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La literatura, i el conjunt dels interesos que en ella conflueixen, marca els seus
canons; els de la musica simfonica, a casa nostra els marquen nomes els seus
gestors i una interpretacio esviaxada i parcial d'allo que se suposa que son les lleis
del mercat. N'hi ha prou amb donar un cop d'ull a la programacio dels darrers anys de
les nostres formacions orquestrals per tal de constatar que el corpus musical catala hi
entra amb prou feines, i quan ho aconsegueix va com a torna: no son les condicions
més favorables per a la definicié de cap canon propi. L'absencia d'un canon ha estat
la causa més important del divorci existent de fa anys entre la musica catalana i el
public que, en primera instancia, n'és el seu destinatari.

Aquesta anormalitat del nostre mon cultural s'ha vist pal-liada timidament per la
practica d'alguns solistes i de petites formacions instrumentals que s'han mogut en els
marges del marc institucional. Ara mateix, la consciéncia del problema ha donat lloc al
naixement d'una entitat com I'’Associacié Joan Manén, que ve a sumar-se en aquesta
tasca al Centre Robert Gerhard per a la promocio i difusié del patrimoni musical
catala, creat el 2008 des de la Conselleria de Cultura. Obviament, per raons



economiques, la practica de la iniciativa privada dificilment pot ultrapassar el camp
cameristic. Pero tampoc en aquella iniciativa publica s'han esmercat els recursos
pressupostaris suficients per a la magnitud de I'obra que es proposa.

Queda encara un llarg cami per a la recuperaci6 del corpus musical catala. | en el
camp simfonic es fa impensable I'establiment d'un canon propi sense un compromis
institucional ferm dels organs governamentals responsables.

Sobre corpus i canons musicals

En el camp de les lletres, el canon establert pel critic literari nord-america Harold
Bloom en el seu Canon occidental va ser molt lloat per les autoritats culturals
catalanes, i publicitat pels nostres mitjans de comunicacié, perqué va incloure el Tirant
lo Blanc entre les grans obres de la literatura universal: aquest detall li va valdre I'any
2002 el Premi Internacional Catalunya de la Generalitat. En realitat, el premi d'aquell
any va ser una mostra axiomatica del provincianisme complexat endemic que,
excepte en el terreny de les arts plastiques, impregna tota l'activitat cultural del pais:
la distincié concedida a Bloom va ser-ne una mostra i, més enlla d'allo que es
declarava i dels inguestionables merits del premiat, la medalla tractaven de penjar-se-
la aquells qui li havien concedida, una practica prou corrent, institucionalitzada no
NOMES a casa nostra, sind sovint arreu i en els camps mes diversos de la creacié. En
absencia de politiques dirigides a promoure una accio6 cultural propia eficient, premis
d'aquesta naturalesa cerquen de tapar el buit del no res.

L'exemple escollit per il-lustrar el fenomen ve a tomb en la mesura que té lloc en un
camp, com és el literari, on les dades objectives no haurien de donar peu a cap mena
d'acomplexament: la literatura catalana té al darrera el bagatge historic d'una
produccié medieval envejable, una Renaixenca que va ser I'expressié d'un projecte
cultural clar i ambicidos —i en pocs anys va ser capac de dotar-se d'un programa
politic—, i un moén editorial que de sempre ha estat capdavanter de la industria
cultural espanyola. No és casual, doncs, que en el camp de les lletres la gestié de la
politica catalana hagi pogut donar recentment passes decidides i desacomplexades
per a tractar de trencar algunes de les barreres gque li han estat imposades, com va
demostrar I'any 2007 la tan polemica participacié catalana a la Fira del Llibre de
Francfort.

Cap d'aquestes circumstancies favorables no la tenim en I'ambit musical, on
segurament, per rad d'aquesta absencia, la multiplicacié dels complexos esdevé
paralitzadora. De fet, I'expressié catalana d'aquest complex endéemic té d'altres cares.
| en el mén de la musica, la seva cara més eloguent és el silenci, consequéncia d'una



afonia d'arrels malaltisses. Convindria preguntar-se si sempre ha estat aixi i per que.
Un simptome: els responsables de les programacions, comencant pels de I'Orquestra
Simfonica de Barcelona i Nacional de Catalunya (OBC), maxima expressi6 del nostre
mon simfonic, consideren de fa anys la preséncia de la musica catalana en els
concerts com un atemptat contra les lleis del mercat. La seva minima preséncia és
una concessio als incentius pressupostaris que I'administracié esmerca en les
orguestres gue les inclouen, sobretot sota la forma d'estrenes; en els festivals,
aguesta preséncia catalana esta garantida per una normativa que n'exigeix un minim
del voltant del vint per cent del total programat, pero aquest percentatge pot ser
menor quan s'acompanya de la participacio d'interprets del pais. Més enlla d'aquestes
regulacions administratives, la preséncia del repertori catala es veu com una mena de
corpus delictiu.

El canon implica un judici estéetic que canvia amb els temps. En el mén contemporani,
sorgiren al segle XVIII amb la Il-lustracio i s'atingueren al judici historic descriptiu
establert per les disciplines del saber enciclopedic, entre els quals el de la musica. Al
segle seglent, es convertiren en una categoritzacié indestriable del nacionalisme
romantic de I'época, que en la muasica s'atingueren a la influencia de les escoles
centroeuropea i italiana. Més tard, al segle XX el canon musical I'imposa la industria
discografica i I'elit de figures de la interpretacio incovada sota les seves ales i
promoguda pel marqueting (fins a aconseguir la devocio totémica dels publics) durant
I'anomenat «periode daurat de la interpretacié», compres aproximadament entre la
decada dels anys vint i la dels anys seixanta.

Enduts encara per la inércia del segle passat, els programadors actuals proven de
reviscolar els exits dels bells temps mitjancant I'aplicacio de les mateixes tecniques de
marqueting que els qui els han precedit. «Si sempre ha funcionat aixi, ¢,per que hauria
de canviar-se?», diuen, i els més espabilats tracten de reforcar la pobresa del
raonament i mostrar-se al dia amb conceptes com la «globalitzacié musical» o la llei
de la «convergencia de gustos», segons la qual la suposada «convergéencia cultural»
dels consumidors del planeta (una teoria que arranca el 1962 amb el concepte
d'«aldea global», de Marshall McLuhan) ha de dur a «la venda de les mateixes coses
de la mateixa manera a tot el mon».

Gestors cultes y barbamecs del pop

Els gestors de I'anomenada «musica culta» queden bocabadats i s'emmirallen sovint
davant dels resultats brillants que no paren d'aconseguir els gestors del entertainment
pop. Passen per alt el fet que I'éxit aconseguit pel pop a partir dels anys seixanta



(moment en que els gestors «cultes» van perdre el lideratge del mercat, sobrepassats
en el negoci pels barbamecs del pop) es basa en la renovacié constant dels interprets
i dels productes oferts, i també en la incorporacié imparable dels nous estils de fusio
sorgits de les iniciatives autoctones: el reggae jamaica, el rai algeria, la masica hindie
de Bollywood... per citar només algunes de les aparegudes a branques ben distants
en l'arbre d'alld qué se n'acabat dient masiques étniques. Es xocant que a Catalunya
els mateixos gestors «cultes» que veuen el corpus musical propi com un delicte contra
les lleis del mercat, reconeguin amb enveja els resultats d'aquest factor autocton que
en el pop és una de les claus de I'exit barbamec. | a sobre es mantinguin passius.
Potser els «cultes» no ho son tan de cultes, i els barbamecs ja s'afaiten.

El cert és que, com els péls en els barbamecs, creix el nombre dels economistes
critics que, a la vista de les estadistiques, assenyalen, a la manera de I'economista
nord-america Pankaj Ghemawat a Redefinint la globalitzacié (2007), que la tan
proclamada «globalitzacio» no té la volada que se li atribueix: representa amb prou
feina el quinze per cent de I'activitat economica mundial, el que el duu a concloure
gue «la major part de I'actividad economica que es desenvolupa... segueix
concentrada en gran mesura dins de les fronteres de cada pais». La «globalitzacio»
seria una tendéncia de la realitat (segurament la més significativa del nostra temps,
pero ara per ara d'abast restringit sobretot al mon de les finances) utilitzada
ideologicament pels poders factics del neoliberalisme per a eixamplar i aprofundir el
seu domini del mén i la multiplicacio dels grans negocis. La batalla barbamec per
apoderar-se del ninxol del mercat que representa la musica «étnica» seria només una
petita escaramussa (bé que molt important des del punt de vista ideologic) dins de la
gran guerra de la globalitzacié en marxa. Mentrestant, la interioritzacio acritica que els
gestors «cultes» fan del concepte topic de la «globalitzacio» esdevé en el camp
musical la millor garantia de la persistencia en l'aillament respecte als corrents de fons
i de la continuitat dels canons del segle passat, sobretot en el camp simfonic.

Sobre els estudis del canon

Un dels estudiosos del fenomen dels canons, el musicoleg alemany Carl Dahlhaus, es
pregunta quin és el factor determinant en el procés de formacio del canon que va
consagrar la fama de la musica centroeuropea, el major exponent del canon del segle
XX. En aquest punt, cal recordar que avui en dia els directors i els programadors dels
concerts viuen encara atrinxerats al reser d'aquest canon en fortaleses on Beethoven,
Brahms, Bruckner, Mahler i Strauss (fins i tot el brag incorrupte de sant Txaikovski)
esdevenen autentics ostatges que, sota la inercia conservadora dels publics, els



proporcionen la seguretat en I'eéxit professional: la Cinquena de Beethoven, com la de
gualsevol d'aquells grans mestres, no falla mai perque té I'exit de public garantit,
encara que, com passa sovint, siguin interpretades de forma mecanica en versions
rutinaries mancades de qualsevol altra intencionalitat que I'efectisme: una massa
simfonica amb bona técnica, bon so i una partitura que els musics poden seguir
gairebé d'esma sempre dona un resultat alt. Pero rarament el «plus» que cercaven
Bruno Walter, Klemperer, Ansermet, Celibidache... O Toscanini, de qui respecte a la
Cinquena tan sols escoltar-li els dos primers compassos un ja sap que és ell qui la
dirigeix. No sabem si Dahlhaus hi estaria d'acord, pero el més probable és que si.
Més enlla de la suposicid, la resposta que aquest musicoleg dona a la pregunta que
retoricament es plantejava és contundent: «el factor més determinant en la
consagracié del canon és el suport a la recepcio d'obres promogut des de les
institucions». En el mateix sentit, el musicoleg xile Luis Merino, interessat en
I'establiment del canon musical llatinoamerica, fa seu aquest punt de vista de
Dahlhaus i el rubrica afirmant que «per a que el canon arrivi a ser una realitat tangible
I no una enteléquia virtual, ha de ser comunicat. En aquest sentit, les institucions
juguen un doble paper: el de la preservacio del repertori canonic i la seva comunicacio
a un sector ampli del public». A tall d'exemple, cita I'impacte transcendent creat per la
difusio de I'obra de Joseph Haydn arran del Congrés celebrat I'any 1982 a Viena en la
commemoracio del 250¢& aniversari del naixement d'aquest compositor vienes.

A larecerca del corpus musical catala

El patrimoni musical catala, alld que constitueix el seu corpus fonamental, és encara
un gran desconegut. Pel gran public, per descomptat; pero massa sovint també pels
professionals de la musica. Llevat d'algunes notables excepcions, l'interés musicologic
per la recuperacié d'obres ha sigut tan minse com els suports institucionals necessaris
per a fer-lo efectiu: una d'aquestes excepcions la tenim, dins de la musica antiga i
renaixentista, en el treball que, sota la direccio de Jordi Savall, despleguen des de
1974 Hespeérion XXI respecte a la musica instrumental, i des de 1987 la Capella Reial
de Catalunya respecte a la musica vocal. Seria el resultat d'un llarg esfor¢ que va
comencar el primer Ars Musicae de Barcelona, fundat I'any 1935 per Josep Maria
Lamalfia, i continuat per Enric Gispert i Roma Escalas fins el 1979. Més recentment,
trobem noves iniciatives, com la de Sergi Casademunt i Santiago Aubert amb
I'Orquestra Barroca Catalana (nascuda el 1993) i la de Lluis Coll amb La Caravaggia
(del 2005), les quals s'endinsen en la investigacio i recuperacié de materials de fins el
classicisme.



Una excepcié més que notable dins del panorama general del nostre corpus musical
la tenim en la difusio i recepci6 de I'obra de I'oloti Antoni Soler (1729-1783), que,
després de ser mestre de capella a la Seu de Lleida, es trasllada a la Cort borbonica,
va ingressar a I'Orde dels Geronims i seguint alli les passes d'un dels seus mestres,
Domenico Scarlatti, acaba cultivant I'estil galant caracteristic de la fase final del
barroc: el pare Soler va morir a I'Escorial, assimilat com el major representant de
I'escola de teclistes espanyols del segle XVIII. Queden perod encara en el llimb del
barroc les obres de Francesc Valls (1671-1747), Pere Rabassa (1683-1767), i qui sap
guants més... amb una abundosa obra religiosa pendent de passar dels arxius als
repertoris

La indiferencia respecte a la nostra musica del passat té pero dos noms proverbials
pel que fa al tardo-barroc i el classicisme: Doménec Tarradelles (1713-1751) i Carles
Baguer (1768-1808). Tarradelles, deixeble de Valls, migra a Italia empeés per
I'obscurantisme catala del seu temps i es converti en una de las figuras més
representatives de I'escola napolitana del segle XVIIl. Han hagut de transcérrer meés
de 250 anys per a que fossin recuperades i sonessin a la seva Barcelona natal les
gue segurament son les seves dues operes meés importants, Artaserse (1744) i
Sesostri, re d'Egitto (1751), fruit de la tasca recuperadora de Juan Bautista Otero i la
Reial Companyia d'Opera de Cambra de Barcelona: la primera va ser presentada en
el marc del Festival Grec 1998; la segona, en una versio concertant a I'Auditori de
Barcelona, el 2010. En el primer cas, la mitja entrada que enregistra el Teatre Grec i la
tebiesa de la recepci6 (del public i de la critica), i en el segon I'absencia de I'oportuna
promocio, que redui a un mer cenacle la recepcio d'allo que era un esdeveniment
cultural de primer ordre, apunten al fet que, entrats al segle XXI, persisteixen algunes
de les condicions que dos segles i mig abans havien empeés ja a l'auto-exili de l'autor.
L'altre music de referéncia, Carles Baguer, li disputa el lideratge peninsular del segle
XVIII: organista de la catedral barcelonina, va deixar-nos una meritoria obra on, entre
el material recuperat, sobresurt el Concert per a dos fagots i dinou simfonies que
denoten 'assimilacié pregona de la produccié del seu coetani Joseph Haydn.
Curiosament, el buit que envolta la seva memoria va quedar consagrat durant anys en
un classic representatiu de la nostra bibliografia musicologica, el llibre de Manuel Valls
Gorina, Historia de la musica catalana, de 1969, que ni el menciona.

Més perdurable en la memoria dels anys és la musica produida per I'Escola Polifonica
de Montserrat. Aquesta escola és hereva de la tradicié medieval, recollida al segle XIV
en forma de codex en el Llibre vermell de Montserrat, que conté composicions amb
textos monodics i polifonics en llati, occita i catala. La maxima figura de referéncia de
I'escola és el mestre benedicti del primer barroc Joan Cererols, impulsor al segle XVII



d'una activitat compositiva que continuaren amb brillantor al segle seguent altres
confrares de I'orde com Miquel Lépez, Narcis Casanoves i Anselm Viola: el caliu
cultural del monestir i la seva escolania, que es remunta també a la edat mitjana, van
ser la garantia d'un exercici polifonic permanent al que gairebé no li hagués calgut
recuperacio de cap mena, si no hagués sigut per l'incendi que I'any 1811 va patir el
monestir. En la tasca de recuperacié d'aguesta musica montserratina cal esmentar
diverses iniciatives discografiques: des de I'Edigsa, als anys seixanta, fins a les
actuals Ensayo, Columna Mdusica, Ed. Albert Moraleda, La Ma de Guido, Trit6,
Anacrusi...

També es conserva per a la memoria I'obra d'un altre barceloni, Ferran Sor (1778-
1839), en aquest cas exiliat forcos per mor del borb6 Ferran VIl i la condicio
d'«afrancessat» del music, que com escolanet havia rebut el toc montserrati del
mestre Viola en el moment algid de I'escola. La musica de Sor s'encavalca ja amb el
segle XIX, i potser per aquesta rad se'l considera sovint un romantic (i en algunes de
les seves composicions alguns critics creuen veure-hi les modulacions d'un primer
romanticisme que s'expressaria amb timidesa). Pero les seves composicions per a
I'escena abasten Unicament els temes topics del classicisme (com palesa la seva una
Unica opera, Telemaco nell'isola di Calipso, del 1797, només representada en
I'estrena a Barcelona, i els seus ballets: Cendrillon, de 1822, va sobrepassar el
centenar de representacions a Paris i va inaugurar el Teatre Bolshoi de Moscou I'any
1825; Hercule et Omphale va animar el fast de la coronacié del tsar Nicolau |, el
1826). Més enlla de I'esdeveniment teatral, la seva popularitat rau en les petites
peces: miniatures de gran lleugeresa estructural que es mantenen tambeé dins dels
parametres del classicisme, cenyint-se a les possibilitats que li oferien les técniques
de la guitarra de I'epoca, aleshores instrument del lleure tavernari, que, aixo si, Sor
rescata per a la dignitat concertant. En cap cas, o almenys aixi ens ho sembla, les
seves composicions estan induides pel corrent romantic, que es caracteritzava per la
recuperacio essencial de «l'anima del poble», allo que fou el leitmotiv ideologic del
moviment: si Sor va simpatitzar-hi, no es va deixar endur com a music meés enlla de
I'assenyalat interes per la guitarra.

L'exemple de Sor, com podria ser-ho també el cas de Josep Teixidor (1752-c.1811,
compositor practicament ignorat que mostra un coneixement exhaustiu de la corda),
serveix per recordar-nos que l'aportacié musical catalana al romanticisme va ser molt
migrada, practicament nul-la en la seva fase inicial, al menys pel que fa al repertori
conegut. Aquest repertori, si més no, se cenyeix exclusivament a les pautes
imposades per les modes foranies provinents d'ltalia. Si en I'ambit literari el
romanticisme catala va ser tarda i d'entrada s'expressava en espanyol, la seva



aparicioé tampoc no es dona cap pressa en el camp musical, on a més va sonar massa
sovint en italia. Tanmateix, les composicions romantiques catalanes recuperades es
limiten a un grapat escas d'operes de Ramon Carnicer (1789-1855) i a I'linica que la
curta vida del mallorqui Viceng Cuyas (1816-1839) li va permetre escriure. Segueixen
aquestes obres les pautes de les modes liriques que aplaudia la burgesia barcelonina
de I'época (per cert, de gustos no massa diferents dels que encara comparteix una
part significativa de I'actual burgesia mesocratica) i tingueren en La fattucchiera
(1838), I'esmentada obra de Cuyas, el seu referent més emblematic, recuperada per
aguesta rao pel Gran Teatre del Liceu de Barcelona, I'any 2001, en una versio
concertant: sens dubte, és la més representativa del romanticisme catala tant pel que
fa al tema (un llibret de Felice Romani, estret col-laborador de Bellini), com per
I'ambientacié (un castell normand al temps de la tercera creuada a Terra Santa) i
també pel nombre inusualment elevat de representacions assolides a I'época (vint-i-
guatre). Carnicer i Cuyas eren fervents admiradors de Rossini i de Bellini (el primer
d'aquells compositors catalans va arrivar a composar dues obertures per a I'estrena
barcelonina, I'any 1818, d'll barbiere di Siviglia, i el segon inclus fou qualificat com el
«Bellini espafol») i la seva musica tenia un inconfusible resso de belcantisme del qual
no tractaren mai d'amagar-ne els origens (i ben al contrari, el reivindicaven des del
mateix titol), precisament perqué la clau del seu exit es trobava en el patro de
referencia que havien escollit. No cal dir que aquesta preponderancia de I'Opera, i
sobretot en I'escola italiana, converteix el cantant en I'eix central de la partitura, que
arracona l'orquestra a un segon pla. En la mesura de la representativitat d'aquests
dos compositors, i sobretot en la seva fase inicial, no és sobrer insistir en la migradesa
de l'aportacio catalana al romanticisme, i subratllar ara a tall d'afegito la seva manca
d'originalitat, com queda clar per tot el que acabem d'exposar.

Renaixenca perduda

El cert és que el mén musical catala tocava encara campanetes de festa italianes a
I'hnora en qué la publicacié el 1833 de I'Oda a la Patria, d'Aribau, donava les primeres
passes d'allo que es podria considerar la protorenaixenca. Vint-i-cinc anys meés tard,
guan amb la reinstauracié dels Jocs Florals (1858-1859) la Renaixenca va prendre un
cos efectiu, el dring metal-lic d'aquelles campanetes seguia ressonant. On eren? Que
feien mentrestant els musics catalans? Doncs encara, per la resta del segle,
s'imposava aclaparadorament el protagonisme de la sarsuela, amb la participacié de
musics com Frederic Balart o Nicolau Manent i llibretistes complices, com el poeta
Frederic Soler Pitarra, per citar-ne nomeés uns quants, mentre puntualment eren



representades operes d'autors catalans que persistien en les pautes de l'italianisme:
aixi el citat Manent, Nicolau Guanyabens, Francesc Sanchez Gavanyach, Maria
Obiols...

Les primeres audicions simfoniques, encara molt timides, haurien d'esperar al 1880,
any de la fundacio6 de la Societat de Concerts Classica pel mestre Joan Casamitjana,
gue a la tornada de Cuba s'instal-la a Barcelona i pogué comptar amb professors de
I'Orquestra del Liceu, que havia estat fundada el 1847. Anecdota significativa de
I'ambient local de I'any 1881, la programacio6 de la Cinquena de Beethoven per
I'orquestra de la Societat de Concerts que havia de dirigir com a convidat el director
alemany Ferdinand Hiller topa amb la resisténcia dels musics de la formacio, que li
proposaren a aquest que renunciés a tocar-la «perqué el nostre puablic no resistiria
una obra tan intrincada i de tan desmesurades proporcions». Un deficit de partida,
aquest de la inexistencia de formacions simfoniques i de I'abséncia d'un romanticisme
musical propiament catala, que contrasta amb la realitat musical d'Europa, on el
reforcament dels grups d'instruments de metall i de percussio havia transformat feia
anys l'orquestra classicai era ja la forja de I'eclosio romantica que, amb el sO renovat
necessari, canalitzava la nova musica del segle.

Com en els traumes infantivols en la psicoanalisi, a Catalunya aquesta mancanca
inicial explicaria, al menys en part, I'existéncia d'un romanticisme a destemps i la
posterior inseguretat col-lectiva de la societat en relacié a la seva musica, allo que al
comencament d'aquest article hem qualificat com a «complexe provincia endémic».
L'orfanesa d'una part del public del pais, desemparat per raé d'aguest nonat romantic
catala —que d'altra banda reviscolaria com un fetus esgarrat—, explicaria I'adopcio
succedania de Wagner per una majoria dels melomans, que, a través de I'Associacio
Wagneriana (1901), acaba fent de Barcelona una placa forta del wagnerisme: quedi
aqui aquesta interpretacio com a hipotesi d'una meés que possible relacié causal per a
I'atencié dels musicolegs...

La incorporacié musical al moviment de la Renaixenca catalana arrenca de dues
figures cabdals: Anselm Clavé (1824-1874) i Felip Pedrell (1841-1922), que ho varen
fer, naturalment, en clau romantica. No descobrim res perque és el secret de
I'ametller: Clavé és l'artifex de I'obra divulgadora impulsada pel moviment de cors de
les societats obreres (exponent de la cultura popular en la fase inicial de la revolucio
industrial que vivia el pais); a Pedrell, que exerci de catedratic al Conservatori de
Madrid (i va ser un dels introductors de Wagner a Catalunya), se li deuen els metodes
d'estudi musicologics que el convertirien en referent de la musica espanyola: els seus
deixebles més destacats son Falla, Turina..., i és també el mestre de la generacié de
musics catalans que, com Albéniz i Granados, configura amb aquells el corpus de la



musica nacionalista espanyola. Aqui, pero, se'ns escapen les relacions causals del
fenomen, que formen part d'una realitat poc estudiada i sens dubte relacionada amb
les condicions politiques que, encara avui en dia, fan de Catalunya un pais fora de la
normalitat nacional. Cal remarcar tanmateix que, en el seu exercici de music catala,
Pedrell és alhora també l'autor d'Els Pirineus (1894-1902, sobre el text de la figura del
nostre romanticisme literari, Victor Balaguer), d'El comte Arnau (1904, sobre el poema
mitic de referéncia del modernisme, que va escriure Joan Maragall) i de La matinada
(1906, amb llibret d'una figura cabdal del teatre catala, Adria Gual): a proposit del
dualisme funcional (espanyol i catala) d'aquests musics ve a to I'acudit de la versié
trincaire del bolero Corazon loco: «Como se puede tener dos amores a la vez, y no
estar loco». Ho trobem no només en Pedrell, sind també en els dos deixebles
catalans citats: mentre que la inacabada Catalonia (1899) i la Suite Ibéria (1905-1908)
d'Albeniz conformen en la seva discontinuitat una traslacié musical tardana del
costumisme literari espanyol de trenta anys abans (i un cant politic avant la lettre de la
futura Espanya autonomica), en canvi Granados tempteja amb Apel-les Mestres
(poeta floral i autor, el 1916, d'un himne nacional per Catalunya) la creacié d'un
genere popular autocton (un «teatre liric catala») que vol ser alternatiu a la sarsuela
espanyola i dona com a resultat dues peces esceniques del modernisme: Gaziel
(1906) i Liliana (estrenada al Tivoli I'any 1911; recuperada en un arranjament reduit
minimisim, per a arpa, tenor i soprano, al no menys reduit Espai Joan Brossa, el
2001). Sobre I'ambivalencia nacional de Pedrell, Albéniz i Granados els estudiosos del
pais passen de puntetes. Pero tanmateix, Pedrell va ser també mestre d'Antoni
Nicolau (1858-1933, director a partir de 1896 de I'Escola Municipal de Musica de
Barcelona, que s'havia fundat, com la Banda Municipal, deu anys abans i que es
converti en Conservatori Superior el 1928), Lluis Millet (1867-1941, fundador amb
Amadeu Vives de I'Orfe6 Catala, I'any 1891), Enric Morera (1865-1942, un dels més
inspirats i prolifics compositors de sardanes)..., i Robert Gerhard (1896-1970, I'Gltim
en el temps, que va ser el deixeble en qui Pedrell veia millors aptituds i que, com a
membre de la generaci6 dels anys vint, havia de convertir-se ben aviat en assistent de
Schonberg). Rad de més per a que no deixi de recordar-se el nom de Pedrell com el
del mestre dels nostres mestres. Pero se'n silencia la seva condicié de compositor
romantic tarda: ¢ potser és una condemna implicita perqué es considera que les seves
composicions estan mancades de la qualitat minima imprescindible? El cert és que
avui la seva musica no sona mai. ¢ Hi ha algu que conegui algun dels seus temes i
sapiga entonar-lo?: hi ha sobrats motius per témer que no. Segurament, per extensio,
féra una consideraci6 aplicable a I'obra de qualsevol d'ells. Tot un mén de
contradiccions...



Miracle orquestral: un model de referencia

Va caldre esperar encara uns anys, fins a I'inici de la tercera decada del segle XX, per
a que la confluéncia de les circumstancies economiques, politiques i culturals fes girar
els ulls dels musicolegs cap a la nostra musica, que en abséncia d'un perfil clar oferia
aleshores un corpus encara menys definit que I'actual (el que equival a dir que era
absolutament vagaros): la bonanca economica del canvi de segle havia esperonat la
creacio artistica i afavorit I'emergéncia del modernisme: les infraestructures culturals
del pais se'n van beneficiar amb la inauguracié el 1908 del Palau de la Musica (que
I'Orfe6 Catala havia encarregat a Doménec i Montaner com a seu de I'entitat), i el
1910 Joan Lamote de Grignon forma I'Orquestra Sinfonica de Barcelona (OSB), que
no tenia caracter estable pero després d'una fase inicial de consolidacio en qué
amplia el repertori internacional, passa a incloure regularment autors catalans a la
seva programacio; d'altra banda, la consolidaci6 dels interesos de I'oligarquia local es
projecta politicament en la creacio de la Mancomunitat (I'efimera institucio
d'autogovern catalana, 1913-1923, refor¢ada a partir de 1914 pels negocis lligats a la
neutralitat espanyola en la Primera Guerra Mundial), que aplica un programa
conservador dirigit a la regeneracio cultural del pais, el noucentisme (especialment
atent a I'ensenyament professional, i de particular aplicacio a les arts). Naturalment,
les inquietuds musicals no anaven a restar al marge del debat intel-lectual ences en
aquell context per la confrontacié d'idees entre modernistes i noucentistes.

Es en aquest transvals del nou segle quan el cami definidor del corpus musical catala
empres per Lamote va acabar trobant el relleu a I'ensopegar I'OSB amb els problemes
de financament que sentenciaren la seva disolucié a mitjans de la decada: I'orquestra
havia fet del seu concert numero 200 (febrer de 1922) una festa gratuita oberta a la
ciutadania a la placa de Sant Jaume, pero en el anys immediats va perdre el favor
d'uns melomans atrets progressivament per I'oferta innovadora que impulsava Pau
Casals (1876-1973) i que no podien respondre a una oferta de concerts ilimitada:
violoncelista, compositor, professor de I'Escola Municipal de Musica, Casals era
també I'animador de I'Associacié de Musica «Da Camera» (amb un grup cameristic
estable creat el 1913) i, sobretot, va ser el fundador I'any 1920 de I'Orquestra Pau
Casals (OPC).

L'OPC seguia l'ideari de socialitzaci6 de la cultura iniciat per Clavé més de mig segle
abans, i tractava de vincular-se als moviments populars que bullien a la Barcelona
d'aquells dies. En aquest sentit, una de les realitzacions més eficaces de I'OPC va ser
la creacio de I'Associacié Obrera de Concerts: una entitat a la que quedava vinculada



estatutariament i que, entre 1929 i 1936, va canalitzar I'assisténcia obrera a 126
concerts dominicals gratuits de I'orquestra. L'entramat socio-cultural que girava entorn
de I'OPC va poder comptar amb noves promocions de musics, en molts casos
instrumentistes pluriempleats sortits de les ajudes mancomunitaries als plans d'estudi
I que alhora alternaven les seves actuacions com a membres de I'OSB, I'OPC, la
Banda Municipal i I'Orquestra del Liceu

Paral-lelament, I'associacionisme s'obria cami entre els compositors de la «generacio
dels anys vint», i el 1931 es fundava I'Associacio de Compositors Independents de
Catalunya (ACIC, d'efimera existencia, formada per I'anomenat Grup dels Vuit:
Manuel Blancafort, Gerhard, Joan Gibert-Camins, Agusti Grau, Ricard Lamote de
Grignon, Frederic Mompou, el mallorqui Baltasar Samper i Eduard Toldra), que es
proposava projectar la muasica tradicional i popular catalana sota la llum de les
avantguardes, en aquell moment guanyades sobretot pel neoclassicisme, I'atonalitat i
el dodecafonisme.

Mentrestat, I'OPC, amb seu al Palau, va tocar també en nombroses ocasions al Liceu:
aquest fet va sacsejar I'ambient musical de I'encotillat public liceistic i, en obrir-se amb
els anys a les noves musiques del mon i als nous autors locals, ajudaria a canviar el
clima musical de la ciutat. Recullen les croniques, que lI'any 1925, durant una
passejada de Richard Strauss pel Barri Gotic, el music va anar a raure a la plaga del
Rei, on en aquell moment la Banda estava tocant I'adaptacio del seu poema simfonic
Mort i transfiguracio feta per Lluis Oliva: entusiasmat, el music alemany va demanar
de dirigir I'obra al front d'aquella formacio, desig que va satisfer dies després, el 19 de
marg, a la placa de Sant Jaume, on acaba vitorejat i rebent des del balcé de
I’Ajuntament I'aplaudiment del public. Un altre exponent del canvi de clima operat el
tenim en l'estrena barcelonina de La consagracio de la primavera, de Stravinski: lluny
de I'escandol majuscul que havia provocat I'estrena mundial I'any 1913 a Paris, aqui
fou acollida amb aplaudiments i tingué lloc dins la temporada de ballet del Liceu de
1928, amb I'Orquestra del Teatre dirigida pel propi Stravinski; només la critica, gens
convencuda, gosa blasmar-la (J. Llongueres a La Veu de Catalunya, hi trobava a
faltar «el do lluminds de la gracia que és el do que nosaltres els llatins hem de cercar
per damunt de tot»; U.F. Zanni, a La Vanguardia, deia circumspecte: «Barbaras
sonoridades, enfurecidos ritmos, una verdadera orgia instrumental. Muchos
aplaudieron... ¢entusiasmados?, ¢ convencidos?, ¢ emocionados? Nosotros vimos que
no pocos aplaudian sonriendo irbnicamente»). Havien passat només quinze anys de
I'escandol parisenc. ¢ Eran els melomans catalans més cultivats que els francesos?
Ben segur que no. Pero sens dubte a aguestes alcades estaven més informats del
gue passava al moén i no volien fer el ridicul: de moment, el terratremol de I'OPC havia



neutralitzat I'oasi monocorde italia. La seva activitat, continuada a partir de 1931 amb
la proclamacié de la republica, s'estroncaria el juliol de 1937 per les circumstancies
dramatiques de la guerra civil i I'exili.

L'activitat de Casals i la repercussio social i artistica de la seva formaci6 orquestral
representen el moment de maxima projeccio internacional del mén musical catala, un
fet sorprenentment ignorat en la major part de la bibliografia a I'abast. L'OPC va
treballar aspectes essencials com l'afinacid, la cura del ritme i el fraseig, mitjancant un
programa d'assaig rigurds sense precedents en les formacions orquestrals del pais, i
inculca als seus components (que eren 88) un rendiment que anava més enlla de la
mera interpretacio: a la recerca del plus al que ens hem referit al comencament.
Programava una vintena de concerts ordinaris per temporada i es va finangar
inicialment amb els ingressos provinents dels concerts de Casals com a solista,
passant a dependre meés tard d'un patronat que arriva a sobrepassar el miler de socis.
En poc temps, I'OPC assoli un nivell que li va permetre enfrontar obres de repertori
complexes i atraure la col-laboraci6 dels grans intérprets del moment (Alfred Cortot,
Pierre Fournier, Fritz Kreisler, Eugene Ysaye...), directors (Koussevitzky, Zemlinsky,
Ansermet, Scherchen...) i la preséncia personal dels compositors mes representatius
de la primera meitat del segle XX: els ja referits Strauss i Stravinski (que I'any 1925
dirigiren cada un tres concerts monografics dedicats a la seva obra; en un d'ells el
music rus toca el seu Concert per a piano), Falla (dirigint el 1926 I'estrena mundial del
Concert per a claveci, la seva obra mestra, amb Wanda Landowska de solista), Bartok
(interpreta el 1927 la part solista de la seva Rapsodia per a piano), Prokofiev (va ser
I'any 1928 el solista del seu Concert per a piano n° 3), Honegger, Vincent D'Indy i
Korngold (dirigiren respectivament, el 1929, 1930 i 1934, programes que incloien
obres propies), i Webern i Schonberg (I'any 1932 dirigiren cadascun sengles concerts
també amb algunes de les seves obres).

Esvaeix qualsevol dubte sobre la qualitat assolida per I'orquestra el fet que Strauss i
Stravinski, dos compositors tan primmirats respecte a I'execucio de les propies obres,
accedissin a dirigir-la en tantes ocasions. Ni dubtar-ho!: altrament s'hi hagueren negat.
La trajectoria d'aquesta orquestra, que va inscriure per primera vegada Barcelona en
els circuits de I'avantguarda internacional, tingué el seu moment d'or el 19 d'abril de
1936 (tres mesos abans de la rebel-lié militar feixista que va desencadenar la guerra
civil) amb l'estrena mundial postuma del Concert per a violi (A la memoria d'un angel)
gue Alban Berg havia dedicat a Manon, filla d'Alma Mabhler (la vidua del mitic Gustav
Mabhler) i de lI'arquitecte Walter Gropius: va cel-lebrar-se en el marc del XVIé Festival
de la Societat Internacional de Musica Contemporania i tingué com a solista Louis
Krasner; la programacio preveia que dirigis el concert Anton von Webern, pero aquest,



molt afectat per la mort del seu amic Berg (ocorreguda el 24 de desembre de 1935),
cedi la batuta a Hermann Scherchen. Setanta cinc anys anys després, el 8 d'abril de
2011, el concert commemoratiu d'aquell esdeveniment que havia d'interpretar el
violinista Julian Rachlin amb I'OBC dins d'un cicle promogut pel Centre Robert
Gerhard, va ser modificat en els dies previs, i «la memoria de I'angel» va ser
substituida pel Concert de violi de Beethoven, suposadament perqué no s'havien
venut prou entrades: un cop més, la manca de promocié i la inércia sense nord del
marquéting de 'orquestra.

Algu dira que la preséncia de tots aquells grans compositors i intérprets a casa nostra
no té res de particular, que les grans figures no han deixat mai de visitar-nos i que
segueixen venint. Convé recordar al respecte que abans de Casals I'Unica referencia
gue el mén podia tenir de la Barcelona musical no anava més enlla dels espectacles
sicaliptics del Paral-lel o la memoria de la bomba del Liceu que el 1893 va causar vint
morts durant la representacio del Guillem Tell de Rossini: el Liceu era I'emblema
burgés de la Catalunya classista contra la que lluitava I'anarquisme local. Trenta anys
després, a I'epoca de I'OPC, Barcelona s'havia convertit en la capital mundial de
I'anarquisme i, si pel moén seguia associada a aquell fet luctuos del segle anterior, el
rebuig inicial de la intel-lectualitat vers els anarquistes s'anava matitzant. Queda clar
en el fet que durant la visita que Albert Einstein va fer el 1923 a la ciutat, no va deixar
de participar en una assemblea del Sindicat de la Distribucio cenetista, al carrer de
Sant Pere més Baix; i I'endema, en la seva condicio de reconegut melomen i violinista
amateur (diuen que el savi tocava francament bé), fou homenatjat per I'Institut
d'Estudis Catalans (la institucié que havia promogut la visita del fisic) amb un concert
de la Cobla Barcelona a I'Escola Industrial, on s'interpretaren, entre altres, les
sardanes Davant la Verge, de Morera, El cavaller enamorat, de Joan Manén, i Les
noies de Prats de Moll6, d'Antoni Junca: en una carta del 1934, Einstein encara
recordava «les meravelloses cancons tradicionals catalanes que vaig rebre d'alguns
amics en una anterior visita a Barcelona». Sens dubte, Casals i la seva orquestra, a
contra-corrent del context gens favorable creat per les inercies del passat,
esdevingueren el reclam que, més enlla de la politica i les lluites socials, va fer de la
ciutat un pol atractiu pels creadors. Schonberg, per exemple, inclis s'hi va instal-lar
vuit mesos al barri de Gracia, on va composar el segon acte del Moisés i Aaron.
Aquella afluéncia creativa no té res a veure amb la de la Barcelona actual, on, quan
venen, la presencia episodica dels compositors estrangers el més sovint és ignorada
pels medis, i logicament pel public: sén els casos de Penderecki (1986); Ligeti (1986);
Stockhausen (1999); Arvo Part (2004); Kaija Saariaho (2008)... No passa sempre aixi
amb els grans intérprets. | quan I'any 1994 Boulez va rebre I'atencio dels medis no ho



va ser en qualitat de compositor, sind en tant que director, és a dir, com a intérpret.
Pel que fa als intérprets, Barcelona constitueix una escala més en l'itinerari de gires
programades pels representants artistics del gran negoci de la «globalitzacio
musical», en el millor dels casos atiats per la conveniéncia especifica d'afegir una
ciutat de moda al curriculum dels seus representats. Perqué aixo si, quan cal, la
mateixa logica del business mou el marquéting necessari a I'ocasio.

L'altre tret caracteristic de l'activitat de 'OPC era la programacio regular de les obres
dels compositors de casa (Juli Garreta, Joan i Ricard Lamote de Grignon, Jaume
Pahissa, Francesc Pujol, Joaquim Zamacois...). Lluny de ser una torna, Casals les
colocava en molts casos com a cloenda del programa, i com es pot llegir a les
nombroses ressenyes critiques aparegudes a I'epoca a la Revista Musical Catalana,
sembla ser que rebien I'aplaudiment entusiasta del public. Resseguint les
programacions de I'OPC es pot veure que va adoptar aquest criteri de programacio no
menys de quinze vegades, en que les obres dels autors locals feien de colofo, i sense
complexos, de les grans obres del repertori canonic internacional: Giberola i A en Pau
Casals, de Garreta, programada despreés de I'Heroica de Beethoven (1920); Dansa
dels gnoms, Serra amunt i Girona, d'Enric Morera, darrera la Simfonia fantastica de
Berlioz (1922); Scherzo humoristic, de Zamacois, i Sardana, de Garreta, després de la
Novena de Schubert (1924); Dansa Anakota, de Nicolau, i A la placa, de Morera, a
continuacié de la Incompleta de Schubert i La nit transfigurada de Schénberg (1924);
Tossa, la villa bella, de Morera, darrera la Simfonia Jupiter de Mozart (1925);
Empdries, de Toldra, després de la Vuitena de Beethoven (1926); I'oratori La nit de
Nadal, de J. Lamote, darrera I'Heroica de Beethoven (1927); Lionor o la filla del
marxant, de Toldra, a continuacié del Concert per a violi de Mendelssohn (1934)...
Son només alguns exemples d'una practica habitual orientada a conrear el corpus
catala i a facilitar que els assistents als concerts el fessin seu. D'altra banda, la
sardana gaudia d'una més que notable consideracio general, que comparti el mateix
Stravinski, quan després de manifestar el seu entusiasme per Juny, de Garreta, va
emprendre la composicio d'una sardana, malauradament perduda. Per contra, ja ho
hem dit, els programadors simfonics considerarien actualment la inclosio de sardanes
un disbarat: per comencar, ignoren que alguna vegada van ser programades per
tancar cap concert, i, per les raons esmentades, ni se'ls passa pel cap la possibilitat.
L'abast dels prejudicis va més enlla, i aquests deixen el rastre arreu. El departament
de marqueting de I'OBC, per exemple, no dubte a ometre el nom dels autors catalans i
les seves obres en el butlleti de pretemporada dedicat a publicitar la programaci6 de
I'any, manca d'informaci6 que contrasta amb allo que es considera el més destacable
de cada concert: el nom de l'autor classic que serveix de reclam (amb els detalls



biografics i de I'obra que s'interpretara) o del corrent o escola que els agrupa, quan els
autors s6n més d'un: una mostra palmaria de l'ideari que regeix l'orquestra i que
configura un model en tot contrari al que tractava d'aplicar Pau Casals.

Una generacio perduda (o més)

Entre 1937 i 1944 la musica catalana va quedar desemparada de qualsevol orquestra
institucional propia. Desapareguda I'OPC, a les acaballes de la Republica Josep
Fontbernat forma una Orquestra Simfonica Catalana amb 90 musics adscrits al
sindicat anarcosindicalista Confederacion Nacional del Trabajo (CNT) que donaren
nou concerts; arran del canvi que suposa el trasllat de la capitalitat de I'estat a
Valéncia, va néixer I'Orquesta Nacional de Conciertos (ONC), que resident a
Barcelona dona trenta-un concerts a la ciutat. Després, a la postguerra, el nou regim
transforma la ONC en l'actual Orquesta Nacional de Espafia, donant prova d'una
capacitat d'assimilacié impensable en altres camps, quan mantingué en el seu lloc el
director, Bartolomé Pérez Casas. Pel que fa a la tasca compositiva, el cami de I'exili
obra també una cesura que contribueix a la perdua i al desconeixement de I'obra de
nombrosos compositors, un exemple representatiu podria ser el de Josep Valls (1904-
1999), deixeble de Millet i de Morera, amb una amplia obra simfonica totalment
desconeguda a Catalunya (en destaquen el Concert per a quartet i orquestra, de
1931, premiat per la Music Found Society de Philadelphia, i una Simfonia, de 1935,
premiada per la Generalitat republicana i estrenada a Varsovia dins del Festival de
Musica Contemporania d'aquell any).

Fracassaren tanmateix a la Catalunya de postguerra els intents d'una nova Orquesta
Sinfonica de Barcelona, que va donar quinze unics concerts, un dels quals, el 1944,
va oferir la primera audicio del Poema de la jungla, de Ferran Jaumandreu Obradors
(1897-1945), obra que la Generalitat republicana havia distingit amb el premi Albeniz
de 1938 i en la seva presentacié barcelonina va dirigir el mateix compositor: I'obra
nomeés ha estat interpretada una altra vegada, I'any 1997, en I'homenatge que li
dedica I'Orquesta Filarmonica de Gran Canaria en el centenari del naixement del
compositor, que havia estat el seu director titular. Tampoc qualla I'Orquesta Ibérica de
Conciertos, on al llarg de 1941-1942 s'alternaren en la direccid Enric Casals (germa
de Pau Casals), Pujol, Toldra i Manén. Alternativament, es varen poder escoltar els
concerts de I'Orquestra Filharmonica de Berlin dins dels programes d'intercanvi
cultural amb el Tercer Reich, i també, interinament, els de la Banda Municipal, després
gue el seu director, Joan Lamote, fos depurat en ser considerat desafecte al regim
franquista.



El relleu generacional en la tasca recuperadora i de formaci6 del corpus musical
catala el va prendre Eduard Toldra (1895-1962) com a director de I'Orquestra
Municipal de Barcelona (fundada el 1944), un carrec que el masic va mantenir fins
gue li arriba la mort. Violinista i compositor (autor, entre altres obres, del quartet Vistes
al mar, sobre textos de Maragall, del 1920; I'0pera El giravolt de maig, amb llibret de
Carner, del 1928; mig centenar de cangons sobre textos de poetes catalans; 34
sardanes...), era membre d'aquella generacio dels anys vint, en qué destaquen dues
de les glories de la nostra modernitat: els ja esmentats Mompou, circumscrita la seva
produccio dins I'ambit del piano (meravellosa la contenci6 i concissio de la Musica
callada, 1959-1967), i Gerhard (ballets Ariel, sobre textos de Foix, del 1936, i Don
Quijote, del 1941; el Concert per orquestra, del 1964; quatre simfonies...), que acaba
exiliat a Anglaterra, convertit en un ciutada britanic que no va deixar mai de reivindicar
els seus origens. Amb Toldra, I'Orquestra Municipal va donar a coneixer el repertori
impressionista frances que en el seu moment 'OPC havia negligit i que
paradoxalment un pianista catala, Ricard Vifies, en la seva qualitat d'intérpret
excepcional i parella de Ravel, havia donat a coneixer al mon i en molts casos
estrenat. De la mateixa manera, I'Orquestra Municipal, que va poder recollir 22
naufrags de l'antiga formacié de Casals, va repescar també obres i autors del repertori
programat per I'OPC tres decades abans, i n'inclogué les d'alguns autors nous: Carles
Surifiach (1915-1997), Agusti Borgunyo (1895-1967), Joaquim Nin-Culmell (1908-
2004), Lluis Benejam (1914-1968)... amb motiu d'estrenes varies que en alguns casos
mig segle meés tard no han tingut una segona oportunitat de ser escoltades i, per tant,
caldria sumar a la llarga llista d'obres pendents de recuperacio. Seria la mateixa
tonica d'oblits seguida en linies generals per l'orquestra sota successives
denominacions: Orquestra Ciutat de Barcelona, a partir de 1967, i Orquestra
Simfonica de Barcelona i Nacional de Catalunya (OBC), des del 1994, quan va
reestructurar-se el patronat amb la participacié del govern de la Generalitat. De tots
els seus directors titulars, una excepcio: la tasca de continuitat del primer d'ells, Antoni
Ros Marba (1967-1978 i 1981-1986), respecte a la del seu mestre Toldra. L'excepcio
no capgirava pero la tendéncia general a donar I'esquena a les arrels autoctones del
corpus catala objecte d'aquest article. Un patrimoni desemparat que a partir de 1987,
amb el naixement de I'emisora de radio Catalunya Mdusica, va trobar consol en el
resso d'un bon nombre de les iniciatives privades (algunes d'elles citades puntualment
en aquest article) compromeses en la difusié d'aquest corpus i, des de 2009, quan
I'emisora va ingressar a la Unio Europea de Radiodifusié (UER/EBU), convertida en el
seu altaveu internacional, assolint, d'entrada, la transmissio, per les seves 88
emisores associades, de 120 concerts enregistrats al nostre pais.



Mentrestant, els interesos dels compositors reprenien el rumb associatiu frustrat per la
guerra. Una iniciativa promoguda per les Joventuts Musicals, presidides des de 1963
per Jordi Roch, s'orientava cap a la constitucio de I'Associacio Catalana de
Compositors, que es dugué a terme lI'any 1974 sobre la base de I'estatut que regulava
la dels compositors israelians. L'associacio va tenir com a primer president I'tnic
deixeble de Gerhard, Joaquim Homs (1906-2006), que simbolicament estenia aixi un
pont entre els membres de la generacié dels anys vint i les noves generacions de la
postguerra. Entre una bona part d'aquests compositors, la puixanca del serialisme
impartit pels cursos d'estiu de I'Escola de Darmstadt assolia en aquella década dels
anys setanta una plenitud militant incompatible amb qualsevol musica del passat:
mals averanys per les arrels autoctones que havien orientat el projecte associatiu de
la desapareguda ACIC. Bé que en ple reflux, I'esperit del Maig de 1968 encara
bategava entre els seus socis i les influéncies musicals es convertien en un tria i
remena que anava de les estructures essencialment musicals de Boulez (encara
militant trotskista), exposades programaticament anys abans a Le marteau sans
maitre (1953) i Estructures per a dos pianos (1951-1956), fins a les gravacions
electroniques de Nono (aleshores d'afiliaci6 maoista) fetes a la fabrica de laminats
Italsider de Genova (La fabbrica illuminata, 1964) o I'experiencia de musica oberta
d'un Stockhausen que, el mateix any de I'esclat mistic de Stimmung (1968), tancava a
la seva familia i un grup d'amics en les disteses condicions d'una comuna per a gravar
els set discos que aplegaren les quinze peces de Aus den sieben Tagen.

A Catalunya, a les antipodes d'aquella realitat creativa fascinant, la promesa d'un
mon millor topava aquell any 1974 amb l'impacte emocional que en la societat causa
I'execucié del jove llibertari Salvador Puig Antich. Les condicions politiques adverses
de la dictadura s'ajuntaven a aquelles pressions intel-lectuals foranies per a rubricar el
cicle d'oblit: es passava obertament dels intents de recuperacio al rebuig més
doctrinari i abrandat de la musica propia. Un obstacle afegit per a un corpus que
seguia a l'espera de millor ocasié... un corpus en el que, paradoxalment, les obres
d'aquella avantguarda més tard o més d'hora seran algun dia part integrant
reconeguda. Com a la teoria circular de I'etern retorn, precisament va ser aquell 1974
guan, recordem-ho, Hespérion XXl iniciava les seves activitats recuperadores.
Recapitulant tot el dit fins aqui es podria concloure: 1) la societat catalana pateix un
complexe endemic malaltis respecte a la propia muasica; 2) I'etiologia d'aquest
complexe té unes arrels historiques en qué la manca d'un primer romanticisme
autocton apareix com un factor clau, mentre que algunes de les principals figures del
romanticisme tarda més o menys vinculat al moviment de la Renaixenca esdevenen,
contradictoriament, la clau del nacionalisme musical espanyol; 3) I'anormalitat deguda



a aquesta situacié dificulta per raons subjectives la difusio i la deguda recepcié del
nostre corpus musical, i impedeix el consequiient establiment d'un canon propi; 4) les
interferéncies causades per la «globalitzacié musical», i les discutibles técniques del
marqueting aplicades en I'explotacio del mercat, lluny d'aclarir aquesta confusa
situacié son un problema afegit que amaga els interesos objectius de la indUstria
musical; 5) la manca de consciéncia del problema i de la professionalitat necessaria
per part dels gestors del mén musical s'alca ara per ara com un obstacle actiu contrari
a la solucié dels problemes plantejats...

Sens dubte, el redrecament d'aquesta situacid, que necesitaria la posada en marxa
d'un projecte de gran abast, depen d'una voluntat col-lectiva que implica la participacio
de tots els professionals de la musica i la voluntat cultural i politica de les institucions
publiques.



