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Reflexion metodologica, historiografica y conceptual sobre los fendmenos musica-
les que se desarrollan en un contexto urbano, y, reciprocamente, sobre el urbanismo
que se desvela en las formas de presentar el hecho musical.

Hiri-ingurumarian garatzen diren musika-gertakariei buruzko gogoeta metodologi-
koa, historiografikoa eta kontzeptuala eta, aldi berean, musikagintza-formek agertzen
duten hirigintzari buruzkoa.

A methodological, historiographical and conceptual reflection on the musical phe-
nomena arising in an urban context and, reciprocally, on the development of the urban
areas as revealed in the forms of musical presentation.
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Se puede llegar a decir, sin temor de cometer inexactitud, que la
obra de arte ba sido mds grande cuanto mds armonicamente se
hallaban asociadas en ella diversas funciones. En un paisaje impre-
sionista, el que sé6lo vea problemas de colores y no la sensacion de
alegria, de melancolia o de agitacion experimentada por un hombre
de ciudad en una manana o un crvepuisculo campesino o ciudadano
a finales del siglo pasado y detras, todas las inquietudes del mismo
instante, no verd nada.

(Caro Baroja, 1948: 693-694).

Sin temor a cometer graves inexactitudes, se puede llegar a decir que la
musicologia instalada al sur de la Cordillera Pirenaica, en los diversos territorios
del Estado Espafol, no ha sido demasiado prolija en el desarrollo de estudios
que hayan permitido mostrar el valor singular que las practicas musicales de
una sociedad ofrecen para el conocimiento del hombre como individuo social
y sujeto de la historia. Plantear, por tanto, como tema de un Symposium el desa-
rrollo de investigaciones que relacionen los conceptos de “ciudad” y “musica”
supone, cuando menos hoy, la evidencia de una franca superacion de las
corrientes formalistas y positivistas que han venido tratando en este siglo la
expresion musical como un objeto abstracto y antifuncional (“el arte por el
arte”)!, cuyas categorias se pretendian explicar al margen de toda circunstan-
cialidad de tiempo y espacio.

El estudio, sin embargo, de las relaciones que se producen entre la “musica”
y la “ciudad”, remite a la consideracion de la expresion musical no ya como a
un pensar y un hacer autosuficiente, sino como al resultado sonoro de las nego-
ciaciones de valores y significados que tienen lugar en una sociedad al repre-
sentarse a si misma como intérprete de su propia realidad. Si entendemos con
la fisica actual, que el concepto de “objeto” resulta inseparable de su modo de
ser observado-escuchado por un sujeto, habremos de coincidir en el interés que
para la musicologia tiene en la actualidad prescindir de las equivocas equiva-
lencias practicadas entre el objeto/partitura, el objeto/grabacion, etc, y la reali-
dad del propio hecho musical, que no es otra que el resultado de un conjunto
de procesos de mediacion e interaccion entre los individuos de una sociedad
concreta.

En consecuencia, al circunscribir el concepto de musica al ambito especifi-
co de sus relaciones con la ciudad se abre ante nosotros no sélo un conjunto de

! Frente al concepto socritico de un arte Gtil y a favor de las teorias del “arte por el arte”, resul-
ta significativa, por su influencia en este siglo, la posicion tomada por Marcelino Menéndez Pelayo.
En referencia a su personal interpretacion del concepto de musica en Platon, aprovecha para afir-
mar que “el buscar en las artes la utilidad y el fruto no es cosa digna de un espiritu magnanimo e
ingenuo” (Menéndez Pelayo,1974:53)
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necesarias delimitaciones, sino también un amplio panorama de especificas
dinamicas sobre las que entiendo que es preciso reflexionar a la hora de lograr
establecer nuevos campos de andlisis con los que abordar este marco de estu-
dio, tan sugestivo como complejo.

Espéces d”espaces

Ne pas essayer trop vite de trouver une définition de la ville; ¢ est beaucoup
trop gros, on a toutes les chances de se tromper (Perec, 1974 :83).

Plantearse cuestiones como el “qué es una ciudad” o “qué significa en su
contexto el concepto de musica” no deja de ser preocupacion, sin duda, engo-
rrosa para quienes pretenden delimitar el propio marco de sus investigaciones.
Sin embargo, no es menos cierto que, de uno u otro modo, de forma expresa o
inconsciente el investigador necesita de la aplicacion de algunos criterios para
la delimitacion de su trabajo, no solo de orden espacial sino también significa-
tivo. En este sentido, la ciudad no puede ser entendida exclusivamente como
un espacio fisico y geografico y, en consecuencia, sus espacios musicales inter-
nos tampoco pueden ser valorados como meros recipientes arquitectonicos.

Sin entrar a pormenorizar sobre los particulares caracteres mostrados por el
espacio urbano a lo largo de su trayectoria en la historia occidental
(Benevolo:1980), es preciso sin embargo no perder de vista la especial persis-
tencia de algunos de sus mas significativos rasgos: la estructura interna de una
ciudad requiere de la presencia de un mayor o menor poder de autogobierno
conferido a sus autoridades municipales, de la division y especializacion coor-
dinada del trabajo de sus habitantes y, en consecuencia, de una vasta concen-
tracion de practicas relacionadas con el desarrollo del comercio y de la indus-
tria. Sin embargo, no es la enumeracion del conjunto de los elementos que
encierra lo que determina su naturaleza. El reconocimiento de un marcado
caracter de dependencia del exterior de si misma -que define al conjunto de sus
actividades internas- es quizd el rasgo que mejor expresa su compleja entidad y
las conductas que tienen lugar en torno a su existencia. En consecuencia, el
hecho de que en estos nicleos se centralice la presencia de instituciones para
la educacion y la diversion, o se concentre en ellos todo tipo de asociaciones,
de diversa naturaleza, no puede ser considerado al margen de la necesidad que
la ciudad tiene por autoregularse -entre contradicciones y paradojas- frente a la
asimilacion de los acelerados procesos de cambio que tienden a amenazar su
propia supervivencia.

En este contexto, en el que la musica tiene su realidad y su concreta plas-
macion, el caracter de sus repertorios, de su lenguaje, de sus modos de inter-
pretacion, de sus dmbitos para la creacidon, de sus modos de asociacion... no
puede ser sino dependiente: de las relaciones establecidas con otros centros
urbanos, de los recursos de su legado musical para la adaptacion de nuevos ele-
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mentos, de las estrategias de poder o de las peculiares necesidades asociativas
de sus habitantes. Como resultado de sus condicionamientos singulares, asisti-
remos en consecuencia a comprobar que no toda la musica que arriba a su inte-
rior tiene acogida: los ciudadanos eligen, seleccionan, crean, sincretizan, mar-
ginan. Mientras que, por otra parte, no es toda la ciudad la que se encuentra
representada bajo las misicas que se escuchan en sus teatros y sus calles, en sus
plazas o en sus parques. Ambas, musica y ciudad, reproducen en sus trayecto-
rias las internas dindmicas colmadas de aparentes contradicciones y paradojas
de sus ciudadanos. La musica urbana, en suma, marca sonoramente las divisio-
nes de las diferentes “especies de espacios” que tienen lugar en su interior y en
su propia didspora.

Hiri barruco dantza hirien-dantza

La forma acertada de empezar a pensar sobre el pegamento que llega a
unir a las partes de un sistema es imaginar, fundamentalmente, una danza de
partes interactuantes condicionada, en segundo término, por limites fijos de
diversas clases (Bateson,1980:8).

Si entendemos que la comparacion del funcionamiento de una ciudad con
la idea de un sistema abierto es algo familiar para cualquier urbanista, la apli-
cacion de esta propuesta dirigida por el antropologo Gregory Bateson hacia el
conocimiento del comportamiento cerebral no deberia sonar tampoco extrafia
en los oidos de una “musicologia urbanista”. Cuando Julio Caro Baroja mani-
festaba que la obra de arte ba sido mas grande cuanto mds armonicamente se
ballaban asociadas en ella diversas funciones, estaba reconociendo para la
expresion artistica, en su modo de asociacion armoénica de funciones, su equi-
valencia a un sistema capaz de provocar un “algo mas” que la mera exhibicion
de sus motivos y sus elementos, algo mas que un problema de colores.

¢Qué aprendemos sobre la emocion y el significado que para nuestros ante-
pasados decimonoénicos tenian los conciertos frente al “kiosco de la musica”,
cuando tan solo de ello retenemos las obras alli interpretadas sin descubrir los
guifios simbolicos y el juego de contrastes con que, en términos del gusto local,
y a manera de suite, se organizaban mensajes y climax, en un perfecto medita-
do ordenamiento? El repertorio no lo es todo, y el diferente modo y circunstan-
cia en que puede ser presentada una obra puede hacer cambiar por completo
su significado: escuchar la marcha finebre de Chopin durante la ejecuciéon com-
pleta de su Sonata n® 2 en un teatro, resultard un hecho bien distinto del que se
consiga a partir del resultado de la concentracion individual e imaginada ante
un fonografo o de la lectura que de ella se obtenga al aire libre -entre gritos
infantiles y lejanos pianos de manubrio- ejecutada por la banda del municipio,
tras la serie de un par de valses y un zortzico. Como era escuchada esa musi-
ca, qué tipo de impacto producia en sus oyentes? Cuando Clarin contaba como
en la catedral de Vetusta la misteriosa vaguedad del cantico sagrado, viniendo
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del coro, parecia descender de las nubes, shacia mera poesia simboélica, o nos
estaba describiendo la realidad final de una acustica concreta que, a partir del
logico recorrido de las ondas emitidas desde la caja del coro -instalado en el
centro del templo- reflectaba en vertical el canto hacia “las alturas” para, desde
alli, hacer descender, posteriormente, el cdantico sagrado como de las nubes?
(Labajo:1995). La respuesta no estd en la partitura, sino en su puesta en escena
real y concreta en un determinado espacio. En la medida en que la misica no
es objeto, partitura, instrumento o cilindro de cera, el modo de ser percibida y
el por quiénes resulta decisivo para conocer su global y preciso significado: e/
que solo vea [pentagramas)... no verd nada.

Podriamos decir, por tanto, que la musica, como resultado de una mediacién
humana en constante devenir, nos devuelve desde su escucha concreta a las
complejidades de la textura colectiva ciudadana. Nos permite descubrir las rela-
ciones de juego establecidas entre todas sus diferentes esferas. Sin duda, a tra-
vés del estudio de algunos de sus comportamientos musicales y de sus expre-
siones sonoras, no nos serd posible obtener el holograma perfecto de cada
momento de su pasado, o de su presente, pero si podremos ver reproducidos
en €l sus espacios, sus costumbres, sus gustos, sus preocupaciones, aspiracio-
nes, debates, conflictos, y junto a ellos asistir a sus diferentes estrategias sono-
ras individuales y colectivas. No descubriremos en ello estaticas estampas, sino
la imagen de una danza interna entre todos sus elementos.

Cuando la musica cambia de un espacio a otro dentro de la ciudad o fuera
de ella, es preciso tener en cuenta que cambian también sus funciones y, por
tanto, en vias de lograr un nuevo equilibrio y adecuacion con las circunstancias,
se llega frecuentemente a transformar, no sélo los modos de interpretacion, sino
a alterar, también, sus partituras: seleccionando ciertas partes de la obra, reali-
zando cambios en la instrumentacion, armonizacion, tempo, ritmo, etc, de
acuerdo a su mejor proyeccion: al aire libre, en la Iglesia, en el salon, en el tea-
tro, en el café... Cuando esta adecuacion no sucede, sin duda nos encontrare-
mos ante situaciones de marginacion o de conflicto, en funcion de la imagen
que el poder intenta establecer sobre la ciudad: “Una detestable dulzaina -se
decia, el pasado siglo, en un diario de provincias- molesta los dias festivos...
Estos espectdculos son mas propios de los barrios extremos o de fiestas cam-
pestres que de una calle tan céntrica y concurrida por el puablico que asiste a los
paseos, y que se ve obligado a marchar por el arroyo a consecuencia de hallar-

”2

se la acera completamente obstruida por los aficionados al baile y al vino™.

Ahora bien, los que directa o indirectamente la visitan: vendedores calleje-
ros, musicos ambulantes, rondallas, maestros de capilla, profesores de canto,

* El Norte de Castilla, 1904, n°® 15448, p. 3.
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virtuosos, bandas militares 0 municipales, orfeones, orquestas, rollos de piano-
las, grabaciones... sin duda inducen, con su presencia, a que desde sus prota-
gonistas, musicos, instituciones, academias, teatros y locales alternativos, se
renueve, de modo particular, el uso, modo y manera con que transformar los
repertorios. Una diferente situacion tiene lugar cuando las ciudades intentan
representarse a si mismas frente a “un otro” espacio cultural; es entonces cuan-
do se tiende a buscar en el bail del entorno popular, o en el del marco rural
vecino, las expresiones supuestamente mas inalteradas o mds representativas
de la colectividad ciudadana (Hobsbawm, Ranger:1983). Sin embargo, durante
el proceso que tiene lugar al desterritorializarse sus funciones, éstas dejan de ser
significativas para con la comunidad singular de donde fueron extraidas y pasan
a enarbolar otras causas que raramente incluyen los propios fines de las comu-
nidades rurales. Es el caso, por ejemplo, de los escritos recogidos por Barbieri
(1988:247) en torno al proyecto organizado desde Vitoria para la participacion
en las exposiciones universales de Paris y Viena. Se trataba, entonces, de crear
una “comparsa lucida... de jovenes escogidos de 18 a 24 anos de edad... que se
recogerian entre Fuenterrabia, Villafranca y Aramayona... [para lo cual se les
habilitaria] en un mes perfectamente para dar media docena de funciones varia-
das de un par de horas...” ante la sociedad europea. Los jovenes bailarfan y can-
tarfan, con trajes propios del Pais, jugarian a pelota y se unirfan a otra “compar-
sa” de labradores “que levantarian una tonelada de peso”, para lo que se afade
la advertencia de que, mientras, se cuidaria de su “higiene y moralidad”... a
cuyo efecto, “para vigilar mejor en todo”, se encargaria “de su inspeccion algin
otro de la comparsa que inspire mas confianza”. El dirigismo y la imagen mora-
lizadora que, por lo comin, recorre las relaciones entre la ciudad y la tradicion?,
no puede quedar al margen del estilo expresamente caracteristico con que
desde la ciudad se abordan estos encuentros. En busca de una mitica arcadia
perdida, el ciudadano selecciona o margina del patrimonio rural determinados
elementos creando estereotipos con los que satisfacer sus propias inquietudes
urbanas, bien diversas.

Fuera ya de su ambito natural, los ciudadanos, fundamentalmente en sus
diasporas, tienden -sin que ello ofrezca contradiccion alguna con otras dinami-
cas centripetas- a superar el localismo en favor de una identidad cultural propia
mis amplia. En las ciudades de emigracién que han centralizado o centralizan
determinados aspectos laborales, educativos, burocraticos, etc, los nuevos ciu-
dadanos crean compartimentos de encuentro en funcion de su diversidad his-
torica y geografica que permiten desarrollar ciertas celebraciones, de caracter
inexistente en la ciudad en la que se encuentran desplazados, asi como ciertos
modos particulares de expresion lingtiistica etc, inexistentes en la ciudad anfi-
triona (Erdely:1964). Asi, por ejemplo, tenemos constancia de que la “colonia

* “Haurrak ikas zazue / euskeraz mintzatzen, / ondo pilotan eta / oneski dantzazen”, citado por
Sanchez Equiza, 1987.
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Vasco-Navarra” de Valladolid se agrupaba, anualmente, tras su constitucion en
1903, para celebrar la fiesta de San Prudencio. Tras solemnizarse la fiesta en la
Iglesia del Sagrado Corazon de los PP. Jesuitas con el apoyo del “orfeon de estu-
diantes vascongados” de la Universidad, se celebraban banquetes en los que se
cantaban zortzicos y otras composiciones musicales del Pais’ y que en diversas
ocasiones estaban reforzadas por la presencia de “chistularis y dulzainas de
Arechavaleta y spatadanzaris de Durango™. Sin embargo, el predominio en su
repertorio de autores representativos de Euzkadi no impide percibir en su obra
la existencia de una clara disposicion de estos compositores hacia estilos y téc-
nicas europeas, asi como la propia inclusién, en sus programas, de otros com-
positores ajenos al marco vasconavarro (Labajo,1987: 238-240).

La ciudad no funciona como un mecanismo auténomo vy, culturalmente, no
es demarcable sobre un plano. Conectada en la red de otros centros urbanos, la
musica que encierra en sus muros delata esta realidad de forma precisa, llegan-
do en ocasiones a mostrar influencias culturales dificilmente percibidas desde
otros planos de observacion. Pero, si sus ritmos se conciertan mds alld de sus
fronteras, internamente la ciudad conecta también sus espacios. Y, por mas que
tedricamente puedan establecerse en ella diferencias entre lo publico y lo pri-
vado, la calle y la plaza, el teatro y el salon, el centro y los arrabales... jamas se
yerguen en ella muros que no puedan ser franqueables. Beraz, biribarruan
birien dantza ere badago.

Estado de la cuestion.

Si tomamos como referencia el dato de la Organizacion de las Naciones
Unidas por el que se prevé que en el proximo ano 2000 sea ya un cincuenta por
ciento de la poblacion mundial la que habite bajo el techo de un nucleo urba-
no, parece que pueda ser oportuno comenzar a afrontar la discusion, en térmi-
nos musicales, del pasado y presente local, reflexionando sobre los beneficios
y los riesgos de la paradoja que el crecimiento de toda ciudad encierra: amena-
za de las afirmaciones de identidad y de la cohesion social, de una parte, y enri-
quecimiento mutuo como fruto de miltiples aportaciones reciprocas, de otra.

El proceso de “mundializaciéon” de la cultura, caracterizado por el desarrollo
de un especial sincretismo en las expresiones artisticas, no es sin embargo
nuevo. Desde la etnomusicologia de este siglo se ha venido denominado tradi-
cionalmente como “occidentalizacion”, en relacion a la aculturacidon imperialista
establecida sobre las sociedades rurales de otras regiones del globo
(Merriam,1964: 313). En nuestros dias, este fenomeno -reconocido en ocasiones
como “globalizacion”- ocupa, por razones obvias, un extenso espacio en los

 El Norte de Castilla, 1904, n® 15382, p2.
> El Norte de Castilla, 1907, n® 18432, p2.
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debates musicologicos y etnomusicologicos internacionales. Sin embargo, frente
a quienes temen por el debilitamiento de las culturas locales ante los potentes
medios de comunicacion de que se valen las industrias multinacionales del con-
sumo (Garcia Canclini:1996), cabe también tener presente que el proceso de nor-
mativizacion o de pacto es algo consustantivo a la existencia del lenguaje en todo
tiempo y lugar. La creacion musical, como practica de comunicacion interperso-
nal, requiere de un consenso, de una objetivacion de acuerdos y, por tanto, tam-
bién de una simplificacion en beneficio de una sintesis. Pero paraddjicamente, de
cada uno de estos “acuerdos” se ha originado, al tiempo, a lo largo de la historia,
un nuevo modelo de hacer musical (Labajo:1997:171). En este contexto, la ciudad
y su musica aparecen ante nosotros como un espacio paradigmatico de observa-
cion donde comprobar tales dinamicas.

Los estudios de lo que llamamos vulgarmente “cultura occidental” en su ver-
sibn escrita -y por tanto potencialmente “desterritorializada” en realidad,
podria decirse que en gran medida vienen a corresponderse con la elaboracion
de un corpus cultural de claro matiz urbano en sus planteamientos. Sin embar-
go, cuando en 1863 fue utilizado por primera vez el término de “musicologia”
por Chrysander en el prefacio de su jahrbiicher fiir musikalische Wissenschatt,
el objeto “musica” carecia del concepto y consistencia espacial. No obstante, el
pionero desarrollo que, en el pasado siglo, recibié la historia en las universi-
dades germanicas y centroeuropeas permite hoy comprender por qué fue en
este marco geopolitico donde se asistio a las primeras publicaciones de estudios
precisos sobre historias locales de la musica®. Hay que decir, sin embargo, que
estos primeros trabajos fueron, desde luego, deudores del concepto estableci-
do por Leopold Ranke en torno a la elaboracion de una Historia rigurosa y desa-
pasionada que contribuyera a la creacion de una cronica de los grandes acon-
tecimientos, pero en la que, sin lugar a dudas, la vida cotidiana y la expresion
popular urbana no tenian cabida. La preocupacion por la musica local margi-
nada de la “historia de los grandes estilos artisticos” no tendria lugar, por tanto,
hasta después de la segunda gran confrontacion mundial cuando, desde la
escuela de les “Annales” y con el historiador Jacques Le Goff a la cabeza, se ini-
cie una clara aproximacion hacia otras ciencias paralelas, como la sociologia, la
etnografia o la antropologia’, que permitirian el desarrollo del estudio de lo coti-
diano a partir de la critica al positivismo y a las teorias evolucionistas del arte y
de su objetivizacion. Los primeros trabajos historicos realizados a partir de estas
nuevas corrientes dejaran aparte el estudio descriptivo de la actividad musical
en los grandes teatros y conservatorios para comenzar a interpretar el papel

¢ Véase, por ejemplo, los trabajos de Martiny (1887), Jorisenne (1905), Mantuani (1907),
Schering (1926).

7 En la década de los sesenta tuvieron lugar las célebres polémicas entre Sartre y Lévi-Strauss
en las que, por indirectas alusiones, tomaria parte también la “nouvelle histoire” desde la pluma de
un Braudel ofendido por las acusaciones de “inutilidad” vertidas hacia la Historia. Es impor-
tante tenter en cuenta la fuerte influencia que sobre el propio Lucien Fevbre tuvo la etnologia desde
la figura de Lucien Lévy-Bruhl.
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jugado por éstas y otras instituciones en el desarrollo de determinados valores
estéticos, sociales, politicos e ideoldgicos.

Paralelamente a la publicacion y traduccion, en los afios sesenta, del estudio
de Lewis Munford (1961), The City in History: Its Origins, Its Transformations,
and Its Prospects, comienza a desarrollarse toda una escuela de investigacion en
las ciencias sociales y en la antropologia, dedicada al reconocimiento de los
particulares problemas de las actividades del hombre en el contexto urbano. La
expresion musical, como representacion de un sistema integrado en donde los
procesos de cambio son tratados desde nuevos andlisis metodologicos, comen-
zard a atraer, entonces, un singular interés en las universidades americanas
(Nettl:1961). Su tratamiento se centra, fundamentalmente, en los intercambios
que tienen lugar entre los diferentes grupos sociales y étnicos que constituyen
la idiosincrasia de las grandes y medianas metropolis. El tratamiento de las
minorias populares de emigrantes, las transformaciones musicales de su reper-
torio en su nuevo contexto urbano, su influencia sobre las comunidades de ori-
gen y viceversa, son temas que serdn frecuentemente abordados con caricter
interdisciplinar entre musicologos, folkloristas, etnomusicologos y antropolo-
gos de la musica. La investigacion sobre el estado de las baladas sefarditas en
la Costa Oeste Americana (Armistead y Silverman :1960), el papel social de las
canciones de los nifios de Puerto Rico en la ciudad de Nueva York (Shulamith
Rybak :1958), o la adaptacion de un género musical como el blues a las nece-
sidades concretas de la vida local (Keil: 1966), son temas que requieren de estu-
dios interdisciplinares y de metodologias renovadas por una mutua interrrela-
cion entre diferentes ciencias.

Si el espectacular crecimiento de algunas ciudades norteamericanas y cana-
dienses -a causa, principalmente, de la emigracion europea, asiatica y latinoa-
mericana, de mediados de este siglo- ha llevado a sus investigadores a descu-
brir, desde la musica, los fenémenos actuales relacionados con la integracion de
otras culturas, el peso de la historia en Europa, y en gran parte de
Latinoamérica, ha conducido a dirigir, también, las perspectivas de los musico-
logos hacia el estilo de narracion en forma de cronica descriptiva de usos, prac-
ticas, instituciones y compositores (Calcanio:1985). Con caracter mas interpreta-
tivo, la burguesia, considerada como estamento central de la sociabilidad musi-
cal ciudadana, en el pasado siglo, ha sido también punto de referencia, en sus
comportamientos y proyecciones morales y estéticas (Scott:1989). La aproxima-
cion de la musicologia francofona hacia la sociologia y la nueva historia del
mundo cotidiano inducira hacia la realizacion de trabajos sobre las practicas
cotidianas de la musica tanto en el Antiguo (Guillot:1991/ Bottau-Nony:1988)
como en el Nuevo Régimen (Pistone:1980 / Contini: 1990). Por Gltimo, y mas
recientemente, la antropologia social estd demostrando ser fuente de sugesti-
vos analisis para el reconocimiento, en el pasado historico, de las dindmicas de
representacion del poder, de su proyeccion publicitaria y de la formacion de
sentimientos de identidad local (Fenlon:1996).
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Para el desarrollo de los estudios dedicados al conocimiento y la reflexion
sobre el pasado musical de las ciudades, el estado de localizacion y catalogacion
de sus fuentes historiograficas resulta ser, sin duda, una cuestion de decisiva
importancia. Por ello es lamentable que, en el marco del Estado Espanol, los
investigadores no hayan sido especialmente sensibles a esta labor, pese a las lla-
madas realizadas por algunos musicologos a la comunidad cientifica
(Torres,1993:84) hacia una contribucion generosa de fuentes bibliograficas. Es fre-
cuente comprobar, incluso, como desde esferas universitarias, el tratamiento de la
ciudad es, en ocasiones, presentado como una croénica decimononica, carente de
apoyos documentales e incapaz de permitir al lector que distinga lo que es inter-
pretacion del autor de lo que constituyen las fuentes de su informacion.

En el trabajo sobre el estudio urbano de la musica es necesario que junto a
una labor sistematica de catalogacion de fuentes musicales (Torres:1991), se ins-
tale entre los objetivos de las instituciones politicas locales un claro apoyo a la
organizacion de sus archivos documentales y a la disponibilidad de su consul-
ta por el ciudadano. No es infrecuente que el investigador que haya pretendido
localizar ciertos datos en las actas de una determinada institucion haya debido
de asumir, en ocasiones, el papel de organizar gratuitamente una sustancial
parte de su archivo, con la esperanza de obtener, de este modo, algiin resulta-
do en sus propias busquedas. La invencion de la historia es siempre politica-
mente peligrosa e injusta por lo que, consecuentemente, el cuidado y la aten-
cion por la conservacion de las fuentes documentales no deberia ser conside-
rado como una tarea inocente o irrelevante.

Podemos decir que hasta mediada la década de los afnos setenta, la historia
local de las practicas musicales urbanas no ha comenzado a recibir en la
Peninsula otra atencion que la prestada por sus propios protagonistas (composi-
tores, organistas, presidentes y miembros de instituciones y asociaciones musi-
cales, criticos musicales...). Una otra literatura, elaborada por estudiosos e inves-
tigadores se ocupo, desde luego, a lo largo del siglo en realizar la historia de
determinadas instituciones y de exponer, mas o menos organizadamente, la pro-
duccion musical de determinados autores o Ambitos musicales; sin embargo, la
ausencia en sus trabajos, en muchos casos, de referencias documentales no ha
permitido avanzar a la nueva musicologia -empenada en la consulta directa de
archivos mds que en la ciega referencia a unos cuantos autores- al paso de otras
regiones de Europa. La aparicidon en los afos setenta de trabajos locales con
generosa documentacion de fuentes bibliogrificas en determinadas comunida-
des como Euzkadi (Arana Martija:1976 / Baglies:1979), sin duda comenzo a abrir
nuevas perspectivas y caminos para posteriores trabajos, mas especificos, que
necesitaban de estos marcos de documentacion sobre los que instalar nuevas
investigaciones y enfoques valorativos.

Entre otros muchos atractivos y ventajas, el estudio centrado -aunque no aisla-
do- de la actividad musical en la ciudad, concretado en un tiempo historico o pre-
sente, ha demostrado proporcionar un marco mas manejable y riguroso sobre el
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que trabajar los cambios en la creacion musical (Rodriguez Suso:1983 /
Baglies:1991), la singular relacion que las instituciones establecen con la influen-
cia y asimilacion de nuevas ideas (Bagli€s:1990), o incluso las relaciones peren-
nemente abiertas que existen entre el mundo rural y el urbano (Enriquez: 1996).
“Musica urbana” (Urban music) es en nuestros dias, un término bien reconocido,
entre las generaciones mas jovenes, para distinguir, dentro del lenguaje interna-
cional de la “popular music” de esta segunda mitad del siglo -que ya recibe trata-
mientos analiticos musicologicos en algunas universidades- un caricter local e
identitario en la elaboracion de sus composiciones. El concepto de musica urba-
na historica, carece sin embargo, hasta el momento, de una clara significacion,
mas alla de la que la mera ubicacion geografica de los acontecimientos la ha pro-
porcionado. Todo un panorama se abre, por tanto, ante nosotros, cargado de nue-
vos modos articulados de ver, de interpretar y de explicar nuestra propia historia.

Como los paisajes naturales, las ciudades tienden a ser consideradas como
fondo inmévil o telon pintado donde instalar la accion del pensamiento huma-
no. Su sonar musical nos habla, por el contrario, de movimiento y cambio.
Resulta inimaginable entenderlas como arquitectura, como musica petrifica-
da, en palabras de Goethe. Las partituras orales y escritas ejecutadas por los
musicos de la ciudad recorrieron en el pasado y recorren en el presente sus
lugares privados y publicos: sus calles, sus parques, sus plazas, sus templos,
seminarios, casas, cuarteles, salones, conventos, academias, cafés, sociedades
de recreo, conservatorios, escuelas, discotecas o garajes, para de nuevo repetir,
sin repetirse, en nuevas manos y gargantas, variaciones intercambiadas por nue-
vos rincones donde resonar dentro y fuera de sus muros.
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