprofiten
P’ocasid per criticar el Liceo Beethoven en els segiients termes:

Existe sin embargo una Academia particular titulada Liceo Beethoven también subvencionada por
esa Corporacion. Ignoramos que fundamento legal 6 logico haya servido de base al acuerdo con
dicha subvencion, puesto que como tal Academia particular, su finalidad es altamente egoista, toda
vez que no aspira a crear nada nuevo ni menos, beneficioso a Castellon y su Provincia. En iguales
condiciones se encuentran miles de Academias cuya mision es, cuando menos, tan cultural como
la citada y a ninguno de sus dirigentes se le ha ocurrido pedir a las Entidades Oficiales subvencion
alguna, y esto que algunos de ellos pudieran argir necesidades pecuniarias que no sienten aquellos
que disfrutan cargos oficiales bien retribuidos. jMedrados estarfamos si las Corporaciones hubieran
de satisfacer todas las ambiciones particulares de su demarcacion!

Entendemos sin embargo muy conveniente que la Excma. Diputacion resuelva, como considere
mas 16gico, esta duplicidad de patrocinados, antes de convertir este Centro en Conservatorio
provincial, ya sea incorporando aquel Profesorado a este Centro, ya suprimiendo en caso de
negativa infundada aquella subvencidon que nunca debid acordarse. Por todo lo expuesto, este
Patronato somete a la consideracion de S. E las siguientes bases:

A) La Excma. Diputacion se incauta del actual Conservatorio y lo convierte en
CONSERVATORIO PROVINCIAL DE MUSICA

B) El Patronato cede a la Excma. Diputacion todo el material de ensehanza, enseres y mobiliario
propiedad del Conservatorio.

C) La Excma. Diputacion abonara ademas de los gastos actuales del Conservatorio, el sueldo
de 2.000 ptas. anuales a cada uno de los 4 profesores numerarios y 1.000 ptas a un profesor
auxiliar. (5 profesores es el nimero minimo que juzgamos indispensable para la eficacia
en su funcionamiento).

D) Para resarcirse de estos gastos, la Excma. Diputacion recaudara los ingresos que por todos los

conceptos perciba este Conservatorio. Esta recaudacion en la actualidad es la siguiente: Por
matriculas y mensualidades de alumnos (7.000 ptas anuales), subvencion de la Excma. Diputacion
(1000 ptas) Subvencion del Excmo. Ayuntamiento de Castellon (300 ptas) TOTAL 8.300 ptas.
Esta recaudacion la llevaria a cabo el actual Patronato, al cual se agregaran como vocales
del mismo, uno o mas diputados que se designaran.
Realizada esta incautacion y consignadas en Presupuestos las cantidades correspondientes,
la Excma. Diputacion solicitara y conseguird como las ya citadas capitales, la oficialidad de
la ensefianza primero, y la incautacion del Estado después, en cuyo caso corresponderian a
éste los gastos del Conservatorio.

E) Como los gastos que el CONSERVATORIO PROVINCIAL DE MUSICA ocasionaria,
ascenderian a 15.000 ptas anuales, (y esto solamente hasta que el Estado se incautase del
Conservatorio), y los ingresos actuales son de 8.300 ptas resulta que con 6.700 ptas anuales
esa Excma. Diputacion habria conseguido CREAR UN CENTRO, que serfa una gloria para
sus creadores y la satisfaccion de una imperiosa necesidad para Castellon y su Provincia.”

I7 Els subratllats s’han transcrit en cursiva, i les majscules com a l'original. A.D.P.CS. Caixa 10640. Castelld.
Foment. Abril 1936.
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A part de deixar clar quin creien que era el cami que havia de seguir el Conservatori
per convertir-se en un centre oficial, I’'escrit destaca amb els subratllats i amb el missatge
que el Conservatori volia diferenciar el caracter d’academia particular del Liceo, respecte
a ’ensenyament oficial que el Conservatori podia oferir i que tanmateix, havia de competir
amb aquesta academia a ’hora de rebre subvencions oficials. Com s’ha dit abans, aquesta
carta va tenir la replica durissima del Liceo Beethoven, que es defensava en els segients
termes:

Existen en Castellon dos Academias de Musica que contribuyen al Tesoro: Se titula una de
ellas Conservatorio y la otra Liceo Beethoven. La Excelentisima Diputacion subvenciona con la
cantidad de mil pesetas a la academia llamada conservatorio, y nosotros nos preguntamos ;jque
méritos tienen esa Academia, y que labor cultural realiza para que de tal manera se le distinga?
De la labor cultural de dicha academia sabemos que en el curso de 1933-34 presentaron 13
alumnos a examen en el Conservatorio de Misica de Valencia [es mostra un retall de premsa
de I’Heraldo de Castellon del 7 de febrer de 1935 on es mostren els resultats dels alumnes
del conservatori en el citat examen: de 26 assignatures van obtenir 9 aprovats, 1 notable i 16
excellents].!®

Y sabemos que en el curso 1934-35 no han llegado a esa cifra, por cuyo motivo no publicaron
en la prensa el resultado de los exdmenes del pasado curso. Lo contrario de la academia Liceo
Beethoven, que al finalizar el curso pasado publico en toda la prensa de Castellon y durante
un mes consecutivo el anuncio que sigue a continuacion, donde pueden verse los resultados
obtenidos por nuestros alumnos en los examenes verificados en el Conservatorio de Valencia,
y por consecuencia la labor cultural de este centro de ensefianza musical: [es presenta un retall
de premsa on s’enumeren els segiients resultats: 10 aprovats, 24 notables i 44 excel-lents].”

En otro aspecto de este asunto, nos preguntamos: ;Qué pruebas de gratitud ha dado el llamado
Conservatorio a la Excelentisima Diputacidn y al Excelentisimo Ayuntamiento por las
subvenciones de mil pesetas y trescientas que recibe respectivamente de dichas corporaciones?
Ninguna. En cambio el Liceo Beethoven organiz6 en junio de 1935 y en diciembre del mismo
ano, dos veladas cuyo producto integro de 505 pesetas la primera y 378 la segunda, entregd al
Excelentisimo Ayuntamiento y Excelentisima Diputacidn, respectivamente, con destino a las
colonias escolares que sostienen dichas Corporaciones.

Como conocemos el fin que persiguen los profesores de la academia llamada Conservatorio,
nos permitimos hacer las siguientes objeciones. Conocido es de todos la enorme crisis por que
atraviesan los profesores y miisicos en general (cuya crisis no se ve manera de solucionar) y
como hay que tener presente que la ensefianza del piano o violin consta de 8 cursos, mas tres de
solfeo, o sea 11 afos de estudio ¢a quien se le va a ocurrir estudiar uno de estos dos instrumentos
con el fin de tener un medio de ganarse la vida? Con lo que queremos indicar que los alumnos
que se dedican al estudio de estos instrumentos tienen medios econdmicos y los cursan con
facilidad, puesto que para sufrir exdmenes en Valencia les cuesta el viaje de ida y vuelta 5 ptas.
Si hubiera algiin aficionado pobre que quisiera hacer la carrera de la Misica al propio tiempo

18 No es copia integrament l’article i tan sols es detallen les dades més rellevants. Aquest va apareixer per
primer cop a la revista Ritmo de Madrid el 15 de gener de 1935 i es va transcriure integrament a I’Heraldo de
Castellon el 7 de febrer de 1935.

1 D’igual forma que en I’anterior cas, s’omet el relat integre de I’anunci.
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dedicarse a otras actividades de més rendimiento, puede estudiar gratuitamente en cualquiera de
las dos Academias citadas, puesto que tienen ofrecidas matriculas gratuitas a quien lo solicite.
El Liceo Beethoven tiene 6 alumnos en estas condiciones, que cursan las asignaturas de piano,
violin y solfeo, y que acogiéndose a la Ley, se examinan gratuitamente en el Conservatorio de
Misica de Valencia.

Con todo lo expuesto, no es razonable que el profesorado de la academia llamada Conservatorio,
ni ninguna otra Academia, soliciten de la Excelentisima Diputacion la creacion bajo sus auspicios
de un conservatorio de musica, ya que el Excelentisimo Ayuntamiento tiene una Academia
Municipal de Musica, donde se dan las clases gratuitas de misica, cuya academia esté a cargo
de la Srta. Teresa Pelaez ;Qué necesidad tiene esa Excelentisima Diputacion, de pagar sueldos a
un considerable nimero de profesores, teniendo como indicamos antes una Academia Municipal
gratuita y ademas la Academia Liceo Beethoven que también tiene clases gratuitas? Todo esto
sin olvidar que es muy reducido el niimero de alumnos que no puedan satisfacer las cuotas
que la Academias de Musica tienen establecidas, que son 5 ptas. por solfeo y 10 ptas. por la
ensehanza de violin o piano.

Y sin olvidar también que hay en nuestra ciudad algunos profesores de ambos sexos que se
dedican exclusivamente a dar lecciones de misica y que no tienen otros ingresos, a los cuales
se les perjudicaria grandemente ya que algunos por su edad no podrian ejercer otras profesiones
que las que han desempafado durante toda su vida.

Esto es lo que tenemos el honor de poner a la consideracion de la Excelentisima Diputacion, y
rogamos se nos de el mismo trato de favor que a la academia llamada Conservatorio, tal como
lo hace el Excelentisimo Ayuntamiento, ya que el Liceo Beethoven por su labor cultural y
niimero de alumnos, ademas de su antigiiedad esta en un plano superior, como facilmente se
puede comprobar.?

Aquesta durissima carta va signada per personalitats del mon musical castellonenc
com ara José Garcia (director de la Banda de la Beneficencia), Eduardo Felip (director de
la Banda Municipal de Castelld), Tomas Viciana, Eduardo Bosch i Hortensia Herreros.

Cal analitzar amb detall algunes de les afirmacions que s’aboquen en aquesta carta:
la primera fa referencia al tema economic. No té gaire sentit haver de «mostrar gratitud»
economica a una institucio la finalitat de la qual és ajudar i subvencionar activitats pabliques.
Per que es demanen diners, si després es torna el doble del que s’ha atorgat? Aqui es
demostra de nou que el Liceo no pretenia altra cosa que entorpir la feina del Conservatori.

Cada vegada que es fa referencia al Conservatori el precedeix el qualificatiu d’academia,
generant confusio. La reflexio central del text mostra que els objectius que movien el
Conservatori i el Liceo eren ben diferents. En aquesta carta, 'academia arriba a questionar
que algt es vulgui dedicar a la misica professionalment i afirma que a Castelld no cal cap
Conservatori doncs ja compten amb el de Valencia. Amb aixo demostren que es mouen
per interessos personals i privats i no pel bé cultural i artistic que podia comportar que hi
hagués un Conservatori oficial a Castelld. Un dels objectius de la creacid del Conservatori
era aconseguir que els estudiants de misica de la provincia de Castell6 no s’haguessin de
desplacar a Valencia per a cursar els seus estudis, ja que si existia un Conservatori “oficial”

20 A.D.P.CS. Caixa 10640. Castell6. Foment. Abril 1936 .
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es podrien examinar al mateix centre. A més, Castello rebria alumnes d’altres provincies,
convertint la ciutat en un centre cultural fins en aquell moment inexistent.

Cal aclarir que les dades extretes de I'article de premsa de ’Heraldo de Castellon
que soOn utilitzades pel Liceo per desprestigiar els resultats del Conservatori, provenen
d’un fragment d’un article publicat a Ritmo,* el 15 gener de 1935, on es lloa intensament
la tasca realitzada pels professors del Conservatori i es demana a les institucions «que
a titol de justicia se’ls remuneri quan les circumstancies ho permetin, convertint-se en
subvenci0, amb expressid en el pressupost, el que era gratificacid, i aixo sera per bé de tots».
Evidentment aquest no és un anunci del Conservatori, com volen fer veure els signants del
Liceo Beethoven sind que és un article publicat a Madrid on es demana a les autoritats
que s’involucren amb el Conservatori, la qual cosa va en contra dels interessos del Liceo.
Per tant podem dir que I'eleccid de 'article de premsa no podia ser més desafortunada.

Pel que fa a ’Academia Municipal de Misica que mencionen en la carta (I’Escola
Municipal de Solfeig) que dirigia Teresa Pelaez,? cal dir que inicament impartia classes
de solfeig i que quan es va convocar la plaga per dirigir-la van entrar més en joc els merits
politics i familiars que no pas els propiament artistics o academics.

Una altra de les raons que argumenta el Liceo per impedir que el Conservatori es
convertfs en provincial, i aix{ ser reconegut en breu per I’Estat, era que alguns professors
perdrien alumnes particulars i per tant els seus Gnics ingressos. El Patronat del Conservatori
va oferir en diverses ocasions la possibilitat d’incorporar els professors de ’Academia Liceo
Beethoven, i aquests es van negar repetidament a formar part del centre.

Per finalitzar, acaben afirmant que esperen que se’ls tracti igual que al Conservatori, ja
que per la seva tasca cultural i academica i per la seva major antiguitat estaven en un pla
superior al Conservatori. Si realment estaven en un pla superior no haurien de demanar
un tracte igual, sind preferent i millor. D’altra banda, la premsa de Barcelona (Galbez,
1934), Madrid (Abellan, 1935) i Valencia, entre d’altres, durant els anys d’existencia del
Conservatori, es va encarregar de difondre les activitats i esforcos que estava duent a
terme aquest centre, i mai van esmentar, ni tan sols breument, al Liceo Beethoven com
un referent cultural i musical de la ciutat, tal i com el qualifiquen els signants de la carta.

El punt més critic de la disputa entre el Conservatori i els seus detractors va ser entre
I’abril i el juliol de 1936. Els esdeveniments que van succeir al juliol, confirmen que van
ser moments de gran tensio. Tensio que no era aliena als moments de crispacioé popular
que vivia ’Espanya de ’e¢poca. El Conservatori es trobava en el quart any d’esforcos i
preparava ’audicid6 final de ’any academic que s’havia de celebrar al Teatre Principal el
16 de juny. El claustre de professors del Conservatori esperava amb ansia la data per poder
mostrar a la ciutat els progressos de I'alumnat i aixi demostrar que el nivell era molt més
alt que al Liceo. Com era habitual, el Liceo Beethoven va respondre a la convocatoria del
concert anunciant una audicio tres dies abans al mateix teatre. En aquesta ocasio, Mus no
va poder suportar més i va decidir actuar per desacreditar al Liceo, actes que li portarien
greus consequencies en el futur. Deixem que el propi Mus narri els fets a través de les
seves memories:

21 Aquest article es va transcriure integrament a I’Heraldo de Castellon el 7 de febrer de 1935.
22 Teresa Pelaez era filla del alcalde republica de Castelld, Manuel Pelaéz.
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Al juny estavem preparant una audici6 extraordinaria d’alumnes al Teatre Principal de Castelld
en favor d’una instituci6 benefica... aquestes audicions eren la nostra millor defensa ja que
podiem mostrar la diferéncia d’ensenyament i demostrar que els nostres alumnes petits de tercer
o quart tocaven molt millor que els grans del Liceo que estaven a sete o vuite.

Uns dies abans de la nostra audicid extraordinaria, vam ser sorpresos per un altra audiciod
d’alumnes organitzada pel Liceo Beethoven... el seu concert es faria tres dies abans del nostre,
i com era habitual, tocarien alumnes que havien acabat els seus estudis, altres que vivien a
Valencia i a la seva Orquestra de cambra tocarien misics professionals que treballaven al Teatre
Principal... la seva audacia era increible i la complicitat de les autoritats que restaven cegues,
era més que evident... la premsa anunciava el seu concert com el gran acte de la temporada... i
llegint aquestes monstruositats vaig pensar que havia de fer alguna cosa per desemmascarar-los...
Després vaig anar a una impremta, el propietari de la qual era molt amic meu, i clandestinament
vam fer els segilents programes per ridiculitzar la seva audicio:

Un cop van tenir impresos
Ijl‘lli" I“ilirl‘“" "EN els pamflets es van encarregar

EXITO EXITO EXITO de repartir-los per Castello
Hoy Miérecoles 10 de Junic de 1936 inundant la ciutat d’aquest
GRANDIOSO CONCIERTO BENEFICO pasqui. El dia seguient va

A CARGO DEL GRAN LICEO BEETHOVEN sorgir efecte la idea i tota la

EM EL QUE TOMARAN PARTE:

4 Profesores de la Banda Municipal 4 ciutat es va despertar amb la

19 Profesores de la Sociedad de Miisicos Castellén 19 noticia a casa seva (fins i tot
(20N 34 REICTIHES I se’n va enviar un a ell mateix

5 ALUMNOS DEL MENTADO LICEO 5-(Solo 8) N , .1
Director: B. PEPITO GARCIA perque no I’acusessin d’autor
Profesor: D. EDUAEDO FELIP _ dels fets). Veient que la remor

s’estenia i comencava a danyar

ARTE..... JUVENTUD..... BELLEZA..SS

Programa.

al Liceo Beethoven, el director
de I’academia va escriure a

la premsa local informant que al concert participarien antics alumnes que volien retre
homenatge al Liceo (Mus, s.d.: 88). La tarda d’aquest mateix dia, Mus va rebre la visita
de la policia que ’acusava d’haver impres clandestinament els programes, tal com explica

el mateix Mus:

Algl va tocar a la porta [...] dos policies van preguntar per mi i mostrant-me un programa verd
el qual recordo massa bé. Em van acusar d’haver-ho impres clandestinament [...] agafant el
programa de les seves mans el vaig llegir indiferentment als policies, dient-los que era ridicul
sospitar que jo hagués impres tal broma i que no sabia res fins aquell mateix mati, quan vaig
rebre un sobre que contenia diversos programes com aquest.

Els policies, buscant proves, em van demanar que els acompanyés al conservatori i all{ van
preguntar al conserge, qui va dir que havia rebut un gran paquet ple de programes a primera
hora del mati [...] ells van examinar atentament la nostra maquina d’escriure i van interrogar la
familia del conserge. Finalment es van disculpar dient que ells havien de complir el seu deure
i que el director del Liceo estava realment furids, encara que no entenien perque si la data i el
lloc era correcte [...] “és una bona propaganda per ells, al capiala fi”.
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Al no estar familiaritzats amb el mén musical, els policies no van poder veure-hi la burla,
la qual en 24 hores havia estat molt més efectiva que no pas quatre anys d’esforcos intentant
desemmascarar-los. (Mus, s.d.: 89).

|
I

Alumnes i claustre al Teatre Principal, 1936.

En aquesta ocasid, Mus va exterioritzar tota la seva rabia continguda durant anys per
ridiculitzar el Liceo, i tot i que ho va aconseguir, li va servir de poc. Al cap i a la fi aquest
acte li portaria més problemes que satisfaccions. D’altra banda encara que tingués gran part
de rad en allo que defensava, d’alguna manera Mus va quedar en entredit al ridiculitzar a gran
escala el Liceo. Cal fixar-se en la data en que ocorren tots aquests fets: en plena preparacio
del cop militar del 18 de juliol perpetrat per les tropes de Franco contra la Republica.

8. Proces de municipalitzacio

L’objectiu que tenia el Patronat i el claustre del Conservatori era que el centre
aconseguis ser municipalitzat per aixi poder arribar a ser oficial en un breu periode de
temps. En aquest moment només tenien validesa els titols expedits a Madrid, Valencia,
Sevilla i Cordova i hi havia molts conservatoris que estaven esperant la redaccio d’'una
nova llei educativa, per passar a ser centres oficials. La Diputacid mai va arribar a tractar
el tema de fer-se carrec del Conservatori i aix{ aconseguir que es convertis en un centre
oficial, possiblement a causa de les pressions rebudes pel Liceo Beethoven, pero en canvi
I’Ajuntament de Castell0 va tractar en reiterades ocasions la possibilitat de municipalitzar
el Conservatori i d’aquesta manera que passés a ser oficial. La primera vegada que es va
parlar de la municipalitzacié a ’Ajuntament va ser ja comencgada la guerra civil, el 29 de
desembre de 1936 (Gil Gimeno, 2005: 732-734).
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En la seglient sessid celebrada el 5 de gener del 1937 ja es va debatre de manera extensa
el tema, quedant clar des del principi que les posicions estaven fortament enfrontades entre
els detractors i partidaris de la municipalitzacid del Conservatori.

La Comissid de Cultura, representada per Garcia Soler, estava a favor de la
municipalitzacio.

La Comision creyd oportuno aprovechar el ofrecimiento que se le hizo y la coyuntura que se
presentd en esos momentos para tener un Conservatorio de Musica, en Castellon, que en un
dia proximo, después de su municipalizacion, pudiera tener caricter oficial, entendiendo que
con ello se beneficiaba a los que se dedican a estos estudios, evitandoles los consiguientes
desplazamientos a Valencia, para revalidar sus conocimientos. Ademas los gastos a los que
ascenderia el mantenimiento de tal centro tendrian adecuada compensacion con los ingresos
de las matriculas, debiendo interesarse del mismo el Estado, que en su dfa se harfa cargo de tal
conservatorio, para transformarlo en centro oficial de ensehanza.?®

Per diverses raons, un bon nombre de regidors es van oposar a la idea de la possible
municipalitzaci6.?* Hernandez Merlos va afirmar que:

Los consejeros del Ayuntamiento debian laborar y defender la clase trabajadora, y contra la
propuesta presentada estaba la Sociedad de Musicos de Castellon, casi en su completa totalidad,
porque no se vislumbraba beneficio alguno en el orden econdmico y en el cultural para la Ciudad,
y por eso se oponia a la aprobacion de la propuesta.?

El regidor Mercé es va manifestar també en contra i va proposar que s’ajornés la
resolucio i s’enviessin copies del dictamen a totes les entitats musicals de la ciutat per a
posicionar-se. D’aquesta manera va finalitzar la sessio. Una setmana és tard es va reprendre
el tema per Gltim cop. En aquesta sessio es van presentar les segiients propostes 26

1- Acceder a que el Conservatorio de Misica de Castellon, sea municipalizado por este Consejo
Municipal, corriendo a cargo del mismo, todos los gastos que ocasione el funcionamiento de
dicho centro de ensefianza.

2- Como consecuencia de la anterior municipalizacion, dicho servicio tendra plena autonomia
y su contabilidad, atin llevandose dentro del presupuesto general, serd independientemente de
las demés atenciones municipales.

3- El consejo municipal se reserva la facultad de poder revocar en su dia la municipalizacion
de que se trata, cuando por causas ajenas al mismo falte el apoyo de quienes mas obligados
vienen a presta su colaboracion.

4- Si se acordare la renovacion antes mencionada, ningn interesado en la municipalizacion de
que se hace mérito tendra accion para reclamar al consejo municipal, derecho alguno que pueda
referirse a nombramiento de cargos, sueldos y demaés servicios afectos a dicho conservatorio,

% AMC. Actes de ’Ajuntament de Castelld. Sobre municipalizacion del Conservatorio de Miisica. 5 de gener de 1937.
2 AMC. Actes de ’Ajuntament de Castelld. Sobre municipalizacion del Conservatorio de Miisica. 5 de gener de 1937.
» AMC. Actes de ’Ajuntament de Castelld. Sobre municipalizacion del Conservatorio de Miisica. 5 de gener de 1937.
% AMC. Actes de I’Ajuntament de Castelld. Sobre municipalizacion del Conservatorio de Miisica. 12 de gener de 1937.
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puesto que el municipio se considera libre de toda carga, con reserva al conservatorio de todos
los ttiles inventariados, que se entreguen en el momento de la municipalizacion.

Seguidament a la lectura de la proposta es va llegir un escrit presentat pel director del
Liceo Beethoven, impugnant la peticié de municipalitzaci6 del Conservatori de Misica. En
aquesta ocasiod també es va viure I’apassionat debat. En contra es posicionaren els regidors
Hernandez Merlos, Torrent Beltran i Mercé, i en pro d’aquest, Gdbmez Molinos, Torrent
Miralles i Garcia Soler. En nom de la Comissid, Gdbmez Molins va explicar:

[...] que la idea de municipalizar el conservatorio de Misica de Castellon, naci6 a raiz de un
viaje a Valencia, en donde llegd a conocimiento de la comision el proposito del Ministerio de
Instruccion Pablica de reorganizar los conservatorios en Espafia, en ese momento disueltos por
un Decreto, y por ello decidieron redactar la mocidon para municipalizar este centro, a fin de que
en un dia cercano pudiera acogerse al decreto de reorganizacion y, en consecuencia, dotar a la
ciudad con un nuevo centro de ensefianza oficial. Ademas afiadid que con la municipalizacion
el consejo municipal se beneficiaria, ya que se podria gestionar la cesion del inmueble en el
que esta instalado el Conservatorio de Misica, valorado en unas cuatrocientas o quinientas mil
pesetas, y que al principio del conflicto armado fue cedido por el Frente Popular a dicho centro.?”’

Per la seva part, Hernandez Merlos es va reafirmar sobre el que havia exposat en
I’anterior sessid municipal, és a dir que «estaria d’acord en tot allo que la majoria de
misics de Castelld acordessin sobre la particular, pero va expressar la seva estranyesa
al dictamen, ja que li constava que estava completament en desacord amb el criteri de
la Societat de Musics de Castelld. També va afegir que al seu parer la municipalitzacid
seria perjudicial als interessos del consistori a causa de raons economiques». A part dels
partidaris i detractors de la municipalitzaci6 hi havia altres regidors, com ara Picd, que
consideraven que «no era el moment més adequat per tractar aquesta municipalitzacid,
quan sobre el Consell hi pesava la resolucid d’importants problemes de més transcendencia
que aquest i menys quan el panorama nacional estava enfosquit per la criminal revolta
feixista».”® Finalment sembla que va tenir més forca I'Gltima de les posicions explicades,
ja que mai més es va tornar a tractar el tema de la municipalitzaci6é del Conservatori a
I’Ajuntament. La dificil situacid que vivia el pafs va impossibilitar que el Conservatori
pogués convertir-se en oficial, pero és comprensible que aquest tema no es tractés més ja
que hi havien d’altres temes molt més importants i urgents.

9. Final del Conservatori

La guerra civil es va prolongar durant gairebé tres anys i els alumnes disminuir
drasticament. Les institucions, poc implicades en temps de pau, van abandonar més encara
el Conservatori, fent inviable la continuitat del centre. Mus recordava de la segiient manera
el final del Conservatori (Mus, s.d.: 97):

2 AMC. Actes de I’Ajuntament de Castelld. Sobre municipalizacion del Conservatorio de Miisica. 12 de gener de 1937.
# AMC. Actes de I’Ajuntament de Castelld. Sobre municipalizacion del Conservatorio de Miisica. 12 de gener de 1937.
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La intriga era tan clara i la situacid bel-lica tan greu que vaig creure inftil lluitar més quan la
cosa més interessant en aquest moment era menjar i viure... per aixo, sense dignar-me a discutir
amb uns traidors aix{, el dia seglient vaig agafar les meues pertinencies del conservatori i les vaig
guardar al pis de la meua mare... aquest dia vaig considerar finalitzada la paternitat musical del
centre que jo havia creat... la guerra amb les seues crueltats i injusticies me’l va robar obligant-
me a consagrar la meua vida i energies a la meva familia i la meva estimada Eva... si la pau mai
tornava, hauria de guanyar-me de nou el centre, sempre i quan fos dignament.

Sense Mus al capdavant, el Conservatori va durar uns quants mesos i va tardar poc a
tancar definitivament les portes, deixant la ciutat sense cap referent “oficial” d’ensenyament
musical. Cap dels misics que es va oposar a la fundacioé del Conservatori va intentar crear
un centre de misica oficial, i haurien de passar gairebé quatre decades perque Castelld
tornés a tenir un Conservatori que lluités per la seua oficialitat, pero aquest ja és un altre
tema a tractar.
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El text com a element diferenciador en les
obres de Carles Santos!'

JoAQUIN ORTELLS AGRAMUNT (agramunt@edu.uji.es)
Universitat Jaume |

1. Introduccio

La msica, com a element expressiu, sempre ha estat al servei d’altres elements com el text o
les imatges. Només cal fer una passejada per la unid d’aquesta amb les imatges o I'escenografia
per a adonar-se’n que la misica sempre va ser un element potenciador de I'expressivitat escenica
o les imatges. Des de 'antic teatre grec, on els distints instruments i les distintes escales
potenciaven la personalitat i el caracter dels personatges, passant per la utilitzacio de la misica
«al servei del text i de 'expressivitat» com promulgaven els membres de la Camerata Fiorentina,
en I'Opera, seguint amb els estereotips musicals utilitzats en el cine mut i, posteriorment, la
composicid de les bandes sonores originals, com 1’0ltima baula de la cadena de muntatge dels
films i/o series, la misica sempre ha estat «al servei de». Només l'original treball de Walt Disney
i Leopold Stokowski, Fantasia, va modificar aquests parametres i va anteposar la miisica a
les imatges: aquestes van estar-hi al servei de la primera. Per primera vegada, la misica no
era un complement potenciador, sind el guid que s’havia de seguir per a realitzar el treball.

Si unim text i misica, observem que els resultats sobn semblants. Ja ha estat comentat
el resultat en 'opera. A aixo caldria afegir-hi aquests altres ambits:

* Els recitals poetics, en els quals, la mlisica acompanya el recitat.

* La musicalitzacid de textos poetics, en els quals la base és el mateix text i la misica
s’utilitza com a potenciador de I'expressivitat del text.

* Les cangons comercials, en les quals la misica, encara que composta alhora que el
text, es queda en un segon pla per als oients.

Com un oasi entre tanta submissid queden els lieder, en els quals text i misica
comparteixen el protagonisme. La misica és un complement al text i aquest un complement
a la musica, queden ambdbds components al mateix nivell d’importancia.

No s’ha trobat cap obra en la qual la misica servisca de fil conductor de la mateixa.
Que el text tinga un paper secundari respecte a aquesta és dificil de comprendre. Els
compositors, estranyament, es basen en elements no musicals per a la composicid.

Aquests parametres son aixi fins a arribar a I'obra de Carles Santos.? El compositor

! Traduccid del Servei de Llengiies i Terminologia (UJI).

2Pianista i compositor de Vinaros, deixeble de Joan Brossa i John Cage; la seua obra pot emmarcar-se dins del
minimalisme musical i la indeterminacié. Compositor resident de la Fundacid Joan Mird, ha representat les seues
obres esceniques en els festivals musicals més importants d’Europa i America del Nord. Ha rebut, per aquestes,
innombrables distincions i premis per I'originalitat de les seues propostes i el rigor de la seua realitzacio, entre els quals

Anuari 24 (2013: 97-107). ISSN 1130-4235 http: //dx.doi.org/10.6035/Anuari.2013.24.8



98 ANUARI DE UAGRUPACIO BORRIANENCA DE CULTURA, 24

de Vinaros posseeix un ampli cataleg compositiu dedicat a la veu i ell mateix afirma
categoricament que «el guid de les meues composicions és la misica, la partitura». D’aquesta
manera cal preguntar-se: Quina funcio té el text en I'obra de Santos? Es, potser, un element
secundari que no aporta o fins i tot resta al component musical? La resposta a aquestes
preguntes la donen I'analisi i I'audici6 de les seues obres. Indubtablement, I'obra de Carles
Santos, en conjunt, és original. Aix{ doncs, i en referencia als seus espectacles escenics, Josep
Ruvira,? en el treball Los desafios artisticos de Carles Santos, afirma (Ruvira, 2008: 39):

[...] resulta mas comprensible decir “es un nuevo espectaculo de Santos” que “es una especie de
opera” o que “es una performance de grandes dimensiones en la que cantan o tocan el piano”.
Consisten estos en concepciones escénico-musicales que se resisten al formato y a los cddigos
que imponen los géneros tradicionales.

Tenint en compte que I’estetica de Santos ve donada, en gran manera, per la seua
fructifera relacid amb el poeta catala Joan Brossa, a qui considera com a son pare artistic,
podem comencar a entendre el significat de la veu i la paraula per a Santos en les seues
obres. La veu no és només un instrument, sind un mitja d’expressio, i la paraula, el text, el
mitja del qual es val. Sempre la masica per davant del text. Sempre la msica, la partitura,
com a fil conductor. Com afirma Ruvira (2008: 42), «las experiencias de Santos con la voz
son miltiples y muchas de ellas anteceden a su primera obra grabada».

El text en Santos és un element expressiu de primera magnitud, pero sempre s’adequa
a la misica, que és la seua guia. A aixo cal afegir-hi I'originalitat amb la qual el mestre
de Vinaros tracta aquest. Perd tot aixo no tindria rad de ser sense fixar les bases de 1’'obra
de Santos. Una serie de parametres defineixen ’obra del genial compositor castellonenc.

2. Analisi de ’obra instrumental

Piano, veu, escenari i la resta de les arts. Per a Carles Santos son elements moltes
vegades indivisibles i, al mateix temps, complementaris.

La seua obra és una obra viva per a 'interpret. Pot ser modificada, alterada i combinada,
en funci6 de la situaci6 temporal en que es trobe. Es una obra oberta que requereix, moltes
vegades, de la musicalitat de I'interpret per a la seua execucid.

Els fragments repetits lliurement; la velocitat d’execucid que s’adapta a I’aciistica del
moment; la metrica de les obres, no definida amb exactitud i que ha d’adaptar-se a ’aclistica,
al pablic i a la sensibilitat de I'interpret en aqueix moment; la utilitzacid interpretativa per
a magnificar un altre tipus d’art que s’executa al mateix temps que la misica, en moments
determinats. SOn tots aquests, elements que fan d’aquesta produccié musical un moén en
constant moviment i progrés.

El llenguatge de I'obra de Santos s’ha catalogat de minimalista.* Després d’observar amb
deteniment les seues partitures no hi cap una altra reflexid que posar en dubte aquesta afirmacio.

destaquen diversos premis Max, el Premi Nacional de Musica i la Medalla d’Or de 1a Universitat Jaume I de Castelld.
3 Doctor en Filosofia, alterna la funcié docent amb la investigacid, fonamentalment cap a I"ambit de ’estetica
musical i especialment sobre les avantguardes artistiques.
4 Tom Johnson el qualifica com a «minimalista romantic».
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El seu llenguatge evoluciona, no es modifica; aquesta evolucid s’observa en la seua escriptura
manuscrita (no es tracta del simple afegit o supressio de notes, sind del desenvolupament
del discurs musical) i a més esta en funcid del moment en el qual és interpretat.

Pel que fa a la forma musical, les caracteristiques més determinants de la seua obra,
reflectides en els seus manuscrits, podrien resumir-se en el segiient:

¢ Utilitza, habitualment, blocs d’escriptura musical per als seus manuscrits.

* Enels fulls d’aquests blocs, només escriu en les pagines senars, deixant les pagines
parelles (o reversos) per a anotacions o canvis. En el cas que allo que s’ha escrit
en aquestes pagines tinga validesa, numera les mateixes amb la mateixa xifra de
la pagina anterior i un Bis.

¢ (Cada grup o motiu és escrit en un pentagrama, per separat.

* Les repeticions no s’assenyalen habitualment com a tals, sin6 amb doble barra
divisoria al final del motiu a repetir.

* No sol utilitzar el signe de clau en els seus manuscrits. En aquest cas, se sobreentén
que «la miisica escrita esta en clau de sol».

* En comptades ocasions els seus manuscrits inclouen referencies a la dinamica a emprar.

* Tampoc son habituals les indicacions agogiques.

* No sol utilitzar el signe de compas al principi de les seues composicions, encara
que s’esbrina per les linies divisories.

I, sobre tot, per a determinar la influencia del text en les seues obres,

* Modifica les seues composicions i les adapta a I’element escenic que les acompanya.
Aquestes modificacions sol realitzar-les en fotocopies dels seus manuscrits, no
directament en aquests.

Aix{ doncs, veiem que la seua obra és una obra oberta en tots els sentits i en tots els
elements, per la qual cosa un text tancat i eix de les seues composicions no té sentit. El text
ha d’adaptar-se a la idiosincrasia de I'obra i aquesta es basa en la llibertat interpretativa a
partir de la musica i a través de les circumstancies que conflueixen en el moment exacte
d’executar-la. Es per aixo que l'originalitat dels seus textos i, al mateix temps, la forca
expressiva conviuen amb aquesta llibertat interpretativa. Pero, en quin sentit? Com pot
el text adaptar-se i modelar-se al moment exacte de I’execucid? De quina manera es
modifiquen les frases literaries, el significat i el sentit sense que aquestes perden credibilitat?

3. La veu

Com hem comentat anteriorment, la veu €s un vincle d’expressivitat en I'obra de
Santos. Ja des de les seues primeres experiencies, el recurs de la veu, més enlla de la
utilitzaci6 habitual en parametres escenicomusicals, li atrau enormement i desenvolupa la
seua imaginacio. Com a exemple citem el film gravat amb Pere Portabella,’ en el qual el
Cor del Gran Teatre del Liceu realitza una lectura exclusivament ritmica (sense entonacid
i amb el nom de les notes) d’'una partitura de Wagner. Encara que aquest siga un recurs

3 Play-Back (1970), Carles Santos i Pere Portabella.
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pedagogic habitual en les escoles de musica i en els conservatoris, «en la voz de un coro
produce un resultado sorprendente con no poca carga humoristica» (Ruvira, 2008: 42).

Si es pren com a punt de partida aquest procés, veiem com 1’obra de Santos es mou amb
naturalitat en els distints processos vocals i I’experimentacid que d’aquests en fa atorga un
nou significat al que coneixem com a obra vocal (Ruvira, 2008: 42):

Santos propone una utilizacion de la voz realmente sugerente, a partir de una técnica que llegd a
ser bautizada por Jackson McLow como expanding of incremental repetition [...]. Lo importante
en esta técnica que ampliara en los fragmentos corales de sus espectaculos sera la intensidad
expresiva que con ella puede conseguirse.

Aix{ doncs, hi ha un element expressiu a potenciar que és la veu. Pero aquesta ja havia
estat utilitzada amb anterioritat en el cant i en el recitat. Que pot oferir llavors Santos de nou
en la utilitzacid d’aquest recurs? La contestacid la dona el propi Santos (Ruvira, 2008: 43):

(Por qué cantar? [...] la respuesta es simple [...]: la fisicalidad de la cancion. Desde el momento
que una voz se desplaza de su habitual campo del habla, el cuerpo cobra energia, cambia la forma
de respiracion y todo el peso comienza a redistribuirse, a balancearse, a redefinir su gravedad
y sus relaciones. [...] Esta es la forma en que se realiza la auténtica comunicacidon y como la
auténtica informacion se transmite [...]

Pero, a més de la veu hi ha un altre element complementari en les seues obres vocals
i aquest no és cap altre que el text que acompanya la veu. El text de les obres vocals de
Santos no és un text a 1's. Es un text d’acord amb el vehicle que el mostrara, la veu. Es
un text al qual I'autor extraura tot el component expressiu que puga, aixo si, atenent-se al
motor principal de les seues composicions que no és cap altre que la partitura.

4. Textos

El text, en les seues obres, &s un altre element més del llenguatge. He de fer constar
que Santos atorga una importancia vital a la musicalitat dels seus textos. El punt de partida
d’aquesta musicalitat és la intencié purament sonora o onomatopeica dels mateixos. Santos
desenvolupa «textos cuyo contenido ve desde lo puramente fonético a una construccion
discursiva con palabras inventadas, un parloteo fuertemente sugestivo» (Ruvira, 2008: 43).
Per a aconseguir aquesta musicalitat utilitza una serie d’elements recurrents:

1. Sil-labes o paraules inventades per ell. Aquest llenguatge propi busca la forca de la
paraula i I'impacte en qui I’escolta. Només cal repassar els titols dels seus espectacles o
els noms dels seus personatges per a comprendre-ho.

Pero, aquestes paraules han d’entendre’s unides o separades de I’element melodic. En
cas que no existisca un element melodic, la masica perd el paper protagonista i aquest
s’atorga completament al text.

Titols com Katralla ens poden donar una idea del que exposa. Sent una paraula inventada
per lautor, la forca expressiva queda patent en el moment de la diccid. A partir de I’element
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estructural de la mateixa (3 sil-labes), el muntatge formal (element musical de gran pes en
I’obra de Santos) pren cos a través d’una figuracid de tresets enllacats. El text de referencia
d’aquesta obra és aquesta paraula i sobre aquesta es desenvolupa tot el discurs musical.
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Katralla (Arx 16).

Es pot observar en una altra obra seua el que s’ha exposat anteriorment. Es ’obra
Tocatico tocatd (1978), que igual que I’anterior, manca d’element melodic encara que
no d’elements expressius. Tornem a trobar un text inventat per l'autor amb gran carrega
expressiva que serveix de base per a la composicid. Es el primer element textual a presentar-
se i I’element recurrent al llarg de I'obra. Pero aquest element evoluciona, deixa pas a uns
altres elements que I’engrandeixen. A aquest es van unint elements expressius com ara
onomatopeies o altres sil-labes inventades que, si bé en una lectura rasa poden pareixer sense
sentit, en el moment que col-loquem les diferencies d’altura (sense entonacid determinada)
marquen unes pautes interpretatives importants. Al mateix temps, la recol-locacid d’aquests
elements dins del discurs de I'obra, fa d’aquesta un valor viu. No es tracta de la repeticid
sistematica d’elements textuals sind del seu desenvolupament i adaptacid dins d’un tot.
Les onomatopeies anteriorment citades (Br, Bom, Pim) s’entrellacen amb sil-labes soltes,
aparentment sense sentit (Taa, xac) pero en les quals hi ha indicacions de direccionalitat de
I’altura musical (cap a I’agut o cap al greu). Encara que aquesta direccionalitat €s relativa
i no absoluta, ja que I'autor no indica exactament fins a quin punt d’altura s’ha d’arribar
en la interpretacid.

La velocitat d’execucid, les pauses o les repeticions de cada frase s’emmotllaran al
moment de I’execucid, en funcid de parametres dispars com la reverberacid de la sala,
I’estat animic del pablic o del mateix interpret, entre d’altres. Aixo fa que cada interpretacid
de I'obra siga completament distinta. De totes les que puguen existir, quina és I'adequada
segons l'autor? Es una pregunta oberta que analitzarem més tard.

Els mateixos parametres els trobem en Pepa (1980). Aquesta és la paraula que dona
titol a 'obra i al mateix temps, la que serveix de fil conductor de la mateixa. A aquesta se
li uneixen altres (tu, tira, o, chimbamba) alhora que apareixen onomatopeies (uai, ia, pim,
ja, br). Aixi mateix, se’n troben indicacions de direccionalitat vocal en la interpretacid que
s’afegeixen a aquestes indicacions d’expressivitat en I’execucid com «erotic». Com en I'obra
anterior, els parametres de velocitat, estat animic, reverberacio, etc., no estan previstos i
son aquests els que juguen un paper primordial en les diferents execucions de I'obra ja que
aquesta es modifica en funci6 dels mateixos.
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2. En alguns manuscrits de Santos, els textos no contenen referéncies musicals. Amb aixo
entenem que no hi ha metrica o altura en aquests.

Les interpretacions que han de realitzar-se dels mateixos és lliure, i atenen a recitats
amb carrega expressiva determinada pel mateix text. El seu contingut segueix les pautes
descrites en el punt anterior: paraules inventades i onomatopeies, encara que aquestes en
menor grau. Es en aquest moment quan ’autor utilitza un recurs que amplia els parametres
exposats fins ara: extensos textos sense significat, pero plens de forca, en molts casos, de
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la forca de la blasfemia (DEU DE DEU QUE XUFLEGUES LA MARMOLLA VURIDALL DE CONFLEXIONS
RULLERIES I MELASSES [...] (Ricardo i Elena, 2000)). Es en aquests amplis textos on les
referencies a la religio i al sexe son més habituals. I és en aquests textos on trobem la
descomposicid fonetica de les paraules per a convertir en abstracte ’estrat simbolic de
la llengua. Gran part d’aquest recurs és utilitzat en les seues composicions esceniques,
composicions d’un major calat expressiu, atesos els recursos escenics que s’hi poden
utilitzar i que permeten una major carrega expressiva del text.

3. Existencia de referéncies musicals, perd no de referencies literaries. En aquest cas, els
cantants han de pronunciar la vocal de la nota exposada antecedida, generalment de la
consonant / (lo, le, 1i, 1a lo, 1a, 1i).5
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Es el cas contrari al punt anterior. Hi ha musica, pero no hi ha text. Com pot interpretar-
se una obra vocal sense cap referencia al text a utilitzar? L'exemple clar d’aquest estil el
trobem en la seua obra Promenade Concert, també coneguda com Concert Toni Mira,

¢ Es pot apreciar aquest fet en la gravacio realitzada en directe, el dia de I'estrena, de 'obra Promenade Concert.
El text pronunciat per la soprano no consta en el seu manuscrit. Aquesta obra va ser estrenada el 20 d’abril de
1993, a la Fundacid Joan Mir6, amb motiu de la inauguracid de I’exposicid Joan Mirc 1893-1993.

7 Amb aquest titol assenyala I’autor I’obra, en la coberta del bloc d’escriptura musical en el qual es troba el
manuscrit.
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en la qual, en el manuscrit de ’autor consta un pentagrama dedicat a la veu en que trobem
referencies musicals (altura i metrica) pero no té text. En la gravacio realitzada el dia de
I’estrena (CD DBL 38696-93) observem el que s’ha dit abans: el text interpretat per la
soprano consta de les vocals de les notes escrites, les quals van antecedides de la consonant
[ en la majoria de la gravacio.

Encara que hi ha un referent gravat d’allo que desitja I’autor, en cap moment en els seus
manuscrits fa referencia a que i com ha d’interpretar-se. En una de tantes entrevistes que se
li han fet, en ser preguntat per aquest fet, Santos va defensar, com tantes altres vegades, la
Ilibertat d’interpretacid. No va exposar ni va defensar allo que s’ha mostrat en la gravacio,
com la féormula per a interpretar els seus textos no escrits. Com ell mateix defensa sempre
sobre la seua obra, «la interpretaci6 €s tan lliure com I'interpret la puga defensar».
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4. Existencia de tots els parametres necessaris i utilitzats habitualment en les composicions
vocals.

Encara que és el més habitual en qualsevol composicid vocal, no ho és tant en ’obra
de Santos. Els recursos utilitzats continuen sent els mateixos que s’han tractat en aquest
treball (paraules inventades, onomatopeies, etc.), pero en aquest cas estan col-locats en
els seus manuscrits com és habitual en les partitures a I'is: metrica, altura i concordanca
sil'labica. Com a exemple d’aquest estil compositiu, presentem una obra inedita de I’autor,
escrita per a veu (sense identificar) i piano.
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5. Interpretacio

Amb anterioritat ens formulavem la pregunta: Quina interpretacié d’una obra de Santos
és la més adequada, segons I’autor? Per a contestar a aquesta pregunta s’ha de tindre en
compte, ja per a comengar, el pensament de Santos. Hauriem de dir pensaments, en plural,
ja que aquests son diversos. Passem a enumerar:

* Santos sempre ha estat poc favorable a les gravacions de les seues obres. Poques

son, verdaderament, les gravacions de les obres de Carles Santos disponibles.
A pesar de registrar els seus treballs en una serie de discos, és dificil tornar
a trobar una gravacio diferent de la seua obra. Possiblement la causa siga que
ha estat el propi autor I’executant de les seues obres. Ates que majoritariament
no estan publicades o editades, no estan a ’abast d’un public interpretatiu
majoritari.

* Santos considera la seua obra un element viu i no estanc, per la qual cosa no

li agrada donar més indicacions de les necessaries per a la interpretacio de les
seues peces. Aixi, deixa llibertat a I’executant per a interpretar, com considere
adequat, les obres de I’autor. Aixo dona peu a que les execucions de les obres de
Santos, realitzades per altres instrumentistes, siguen completament dispars unes
d’altres. L'executant ha de buscar en el discurs musical, el sentit interpretatiu
de cada moment i adaptar-lo a les circumstancies que sobreviuen en aqueix
mateix instant.

Per tot aixo, parlar d’interpretacio en I’'obra de Santos és parlar de llibertat. La llibertat
de I’executant que es converteix en interpret en el moment en que es fa amo de I'obra i pot
adaptar-la a les seues inquietuds i pensaments. Per tant, no hi ha una Gnica interpretacio
de les obres de Santos. Hi ha tantes com vegades son executades.
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BIONOTA

Joaquin Ortells Agramunt

Nascut a Benicassim (Castelld), realitza els seus estudis musicals al C. S. de Musica de Valencia,
on obté les titulacions superiors en Direccid d’Orquestra, Composicid i Orquestracio, Musicologia
i Clarinet, aixi com el titol de professor de solfeig. Les seues composicions han estat premiades en
diferents certamens i concursos. Ha dirigit més de 300 concerts i ha rebut diversos premis. El seu
treball d’investigacié «Analisis i catalogacion de la obra instrumental de Carles Santos», com a membre
del grup d’investigacié Patrimoni Musical de Castelld, li serveix d’inici per a la seua tesi doctoral.
Pertany, per oposicio, al cos de professors d’Ensenyament Mitja des de 1990 i és professor de miisica
a la Universitat Jaume I de Castelld des de 1998.
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Jazz made in Castello: cataleg
i arxiu discografic!

JosE MARIA PENALVER VILAR (penalver@uji.es)
Universitat Jaume |

1. Introduccio

La difusio del jazz, tant a través de la misica en directe com a través de la gravacid
sonora, ha estat cada vegada major a la nostra provincia. Des del punt de vista musicologic
sorgeix la necessitat d’arxivar i conservar el nostre patrimoni artistic i musical, aix{ com
de contribuir al disseny d’un cataleg propi cada vegada més extens. La finalitat principal
d’aquest treball €s la recerca, analisi, seleccid i interpretacio de la informacio6 referent en
els registres sonors publicats pels nostres misics. Com a resultat ofereix I’elaboracié d’un
cataleg i arxiu discografic complet i documentat de les gravacions jazzistiques produides
per musics de Castello.

S’adverteix que aquesta investigacid només cobreix la informacio relativa als
documents sonors, és a dir, es tracta d’una catalogacid, el registre de la qual no inclou
critiques musicals o la interpretacid subjectiva d’un altre tipus de dades. Fa referencia,
exclusivament, a les gravacions editades o publicades legalment que poden ser
reproduides en qualsevol suport o format i als editors discografics emprats per a la difusid
i distribuci6. Per a aixo, a diferéncia d’un altre tipus d’investigacions que se centren
en la informacid impresa en els llibrets, caratules o el propi suport, ens servim, com a
font primaria, de la informaci6 que consta al cataleg de publicacions de la Biblioteca
Nacional d’Espanya (BNE).

2. Objectius

Es el nostre interes desenvolupar els segiients objectius sobre les gravacions de jazz
produides per misics de Castello:

1) Dissenyar un instrument de recollida de dades valid per a tot tipus de gravacio
sonora que puga ser reproduida en qualsevol suport.

2) Realitzar una classificacié metodica de cada publicaci6 i ordenar-les cronologicament
sobre la base de I'any d’edicio.

3) Valorar els distints productors i editors del jazz castellonenc a través de comparatives
entre segells discografics en base al volum, la internacionalitat o I’exclusivitat dels
treballs publicats.

! Traduccid del Servei de Llengiies i Terminologia (UJI).
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3. Estat de la questio

Les publicacions sobre jazz produit a Castelld son quasi inexistents; quan s’aborda
aquesta tematica en la literatura musical s’ofereix com a complement a la produccid
jazzistica realitzada a les grans ciutats, com Barcelona, Madrid o Valencia, i generalment,
es tracta de manera paral-lela. D’altra banda, les poques mostres d’objectivitat en el tema
forneixen articles de divulgaci6 de caire molt propagandistic. Citem, com a antecedent i
mostra de publicacions, les paraules del professor de la Universitat Jaume I de Castelld
i critic de jazz Javier Vellon. Jutgeu vosaltres mateixos, com a exemple, els segiients
fragments d’aquest autor (Vellon, 2005: 33):

L’epoca en la qual comenca la verdadera narracid del jazz local transcorre paral-lela a
I’afermament de la democracia i a la tasca normalitzadora dels ajuntaments elegits, i amb el
triomf de ’esquerra a casa nostra [...]. Castelld Cultural [programacid cultural que engloba
cinc edificis: els auditoris de Castell6 i Peniscola, el Museu, el Teatre Principal i 'Espai d’Art
Contemporani] ha donat des del principi suport a al jazz i s’ha deixat assessorar per bons
aficionats i pels professionals del tema. [...] La corporacié municipal d’Alejandro Garcia [ex
alcalde de Benicassim], una de les persones vinculades historicament al jazz castellonenc, va
ser la que va soterrar el que era un segon intent per organitzar un cicle jazzistic a al ciutat. Amb
Francesc Colomer [alcalde de Benicassim] es va reprendre la idea i sembla que, després dels fets
ja coneguts de la moci6 de censura que ’any passat [2004] va provocar el seu canvi a I’alcaldia,
una altra vegada s’han congelat les propostes en aquest sentit.

Draltra banda, de manera generalitzada, els critics valencians han demostrat poc interes
en la nostra producci6 jazzistica i han centralitzat el seu estudi quasi exclusivament en la
capital del Taria. Per exemple, Federico Garcia Herraiz, en una publicacid de 1998 que
engloba tots els estils de misica de la Comunitat Valenciana (Garcia, 1998: 133), només
cita tres jazzmen castellonencs; aquests son: Fernando Marco, Diego Clanchet i Amadeu
Marin. Quatre anys més tard, en la revista Quaderns de jazz, nim. 67, concretament en
un nou estudi sobre el jazz valencia, amplia la seua relaci6 i hi afegeix tres més: Fabian
Barraza, Jests Gallardo i Natxo Navarro. Encara que &s cert que fins aqueixa epoca no
hi ha registres propiament jazzistics, almenys publicats amb diposit legal, podem afirmar
que hi ha una mostra molt més amplia de jazzmen emergents que els que consten en la font
esmentada. Com es demostrara, la produccio discografica de jazz castellonenc va anar en
augment; prova d’aixo, i del planter de misics que mereixien esmentar-se anteriorment,
oferim com a resultat d’aquesta investigacio la relacid i I’arxiu discografic.

4. Metodologia

Per a dur a terme la tasca de recopilacio i catalogacié vam dissenyar la nostra propia
Fitxa de gravacio, un instrument precis, eficag i viable, que permet la classificacid de cada
document i 'ordenaci6é metodica de les dades. Cada fitxa consta d’uns ftems especifics que
recullen la informaci6 basica de cada registre sonor.

Exemple de Fitxa de gravacio emprada per a la catalogacio dels documents sonors:
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Tipus de suport (CD/DVD/LP/S): Any d’edicio:
Titol: Contingut/temes:
Masics: Sinopsi:
Discografica:
Diposit legal:
Referencia:

Assenyalem que els items reflectits en la fitxa permeten localitzar i identificar de manera
inequivoca qualsevol gravacid publicada; no obstant aixo, a alguns paisos, com ara Espanya,
es considera el diposit legal® i el nimero de referencia de cada segell discografic, ambdos,
com identificadors insubstituibles d’un registre sonor. El primer té I'objectiu de recopilar i
preservar una col-lecci6 nacional de materials bibliografics de qualsevol tipus, la redaccid
i publicacid en la bibliografia nacional, el control estadistic de la producci6 editorial i la
constitucid de col-leccions bibliografiques regionals i locals. El segon representa el nlmero
de gravacid per ordre cronologic en el cataleg de cada discografica.

5. El context i els antecedents

A mitjan decada dels anys 40, després de difondre’s per tota Europa, el jazz es va
convertir en un distintiu de modernitat, un reflex del capitalisme, quelcom exotic que
promovia la diversitat racial, que sobreeixia sensualitat i representava un simbol de la
democracia. Gaudia de gran presencia en els mitjans de comunicacid i, sens dubte, la
dictadura franquista va saber traure-li partit en la labor de reconstruccid de la identitat
cultural (Iglesias, 2010: 129):

Uno de los objetivos principales de la dictadura fue demostrar la apertura y la modernidad de
Espafia en todas las ramas del saber. La accion cultural resultd asf un medio mas de actuacion
politica, destinada precisamente a encubrir el sistema de gobierno. Una de las asignaturas
pendientes del régimen, la critica y la musicologia espaholas era revalorizar la hasta entonces
denostada musica tipicamente norteamericana, el jazz. Sobre todo teniendo en cuenta que sabia
que los Estados Unidos empezaban a utilizarlo como simbolo y propaganda cultural [...].

Draltra banda, al marge de la propaganda modernitzant del regim, el jazz també va
patir les consequiencies de la censura (Iglesias, 2010: 130):

No es extrafio, por tanto, que se convirtiera en uno de los principales referentes negativos del
régimen franquista a la hora de definir la raza y la msica espafiola bajo los preceptos de la
tradicion, la pureza, la austeridad y el elogio del totalitarismo. No obstante, su actitud disto de
ser unitaria e inequivoca, oscilando entre su condena como misica degenerada, su tolerancia
como sustento econdmico y su naturalizacion como entretenimiento masivo.

2El diposit legal és ’obligacid, imposada per la llei o un altre tipus de norma administrativa, de dipositar en una
o diverses agencies especificades, exemplars de las publicacions de tot tipus, reproduides en qualsevol suport,
per qualsevol procediment per a distribucio pablica, lloguer o venda. [Biblioteca Nacional d’Espanya, <www.
bne.es>. Consultat el 30/07/2012].

Anuari 24 (2013: 109-127). ISSN 1130-4235 http: //dx.doi.org/10.6035/Anuari.2013.24.9



112 ANUARI DE UAGRUPACIO BORRIANENCA DE CULTURA, 24

Sota aquestes circumstancies el jazz va comengar el seu cami a Espanya i a la nostra
provincia.

5.1. El jazz valencia

La Guerra Civil espanyola va impedir que prosperara el Hot Club de Valencia,
després de la fundaci6 d’aquest en 1935. Més tard es van realitzar diversos intents per
un grup reduit de masics de ’Orquesta Sinfonica de Radio Valencia, en els anys 60, per
a consolidar, sense exit, el Conjunto Hot de Solistas. No obstant aixo, segons el critic
de jazz Federico Garcia Herraiz (Garcia, 1998: 131), el naixement del jazz valencia
pot certificar-se amb la constitucid dels grups Valencia Jazz i Triple Zero a mitjan
decada dels anys 70. Del primer, emergira el guitarrista Carlos Gonzalbez (1957) i el
pianista Donato Marot (1955); del segon, el contrabaixista Llufs Llario (1954), el bateria
Paco Aranda (1951) i el pianista Miguel Benet. Aix{ mateix, 'obertura a la ciutat de
Valencia dels clubs Tres Tristes Tigres (1977) i Perdido (1980) va permetre presenciar
destacades actuacions de grups i solistes internacionals i va contribuir decisivament al
desenvolupament i difusi6 del jazz local i nacional, a més de projectar futures gravacions.
Posteriorment, a partir de 1994, el saxofonista i incombustible promotor de concerts
Francisco Blanco «Latino», organitza el Seminario Internacional de Sedavi amb el suport
de I'associacid Pro-musics. Més endavant, es convertira en el Seminari Internacional
de Jazz i Masica Llatina, la seu actual del qual és el Palau de la Musica de Valencia,
actualment, un referent pedagogic per al jazz universal.

Des de llavors, la ciutat de Valencia compta amb una llarga nomina de jazzmen dels
quals destaquem, per ordre cronologic, els segiients: Joan Soler (1957), Lucho Aguilar
(1958), Manuel Hamerlink (1958), Ricardo Belda (1960), José Luis Granell (1960), Eva
Dénia (1960), Perico Sambeat (1962), Ramon Cardo (1962), Richie Ferre (1962), Narso
Domingo (1962-2011), Eladio Reindn (1963), Ximo Tébar (1963), Felipe Cucciardi (1964),
Francisco Blanco «Latino» (1966), Juanjo Garcera (1966), Arturo Serra (1967), Juan de
Ribera, Vicent Fontelles, Miquel Casany, Amadeu Adell, José Luis Porras, Santi Navalon,
Kiko Berenguer (1970), Felip Santandreu, Jestis Santandreu (1970), Toni Belenguer, Cristina
Blasco (1970), David Pastor (1974), Ivan Albuixech, Ester Anddjar (1976), Vicente Macian
(1978), Albert Sanz (1978), etc.

5.2. El jazz castellonenc

No obstant aixo, que ocorre en una epoca paral-lela al naixement del jazz valencia a
Castelld? A la nostra terra, en un principi, la promocid del jazz va ser un poc més tardana
i discreta, encara que posteriorment va prendre volada d’'una manera espectacular. Cal
reconeixer que gran part dels emergents jazzmen castellonencs van tindre com a referencia
més proxima, a banda de les gravacions dels grans, els misics catalans i valencians. D’altra
banda, I'oferta educativa jazzistica a Castello va estar absent fins a mitjan dels anys 80 i
els primers festivals de jazz i cicles especialitzats arribaran a principis dels 90. Molts dels
nostres misics es van formar fora de les nostres fronteres i la seua produccio6 discografica
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se situa ja a inicis del segle xx1. Es per aquest motiu que si escau la possible denominacio
d’un «jazz castellonenc» és, segons el nostre parer, prou recent.

Podriem remuntar-nos, com a antecedent, als temps del Lido, cabaret castellonenc que
manlleva el nom de ’homoleg frances. En aqueixa sala, a més de 'orquestrina local, es
programen espectacles de varietats amb artistes nacionals. Segons Diego Ramia (Ramia,
1998: 95), el repertori d’aquests espectacles englobava estils com «Fox, pasdoble, txa-txa-
txa, mambos, cobla...» i «...igual et portaven Quintero, Ledn y Quiroga, que Albéniz o
Falla; arranjaments de mambos, o jazz...». A banda de posar en quiestio si part de la miisica
que s’hi practicava era o no jazz, si que podem testificar, per testimonis i pel contacte
personal amb els masics que hi tocaven, que eren grans professionals. Llegien molt rapid
a la vista, improvisaven i sabien adaptar-se a situacions imprevistes quan, per exemple,
espontaniament la cantant exigia canviar de to una pega del repertori. Aquells misics eren:
Paco Rossell, veu, violi i saxo tenor; Manolo Mata, trompeta; Vicente Bayarri, clarinet
i saxo alt; Juan Sabat, piano; Pepe Rossell, bateria; Vicente Pardo, piano i bateria; Luis
Maicas, baix i guitarra i posteriorment Diego Ramia (piano).

A banda d’aquest antecedent historic, més o menys anecdotic, a partir de la decada dels
anys 50, mereix mencio6 especial la labor del trombonista i compositor Vicente Portolés
(1918-1992) i la seua contribucid a la composicio i arranjaments per a orquestra de jazz, o
big band, amb més de cinc-centes obres registrades’ i temes com Las locuras del jazz,';Me
permite este swing? o Club Copacabana.

Posteriorment, en la decada dels 80, la inauguracid de I'academia de masica Taller
3 (1982), I’'obertura del fugag club jazz castellonenc Café del Mar (1989-1993), el cicle
Jazz a Castell6 (1991), I’'Universijazz (1992) amb seu al Casino Antic de Castelld, la
productora Café del Mar (1994) de la ma de Fernando Marco i Toni Porcar, el cicle
programat per I’ajuntament de Vila-real, Avui jazz (1995), amb la programacid de
Castelld Cultural, suposen un exit important per a la pedagogia i 'oferta cultural de la
ciutat, a més d’un aparador per al jazz internacional. D’altra banda, paral-lelament a la
programacio institucional, I’oferta jazzistica a la ciutat de Castell6 es va completar amb
el pub Terra, local emblematic de la ciutat amb un cami de més de dues decades, que
va apostar per una programacio estable i periodica de qualsevol tipus de misica, teatre,
exposicions fotografiques i espectacles diversos i, progressivament, va esdevindre el focus
d’incubacid i experimentacid de tots els projectes emergents del jazz local castellonenc.
Aquestes circumstancies van potenciar que tant el nombre d’aficionats en la provincia
com la nomina de jazzmen anaren in crescendo i augmentara la publicaci6 de treballs
discografics, consolidacid d’una trajectoria que, encara que diversa, cada vegada gaudeix
de més dedicacid exclusiva i professional dels nostres masics.

Citem, per ordre cronologic, aproximat, els mlsics que han contribuit al
desenvolupament i difusi6 del jazz a la nostra provincia: Fernando Marco (1953), Diego

3Hi consten 142 registres, entre gravacions i mdsica notada (partitures impreses), a la Biblioteca Nacional
d’Espanya (BNE) [Consultat el 20/07/2012].

+Un exemplar a la Fundaci6 Joaquin Diaz, en la Coleccion de discos de 78 revoluciones. 1dentificador: 685;
Temes: Las locuras del jazz / Silbar de invierno. Autors: Vicente Portolés; interpret: Tejada y su Gran Orquesta;
director N. Tejada / Septlveda amb Tejada y su Gran Orquesta; genere: foxtrot; edicio: San Sebastian: Fabrica
de Discos Columbia; referencies: Discos Columbia C 7053 / C 7052 - Columbia V 9447.
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Clanchet (1954), Amadeu Marin, Pepe Carot, Panchi Vivd (1960), Alfredo Sanz (1961),
Armando Jauregui, Jordi Fabregat, Jestis Gimeno (1964), Javier Penalva, Luis Beltran, Xavi
Folch, Gabi Royo (1965), Fabian Barraza (1965), Jestis Gallardo (1967), Natxo Navarro
(1968), Arantxa Dominguez (1969), Juanjo Carratala (1970), Anna Estanyol, Alberto Martin
(1972), Chema Pehalver® (1972), Vicent Colonques (1973), Leo Tejedor (1974), José Mufioz
(1974), Barbara Breva (1974), Imma Martinez (1977), Diego Barbera (1978), Joan Herrero,
Santi Huguet, Simon Taylor, Dar{o Diaz, José Boix, Rubén Franch, Sergio Bisbal, Ernest
Orts (1978), Celso Sorribes (1978), Héctor Tirado (1980), Bruno Esteban, Tico Porcar
(1981), Jordi Albert (1981), Arturo Domingo, Sergio del Campo (1982), Pep Beltran,
Victor Colomer (1987), Carlos Medina (1987), Néstor Zarzoso (1988), etc. Completen
la relaci6 altres musics que, amb una formacid musical distinta i/o influencies variades,
estan vinculats al jazz de la ciutat com Alejandro Garcia, Paco Portolés, Francisco Signes,
Gabi Sanchis, Pasqualet «El grenya», Ximo Franch, Carlos Vargas, Manolo Brancal, José
Galindo, Héctor Valero, Juanmi Melia, etc.

En definitiva, encara que no és la nostra intencid, &s probable que ens deixem algun nom
en el tinter; no obstant aixo, la finalitat de I'article és ’elaboraci6 del cataleg de gravacions
i és acf on consten, per la rellevancia que tenen, gran quantitat dels misics anomenats en
el paragraf anterior.

6. Cataleg de gravacions de jazz publicades per misics de Castelld

A continuaci6 presentem tots els registres sonors publicats per misics de Castelld
sobre la base de la informacid que consta a la Biblioteca Nacional d’Espanya (BNE):

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD ANY D’EDICIO: 2003

CONTINGUT/TEMES:

Mr Free; Abalada; Paris | Ernest Orts. Populars: La dama
d’Aragao; El noi de la mare | Ernest Orts and Roger Mas.
Aluap; In primo piano; Blues dodecafonic | Ernest Orts.
Well you needn’t / Thelonius Monk; arranged by Ernest Orts

TITOL:
Ernest Orts, Aluap

SINOPSI:

Primer disc de jazz del versatil saxofonista Ernest Orts, amb
elements del swing i del hard bop, inspirat en la modernitat
de Coltrane, cap a una llibertat compositiva més propia de
Brecker o Frisell.

MUSICS:

Ernest Orts, saxo tenor i soprano;
Roger Mas, piano; Ignasi Zamora,
baix electric; Alex Ventura, bateria

DISCOGRAFICA: Omix Records
DIPOSIT LEGAL: V 4136-2003

REFERENCIA: Omix 03010 CD

> Nom artistic de I"autor d’aquest article.
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TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD/DVD ANY D’EDICIO: 2004

TITOL:
Saxideria Swing Band, Saxideria es asi

CONTINGUT/TEMES:

All of me | Seymour Simons. El dia que me quieras | Carlos
Gardel. Bésame mucho |/ Consuelo Velazquez. Don’t get
around much any more / Duke Ellington

MUSICS:
Swing (veu amb orquestra)

SINOPSI:
[Videogravacid/videodisc]
Estandards de swing.

DIPOSIT LEGAL: CS 398-2004

DISCOGRAFICA: Lemonsongs

REFERENCIA:

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S):

ANY D’EDICIO: 2004

TITOL:
Vicent Colonques i la CS Jazz Orchestra

CONTINGUT/TEMES:

Temps d’estiu (Summertime) / Tus ojos | Un amor de la calle /
Mariiana de carnaval | Mi querida mamma, Paraules d’amor.
/ Amimanera/ Granada/ Children of Sanchez (instrumental)
/ Contigo aprendi | No me vayas a enganiar

MUSICS:
CS Jazz Orchestra

SINOPSI:
Estandards de jazz arranjats per a veu i big band.

DIPOSIT LEGAL: CS-26-2004

DISCOGRAFICA:

REFERENCIA: 04CD2021

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2005

TITOL:
Fernando Marco & Dave Mitchell,
Plectrology

CONTINGUT/TEMES:

Road song | Street of dreams | Tangerine | Estate | Hershey
bar | Casbah | Leila | Bernie’s tune | Like someone in love
| Broadway | Everything I have is yours | Blues with a twist

MUSICS:

Dave Mitchell, guitarra; Fernando Marco,
guitarra; Lluis Llario, contrabaix; Felipe
Cucciardi, bateria

SINOPSI:

Logica aspiracio de fer perdurar i deixar-hi constancia de
la col-laboracid i treball en coma del guitarrista de Castelld
Fernando Marco i el de Kansas City, Dave Mitchell.

DIPOSIT LEGAL:

DISCOGRAFICA: Blau Records

REFERENCIA: Blau 001
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TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2005

TITOL:
Jordi Fabregat, Tren a las diez CONTINGUT/TEMES:
MUSICS: SINOPSI:

Jordi Fabregat, violf; Joan Soler, guitarra;
Lluis Llario, contrabaix; Narso Domingo, bateria.

Primer treball discografic del violinista Jordi Fabregat que
combina temes propis amb versions d’estandards.

DIPOSIT LEGAL: CS 141-2005

DISCOGRAFICA: Lemonsongs

REFERENCIA: 05CD2037

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2005

TITOL:
Alfredo Sanz, Dansa densa

CONTINGUT/TEMES:
Anairda | Blau mari/ Dansa Densa | Somni | Bsf | Baixant
al Carbo | En armonia /| No Mambo Likes | Portefia

MUSICS:
Alfredo Sanz, piano; Juanjo Carratala,
saxo; José L. Braulio, guitarra.

SINOPSI:

Tots els temes d’Alfredo Sanz. Recopilacio de llenguatges
viscuts durant I’etapa d’aprenentatge amb referencies a Corea,
Loeb, Metheny, Vitale, etc.

DIPOSIT LEGAL: CS 34-2005

DISCOGRAFICA: Lemonsongs

REFERENCIA: 05CD2032

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2006

TITOL:
Yei Yi & Co, Aaah!!!

CONTINGUT/TEMES:
El juego de las 4 perras | Al teu record | Funk me | Burn
quema | Huyendo de la | blackmore; Mr. Scofield / Blues
para 2 | Cinturdn negro

MUSICS:

Jesus Gallardo, tambors i platerets; Bruno
Esteban, guitarra; José Muhoz, saxo; Diego
Barber4, baix.

SINOPSI:

Yei ii & Co arranca a finals dels 90 com un grup conjuntural
i sense formacio fixa fins que Jestis comenca a escriure peces
per a quartet. Els temes que conté el CD van del swing als
ritmes afro i inclou una versio del tema de Deep Purple Burn.

DIPOSIT LEGAL: CS 155-2006

DISCOGRAFICA: Lemonsongs

REFERENCIA: 06CD2046

Anuari 24 (2013: 109-127). ISSN 1130-4235

http: /dx.doi.org/10.6035/Anuari.2013.24.9



JAZZ MADE IN CASTELLO: CATALEG I ARXIU DISCOGRAFIC 117

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2006

TITOL:
Fernando Marco Trio & Celia Mur,
Joyspring

CONTINGUT/TEMES:

Joy Spring | Insensatez | Five brothers | Stolen moments |
Jumper spring | Everything I love | Inside a silent tear | Laura
| Line for lions | Wisper not | West side baby

MUSICS:

Fernando Marco, guitarra; Celia Mur, veu;
Lucho Aguilar, contrabaix;

Ricardo Belda, piano.

SINOPSI:

Treball que despren aqueix sentit d’unitat en la diversitat, la
imatge de continuitat a través d’allo heterogeni, i no només
per l'eleccio d’un repertori de miltiple i diversa procedencia,
sind per I'amplitud de registres del conjunt que els permet
adaptar-se a cada estil sense perdre res de personalitat.

DIPOSIT LEGAL: CS 155-2006

DISCOGRAFICA: Blau Records

REFERENCIA: Blau 002

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2006

TITOL:
Jerez Texas, Sao

CONTINGUT/TEMES:

Celtic fandango | M. Saglio, R. Esteve. Tangos al jerez / M.
Saglio. La culpita / R. Esteve, M. Saglio. Couleur café / S.
Gainsbourg. La foule / A. Cabral. Siroco / M. Saglio. Alegria
de la casa/ R. Esteve. Aprés la pluie | M. Saglio. Vital: para
Clara / R. Esteve. Rumbamarga / R. Esteve

MUSICS:

Ricardo Esteve, guitarra flamenca; Matthieu

Saglio, violoncel i Jestis Gimeno, percussio.

SINOPSI:

Uni6 espectacular entre la forca del flamenc, la 1libertat
del jazz i I'elegancia del classic. Sedoses composicions
que dibuixen les fronteres d’un univers singular on
coexisteixen poesia i virtuosisme.

DIPOSIT LEGAL: M 18398-2006

DISCOGRAFICA: Resistencia

REFERENCIA: RESCD192
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TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2006

TITOL:
Jerez Texas, Live au Satellit Café

CONTINGUT/TEMES:

Alegria de la Casa | Celtic Fandango / Spain | La Culpita /
Apreés la pluie | Salpicao, Rumbamarga | Bajo los naranjos
| Bésame mucho | Tangos al jerez | Couleur Café

MUSICS:

Ricardo Esteve, guitarra flamenca; Matthieu SINOPSL:
Saglio, violoncel i Jestis Gimeno, percussio.

DISCOGRAFICA:
DIPOSIT LEGAL:

REFERENCIA:

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2006

TITOL:
Fabian Barraza, Sudjazzmerica

CONTINGUT/TEMES:
Entre fronteras | Caminando | Cochayuyo | Pinto-Pico | Mi
sol samba, Colores | Soy criollo | Lautaro | Txa

MUSICS:

Rubén Franch, bateria; Jordi Méndez, baix;
Sergio Marciano Pereda, percussions; Nilson
Marenco, piano; Fabian Barraza, guitarres.
Featuring: Chema Penalver, clarinet; Juan de

Ribera, orgue; Julio Mendoza, trompeta; René

Zaprzalka, saxo.

SINOPSI:
Latin jazz, homenatge a Ibar Barraza «El indio», pare de
Fabian.

DIPOSIT LEGAL: CS 52-2006

DISCOGRAFICA: Lemonsongs

REFERENCIA: 06CD2050

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2007

TITOL:
Yei Yi & Co, Otro muro sobre el ladrillo

CONTINGUT/TEMES:

Manos a la cobra | Novembre | Ja t’apanyaras | Patio de
luces (Alegrias de Nashville) / Tin-lo en compte | Pelutxe,
m’esmusse

MUSICS:

J. Gallardo, tambors i platerets; J. Muioz,
saxo tenor; B. Esteban, guitarra; D. Barbera,
baix i contrabaix.

Collaboracio: Henry Amat, guitarra.

SINOPSI:

2n CD del grup amb composicions de J. Gallardo i de B.
Esteban que van des de tintes flamenques fins al drum &
bass.

DIPOSIT LEGAL: CS 316-2007

DISCOGRAFICA: Lemonsongs / Mondo ritmic

REFERENCIA: 07CD2058
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TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2007

TITOL:
Jerez Texas, Patchwork

CONTINGUT/TEMES:

Balada Inch’Allah, Pachanga | La vida es bella |
Patchwork | In-finito | Me da lo mismo | Bajo los naranjos /
Sarao mediterrdneo | La plage | Durango | Quan somnies

MUSICS: SINOPSI:
Ricardo Esteve, guitarra flamenca; Matthieu
Saglio, violoncel, i Jesis Gimeno, percussio.
DISCOGRAFICA:
DIPOSIT LEGAL:
REFERENCIA:

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2008

TITOL:
Jaixira, La coma flotant

CONTINGUT/TEMES:
Absents | Miau | Entre nubes | Lo meu blau | The end of
confusion | A Jimena / La pata | La lluna

MUSICS:
Vicent Colonques, piano; Dario Diaz, baix;
Paco Bernal, percussio.

SINOPSI:

Baix, piano, percussid, jazz y Europa. Es la proposta
musical de Jaixira, senzilla i improvisada. En constant
desenvolupament i convergencia d’estils, evolutiva i no mai
convencional. Una triple combinaci6 de ritmes i caracters,
d’instruments que llancen a I’aire un respirar assossegat,
ritmic i profund.

DIPOSIT LEGAL: CS 162-2008

DISCOGRAFICA: Jaixirarecordings

REFERENCIA: 08CD2066

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2008

TITOL:
Ernie Orts 4t, Wait Walking

CONTINGUT/TEMES:
Wait Walking | Espais vitals | DPDH, Vidalism | Lahmuc,
Sintonta | What the funk | E-Funk

MUSICS:

Ernest Orts, saxo tenor i soprano; Roger Mas,
piano; Ignasi Zamora, baix electric ; Alex
Ventura, bateria.

SINOPSI:

Segon treball del saxofonista castellonenc Ernest Orts amb
el seu quartet habitual que consolida la llibertat formal,
amb un clar enfocament de fusio i un picar I'ullet al groove
més funky.

DIPOSIT LEGAL: V 2577-2008

DISCOGRAFICA: Omix Records

REFERENCIA: Omix 08021CD
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TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2008

TITOL:
Fernando Marco & Dave Mitchell,
Contra las cuerdas

CONTINGUT/TEMES:

Hello birdie | Moonglow | Lazy afternoon | Emily | How
long has this been going on | The night has a thousand eyes
/ Grooveyard | The hustler /| Summertime | Moonlight in
Vermont | I'm confessing

MUSICS:

Fernando Marco, guitarra; Dave Mitchell,
guitarra; Luis Llario, contrabaix; Felipe
Cucciardi, bateria.

SINOPSI:

Repertori variat que ofereix diversos estils de swing

de velocitat mitjana, el vals del jazz, la bossa nova,

blues menor, una versio de Summertime, de Gershwin,
interessant en ritmica de 5/4 i dues peces solistes
harmonitzades: The night has a thousand eyes (Fernando)
i Moonlight in Vermont. Destaca pel dialeg fluid de les
guitarres, de vegades silencids, unes altres apassionant.

DIPOSIT LEGAL:

DISCOGRAFICA: Blau Records

REFERENCIA: Blau 006

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2008

TITOL:
Duende y aire, Sensatez

CONTINGUT/TEMES:

Well you needn’t /| T. Monk. Desafinado / A.C. Jobim.

Les Feuilles Mortes | J. Mercer. All The Things You Are /
Hammesteirn, Kern. Insensatez / A.C. Jobim. Per a Anna
/ J. Herrero. A night in Tunisia / D. Gillespie. Song For my
Father / H. Silver. Black Orpheus / L. Bonfi

MUSICS:
Jordi Albert, trompeta, fiscorn;
Joan Herrero, guitarra

SINOPSI:

Experimenten i descobreixen noves sonoritats, d’aquestes
naix una masica que passa de la bossa nova al swing i al
dixie i també amb referéncia als diversos pals del flamenc
d’una manera suau i delicada.

DIPOSIT LEGAL: CS 423-2008

DISCOGRAFICA: Lemonsongs

REFERENCIA: 08CD2073
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TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2008

TITOL:
Chema Penalver, Tributo a Benny Goodman

CONTINGUT/TEMES:

Tattletale, Seven come eleven, A smooth one, Undecided,
After You've gone, Air mail special, Exactly like you,
Fascinating Rhythm, Body and soul, Benny’s Bugle,
Avalon

MUSICS:

Chema Penalver, clarinet; Jeff Jerolamon,
bateria; Fabian Barraza, guitarra; Julio
Fuster, contrabaix

SINOPSI:

Homenatge a la figura del clarinetista més popular que ha
donat el jazz: Benny Goodman. Estandards de la decada
dels anys 30 i 40. Projecte que recupera el repertori del
primer quartet interracial en la historia del jazz, el format
per dos masics negres: Teddy Wilson, Lionel Hampton; i
dos blancs: Gene Krupa i Benny Goodman.

DIPOSIT LEGAL: V-1558-2008

DISCOGRAFICA: Sedajazz / Indigo Records

121

REFERENCIA: SJO08/EFDS-3057

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2009

TITOL:
Jerez Texas, Sun

CONTINGUT/TEMES:

Cercanias | Cuando dices te quiero | Un americano en
Motril / Silencio | La Barranquera | Birdland | Paris sous
la Pluie | Sun | Celos | Acierto pleno | Erase una vez

MUSICS:
Ricardo Esteve (guitarra flamenca), Matthieu SINOPST:
Saglio (violoncel) i Jestis Gimeno (percussio)
DISCOGRAFICA:
DIPOSIT LEGAL:
REFERENCIA:
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TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S):

ANY D’EDICIO: 2009

TITOL:
Big Band de I'UJI, 5 anys de Big Band UJI

CONTINGUT/TEMES:

It’s all right with me / Cole Porter. Woodroow / Bill Holman.
Pensativa | Clare Fischer. I can cook too / L. Bernstein. Y
sin embargo te quiero / Quiroga. Hey Jude / McCartney,
Lennon. Aquarel-la | Tete Montoliu. It don’t mean a thing /
Duke Ellington. April in Paris / Vernon Duke

MUSICS:
Ricardo Esteve (guitarra flamenca), Matthieu
Saglio (violoncel) i Jestis Gimeno (percussio)

SINOPSTI:

Celebracio dels cinc anys del projecte de I’Espai de
jazz de la Universitat Jaume I de Castello, coordinat per
Jordi Albert i de I’'UJI Big Band, dirigida pel prestigios
saxofonista Ramoén Cardo.

DIPOSIT LEGAL: V 4185-2009

DISCOGRAFICA: Mat Music

REFERENCIA: CDA-0922782

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S):

ANY D’EDICIO: 2009

TITOL:
Fabian Barraza Django’s trio; Gypsy
Connection

CONTINGUT/TEMES:

I'll see you in my dreams | Swing 42 | Fabianology /
Natalia’s dream | Daphne | Heavy artillerie / Vals para
Andrea | Djangology | Contigo en la distancia | Sweet
Georgia Brown | Lulu Swing | Caminando | 8 o’clock
rhythm | Swing gitan | Tricotisim

MUSICS:

Fabian Barraza, guitarra solista; Quique Gil,
guitarra; Diego Barber4, contrabaix;
Featuring:

Chema Penalver, clarinet; Enric Peidro, saxo;
Jestis Gimeno, percussio, Andrea Contreras,
veu

SINOPSI:

Projecte nascut de la convergencia de casualitats, passions i
musics reunits al voltant de I’esperit musical d’un dels més
grans guitarristes i compositors de jazz, Django Reinhardt.
Fidels a aquest estil hi incorporen matisos i sons tant del
Mediterrani com d’America del Sud, acosten ambdos
continents per0 respecten al maxim l'estil manouche ila
figura del conegut «gitano dels dits d’or».

DIPOSIT LEGAL: A - 680-2009

DISCOGRAFICA: Snibor Records

REFERENCIA: SNBR 004
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TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2010

TITOL:
Yei Yi & Co, Vorte Er Ca

CONTINGUT/TEMES:
De 6 a2/ Serretxo | Vorte er ca | Agee-Gee | Y si me tiro
cqué? | Kalima | Joneguet | Monte a través | De 2 a 10

MUSICS:

J. Gallardo, tambors i platerets;

J. Muhoz, saxo tenor; S. Taylor, saxo alto;
B. Esteban, guitarra; D. Diaz, baix.
Collaboracio: T. Belenguer, trombo;

F. Crespo, trompeta.

SINOPSI:

Grup guanyador del «CS 2009 Jazz», organitzat per la
Universitat Jaume I de Castell6. D’aquest premi naix el
seu treball discografic Vorte Er Ca (Mat Music) 2010.
Composicions originals de Jests Gallardo; Bruno Esteban
i Dario Diaz.

DIPOSIT LEGAL: V 1539-2010

DISCOGRAFICA: Mat Music

REFERENCIA: CSJZZ01

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2011

TITOL:
Chema Penalver New Orleans Jazz Band,
Strutin’in the front line

CONTINGUT/TEMES:

Mahogany Hall Stomp | I've found a new baby | Black and
Blue / Ole Miss | Someday you’ll be sorry | The Charleston
| Wild Man Blues | Bourbon Street Parade | Louisiana /
Weary Blues | Georgia on my mind | Tiger Rag / Tin roof
blues

MUSICS:

Chema Penalver, clarinet; Jeff Jerolamon,
bateria; Paul Evans, trompeta; Eo Simon,
piano; Paco Soler, trombd; Julio Fuster,
contrabaix.

SINOPSI:

Grup que intenta recuperar el vell estil del jazz de la ciutat
del Delta del Mississipi. Sorgit de la idea de recuperar

el so genui de les decades dels anys 20-30 del segle XX;
incorporen, en el seu repertori, versions de temes classics
interpretats amb un nou enfocament modern i actual sense
perdre lestetica de I’epoca.

DIPOSIT LEGAL: A 648-2011

DISCOGRAFICA: Snibor Records

REFERENCIA: CSJZZ01
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TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2011

TITOL:
Chema Penalver, Old and New Gypsy Jazz

CONTINGUT/TEMES:

Riberboat Gypsy | CS Hot Club | Paseo parisino | Minor
& chromatic swing | Nuages | Lyon Rag | Blue in gypsy /
Petite fleur | Daphne

MUSICS:

Chema Penalver, clarinet; Fabian Barraza,
guitarra solista; Diego Barbera, contrabaix;
Quique Gil, guitarra ritmica

SINOPSI:

Aquesta formacio6 recupera el so i la tradicid de I'anomenat
gypsy jazz o manouche, estil emmarcat en ’era del swing

i difos a Europa durant les decades de 1930-40. Pren com
a model el Quintette du Hot Club de France. El repertori
combina temes classics com Nuages o Petite fleur amb la
composici6 de temes originals que aporten continuitat i
renoven ’enfocament d’aqueix estil.

DIPOSIT LEGAL: CS 260-2011

DISCOGRAFICA: Lemonsongs

REFERENCIA: 11CD2107

TIPUS DE SUPORT (CD/DVD/LP/S): CD

ANY D’EDICIO: 2011

TITOL:
Alfredo Sanz, Breeze Colours

CONTINGUT/TEMES:

Where am 1? | The captain’s’ travel | If I could see you /
Song for a mermaid | Hold me | The dolphin Dance | Here
we are | Breeze Colours | Rumours | So what | Credit titles

MUSICS:
Alfredo Sanz, teclats; Bruno Esteban,
guitarres; Rut i Alex Bellés, veus.

SINOPSI:

Es un viatge metaforic en busca dels somnis que tots en
tenim i que el protagonista va personificar en una sirena.
Inclou llibret amb textos i imatges.

DIPOSIT LEGAL: CS-344-2011

DISCOGRAFICA: Lemonsongs

REFERENCIA: 11CD2109
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7. Estadistiques:

7. 1. Treballs editats per grup o solista presentats cronologicament

Ernest Orts,
2003  Aluap
Saxideria Swing Vicent Coloques
Band, ila CS jazz
2004  Saxideria es ast Orchestra
Fernando Marco
& Dave Mitchell, Jordi Fabregat, Alfredo Sanz,
2005  Plectrology Tren a las diez Dansa densa
Fernando Marco Jerez Texas,
Yei Yi & Co, Trio & Celia Mur, Jerez Texas, Live au Satellit Fabian Barraza,
2006  Aaah!!! Joy spring Sao Café Sudjazzmerica
Yei Yi & Co,
Otro muro sobre Jerez Texas,
2007 el ladrillo Patchwork
Fernando Marco Chema Penalver,
Jaixira, Ernie Orts 4t, & Dave Mitchell, Duende y aire, Tributo a Benny
2008  La coma flotant Wait Walking Contra las cuerdas Sensatez Goodman
Big Band e la UJI, Fabian Barraza
Jerez Texas, 5 anys de Django's trio,
2009  Sun Big Band UJI Gypsy Connection
Yei Yi & Co,
2010  Vorte Er Ca
Chema Penalver
New Orleans Chema
Jazz Band, Penalver,
Strutin 'in the Old and New Alfredo Sanz,
2011 front line Gypsy Jazz Breeze Colours

7. 2. Produccio, exclusivitat jazzistica i internacionalitat de les discografiques

DISCOGRAFIQUES PRODUCCIO TOTAL ~ EXCLUSIVITAT JAZZ NACIONAL INTERNACIONAL
Omix Records 31 100% 6 24
Sedajazz Records 23 100% 11 12
Blau Records 9 100% 2 7
Snibor Records 9 100% 3 6
Lemonsongs 126 7,93% 10 0

S’hi observa que Omix Records és la discografica amb major quantitat de treballs
internacionals, seguida de Sedajazz Records:
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7. 3. Volum de treballs publicats

records

DISCOGRAFIQUES

CD EDITATS

Lemonsongs

12

Blau Records

Snibor Records

Omix Records

Mat Music

Sedajazz Records

Resistencia

=N N [

S’hi observa que Lemonsongs, encara que no especialitzada en jazz, és la discografica
amb nombre més gran de CD editats de jazzmen castellonencs:

® Lem onsongs

W Blau records

= Snibor Records

B Omix Records

= Mat Music

W Sedajarzz Records

Resistencia

Quant al volum de CD, 2006 i 2008 van ser els anys més productius per al jazz castellonenc:

w & oo,
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8. Resultats

La investigacid musicologica duta a terme pretén enriquir el nostre patrimoni musical, la
nostra historia de la misica, concretament la difusio del jazz a la nostra provincia i I'edicid
a través de registres sonors. L’article ofereix un cataleg i arxiu discografic de les gravacions
de jazz produides per muisics nascuts o establerts a Castello complet i documentat. D’altra
banda, es realitza una analisi i comparativa de les diverses discografiques emprades per a
la publicaci6 i difusid del nostre jazz.

En definitiva, la catalogacio de la nostra propia produccid discografica verifica que hi
ha una mostra representativa del jazz autocton, que evoluciona i que cada vegada té€ major
identitat i projeccid internacional. Es per aquest motiu que, a pesar de la universalitat del
jazz i més encara de la misica per antonomasia, podem denominar el nostre jazz com a
«jazz castellonenc» i afirmar que aporta el seu granet d’arena a la produccid artistica i al
patrimoni de la humanitat.
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del Regne Unit. En qualitat de jazzman ha gravat 3 Cd com a lider: Chema Perfialver, Tributo a Benny
Goodman (Sedajazz Records, 2008), Struttin’in the front line (Snibor Records, 2010) i Old and New Gypsy
Jazz (Lemonsongs, 2011). Ha sigut solista de la UJI Big Band, dirigida per Ramoén Cardo, i col-labora
amb els grups: Sedajazz Big Band, Valencia hot five, Nova Dixieland Band.
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Que significa la massica? Una aproximacio a la dimensio
comunicativa de I’experiencia musical
ALBERTO CABEDO Mas

En el seguient article s’ofereix una reflexio6 al voltant del fenomen musical com un element de
comunicacid individual i col'lectiva. Per a aquesta fi, s’exposen diferents mirades sobre els processos
de significacid que es donen a terme en el discurs musical. S’analitza, en aquesta relaci6 entre misica
i significat, la importancia del substrat cultural en la determinacio de les experiencies musicals.
Paraules clau: misica, significat, experiencia musical, cultura.

En el siguiente articulo se ofrece una reflexion alrededor del fenomeno musical como un
elemento de comunicacion individual y colectiva. Para ello, se exponen diferentes miradas acerca
de los procesos de significacion que se dan a cabo en el discurso musical. Se analiza, en esta
relacion entre miisica y significado, la importancia del sustrato cultural en la determinacion de
las experiencias musicales. Palabras clave: miisica, significado, experiencia musical, cultura.

Larticle qui suit propose une réflexion sur le phénomene musical comme une communication
individuelle et collective. Pour ce faire, nous exposons plusieurs regards sur les processus de
signification a donner au discours musical. Est analysée dans cette relation entre la musique et le
sens, 'importance de ’héritage culturel dans la détermination des expériences musicales. Mots-clé:
musique, sens, expérience musicale, culture.

This article offers a reflection on the musical phenomenon as a communicative element, both
individual and collective. To this end, different perspectives on the processes of significance in
musical discourses are approached. In this relationship between music and meaning, it is analyzed
the importance of cultural background in shaping musical experiences. Key words: music, meaning,
musical experience, culture.

Els espais de difusio musical a la ciutat de Castello: 1850-1880
Ramon Canut REBULL

Durant el segle xix, I'església i la noblesa que fins aquell moment havien segut les principals
patrocinadores de la misica, no podran continuar sent-ho. Els misics s’hauran d’assegurar la seua
subsistencia creant misica per a la nova classe social dominant: la burgesia. Paraules clau: segle
XIX, espais musicals, difusio, Castelld.

Durante el siglo x1x, la iglesia y la nobleza que hasta ese momento eran las principales
patrocinadoras musicales, dejardn de serlo. Los miisicos tendrdn que asegurar su subsistencia
creando muisica para la nueva clase social dominante: la burguesia. Palabras clave: siglo x1x,
espacios musicales, difusion, Castellon.

Au cours du xixe siecle, I’église et la noblesse cessent d’&tre les principaux mécenes de la
musique. Les musiciens devront survivre en créant de la musique pour la nouvelle classe dirigeante:
la bourgeoisie. Mots-clé: xixe siecle, sites de musique, diffusion, Castello.
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During the nineteenth century the church and the aristocracy cease to be the main subsidises
of the music. The musicians will have to survive making music for the new ruling class: the
bourgeoisie. Key words: X1x century, music sites, dissemination, Castelld.

El moviment coral a la provincia de Castello
ARANTXA MARTINEZ GAVARA

Aquest article tracta dels antecedents i ’evoluci6 cronologica del moviment coral a la provincia
de Castello al llarg de la historia, des del naixement de la primera societat coral de I’Estat Espanyol
i la influencia directa de la mateixa a la provincia amb la creacid de la primera entitat del Pais
Valencia, la Sociedad Coral El Maestrazgo de Vinaros al 1862, fins I’actualitat. Paraules clau:
moviment coral, provincia de Castelld, antecedents, evolucio.

Este articulo trata de los antecedentes y la evolucion cronoldgica del movimiento coral en
la provincia de Castellon a lo largo de la historia, des del nacimiento de la primera sociedad
coral del Estado Espariol y la influencia directa de la misma en la provincia con la creacion de
la primera entidad de la Comunidad Valenciana, la Sociedad Coral El Maestrazgo de Vinaroz
en 1862, hasta la actualidad. Palabras clave: movimiento coral, provincia de Castellon,
antecedentes, evolucion.

Cet article expose les antécédents et ’évolution chronologique du mouvement choral a la province
de Castelld au long de I'histoire, depuis la naissance de la premiere société chorale de ’Espagne et
son influence directe dans la province avec la création du premier cheeur de Valencia, la Sociedad
Coral El Maestrazgo de Vinaros en 1862, jusqu’au présent. Mots-clé: mouvement choral, province
de Castellod, antécédents, évolution.

This paper deals with the choral movement history in the province of Castello, its background
and its chronological development. The direct influence of the Spain’s first choral society at
the province of Castello with the creation of the Valencia’s first chorus, the Sociedad Coral El
Maestrazgo in Vinaros in 1862, since its birth hereinafter. Key words: choral movement, province
of Castello, background, development.

La missica per a piano composta per autors castellonencs fins a 1936
Oscar Campos Mico

El repertori per a piano compost per autors nascuts a la provincia de Castello, des de la
implantacid d’aquest instrument durant el primer ter¢ del segle xix fins a 1936, conté una diversitat
d’obres influides per I'opera italiana, per les diverses formes de dansa i, en menor mesura, per les
tendeéncies romantiques i nacionalistes. Paraules clau: provincia de Castelld, activitat cultural,
misica per a piano, estils musicals.

El repertorio para piano compuesto por autores nacidos en la provincia de Castellon, desde
la implantacion de este instrumento durante el primer tercio del siglo xix hasta 1936, contiene una
diversidad de obras influidas por la dpera italiana, por las diversas formas de danza y, en menor
medida, por las tendencias romdnticas y nacionalistas. Palabras clave: provincia de Castellon,
actividad cultural, miisica para piano, estilos musicales.
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Le répertoire pour piano composé par des auteurs nés en la province de Castelld, depuis
I'implantation de cet instrument pendant le premier terce du xixeme siecle jusqu’a 1936, renferme
une diversité de morceaux influencés par I’opéra italienne, par les diverses formes de danse et, a
une moindre échelle, par les tendances romantiques et nationalistes. Mots-clé: province de Castelld,
activité culturelle, musique pour piano, styles musicaux.

The repertoire for piano composed by native authors in the province of Castelld in the first
years of the 19" century up to 1936 contains a range of works influenced by the Italian Opera,
as well as diverse forms of dance together with the romantic and nationalist trends. Key words:
Castello province, cultural activity, piano music, musical styles.

Leopoldo Querol i el seu lloc en el pianisme espanyol del segle xx
ALEJANDRO MASO AGUT

Leopoldo Querol Roso (Vinaros 1899-Benicassim 1985), amb més de seixanta anys de carrera
interpretativa, va ser el pianista espanyol de referencia durant els anys 30 i 40, autor d’innumerables
estrenes d’obres contemporanies i de la primera gravacio integral de la Suite Iberia d’Albéniz.
Paraules clau: Leopoldo Querol Roso, misica espanyola del segle xx, piano, Castell6 de la Plana.

Leopoldo Querol Roso (Vinaros 1899-Benicassim 1985), con mds de sesenta aiios de
carrera interpretativa, fue el pianista espaiiol de referencia durante los afios 30 y 40, autor de
innumerables estrenos de obras contempordneas y de la primera grabacion integral de la Suite
Iberia de Albéniz. Palabras clave: Leopoldo Querol Roso, miisica espaiiola del siglo xx, piano,
Castellon de la Plana.

Leopoldo Querol Roso (Vinaros 1899-Benicassim 1985), avec plus de soixante ans de carriere, a
été le pianiste espagnol de référence pendant les années 30 et 40, 'auteur d’innombrables premieres
d’ceuvres contemporaines et du premier long-métrage d’enregistrement de la Suite Iberia d’Albéniz.
Mots-clé: Leopoldo Querol Roso, musique espagnole du xxeme siecle, piano, Castell6 de la Plana.

Leopoldo Querol Roso (Vinaros 1899-Benicassim 1985), with over sixty years of acting career,
was the Spanish pianist reference for the 30’s and 40’s, the author of countless premieres of
contemporary works and the first full-length recording of the Suite Iberia by Albéniz. Key words:
Leopoldo Querol Roso, Twentieth century Spanish music, piano, Castello de la Plana.

El Conservatori de Masica de Castello durant la Segona Repiiblica.
El cami frustrat cap a Poficialitat
DaNIEL GIL GIMENO

Aquest article analitza la lluita del primer Conservatori de Misica de Castelld per aconseguir
l'oficialitat del centre i tots els problemes i entrebancs que es va trobar en aquest procés (dificultat
per aconseguir subvencions, oposicid de part dels misics de la ciutat, circumstancies de I’¢poca,
interessos politics...). Paraules clau: Conservatori de Musica de Castello, Guerra civil, I Reptblica,
ensenyaments musicals, societat, Abel Mus, Vicent Asencio.

Este articulo analiza la lucha del primer Conservatorio de Miuisica de Castellon para conseguir
la oficialidad del centro y todos los problemas que se encontrd en este proceso (dificultades para
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conseguir subvenciones, oposicion de parte de los miisicos de la ciudad, circunstancias de la
época, intereses politicos...). Palabras clave: Conservatorio de Castellon, Guerra civil, II Reptblica,
educacion musical, sociedad, Abel Mus, Vicent Asencio.

Cet article étudie la lutte du premier conservatoire de musique de Castell6 pour devenir officiel
et tous les problemes rencontrés dans ce processus (difficultés a obtenir des subventions, opposition
d’une partie des musiciens de la ville, circonstances de 1’époque, intéréts politiques...). Mots-clé:
Conservatoire de Castelld, Guerre civile, Seconde République, €éducation musicale, société, Abel
Mus, Vicent Asencio.

This article analyzes the struggle of the first Conservatory of Music from Castello to be official
and all the problems encountered in this process (difficulties in obtaining subsidies, opposition
from the city’s musicians, circumstances of the time, political interests...). Key words: Castellon’s
Music Conservatory, Civil War, Second Republic, musical education, society, Abel Mus, Vicente
Asencio.

El text com a element diferenciador en les obres de Carles Santos
JoAQUIN ORTELLS AGRAMUNT

La musica al servei de la veu i del text. ;O viceversa? En I'obra del compositor castellonenc
Carles Santos, I’experimentacid vocal i I’expressivitat dels seus originals textos complementen
la seva musica, de la qual I'autor afirma que és «guid de les meves partitures». Paraules clau:
experimentacid, expressivitat, originalitat.

La miusica al servicio de la voz y del texto. ;O viceversa? En la obra del compositor
castellonense Carles Santos, la experimentacion vocal y la expresividad de sus originales textos
complementan su miisica, de la cual el autor afirma que es «guion de mis partituras». Palabras
clave: experimentacion, expresividad, originalidad.

La musique au service de la voix et le texte. Ou au contraire? A Castello, le travail du compositeur
Carles Santos, 'expérimentation vocale et ’expressivité de ses textes originaux completent sa
musique, dont I"auteur prétend qu’elle est «guide de mes partitions». Mots-clé: expérimentation,
expressivité, originalité.

The music in the service of voice and text. Or the contrary? In the composer’s work Castello,
Carles Santos, experimentation and expressive voice of his original texts complement his music,
which the author claims it is «my scores script». Key words: experimentation, expressiveness,
originality.

Jazz made in Castello: cataleg i arxiu discografic
Jose MARIA PENALVER VILAR

Larticle ofereix un cataleg de les gravacions de jazz produides per musics de Castello. Presenta
com a resultat una classificacio i ordenaci6 metodica de cada document emprant un instrument propi
de recollida de dades: la fitxa de gravacid. Conclou amb una analisi comparativa de les diverses
discografiques emprades en base a les dades estadistiques. Paraules clau: musicologia, cataleg
d’enregistraments sonors, jazz, Castello.
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El articulo ofrece un catdlogo de las grabaciones de jazz producidas por miisicos de Castellon.
Presenta como resultado una clasificacion y ordenacion metddica de cada documento empleando
un instrumento propio de recogida de datos: la ficha de grabacion. Concluye con un andlisis
comparativo de las diversas discogrdficas empleadas en base a los datos estadisticos. Palabras
clave: musicologia, catdlogo de grabaciones sonoras, jazz, Castellon.

Larticle propose un catalogue des enregistrements de jazz produits par des musiciens de
Castelld. I1 présente les résultats d’une classification méthodique de chaque document a I’aide d’un
instrument propre de la collecte de données: la feuille d’enregistrement. Il se termine par une analyse
comparative des différents labels utilisés a partir des données statistiques. Mots-clé: musicologie,
catalogue d’enregistrements sonores, jazz, Castello.

The article offers a catalog of jazz recordings produced by musicians from Castello. It presents
results in a methodical classification and management of each document using a proper instrument
of data collection: The recording sheet. It concludes with a comparative analysis of the various
labels used on the basis of statistical data. Key words: musicology, catalog of sound recordings,
Jjazz, Castello.
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