Secularizacion de los espacios
musicales

M2 del Carmen Rodriguez Oliva. Instituto Andaluz de Patrimonio Historico

M? Isabel Osuna Lucena. Universidad de Sevilla

“Desde hace veinticinco siglos el saber occidental intenta ver el mundo.
Todavia no ha comprendido que el mundo no se mira, se oye. No se lee, se
escucha... No ocurre nada esencial en donde el ruido no esté presente...
Hay que aprender a juzgar a una sociedad por sus ruidos, por su arte y
por su fiesta mas que por sus estadisticas... La musica es mds que un
objeto de estudio: es un medio de percibir el mundo”. Jacques Attali

Hablar de espacios y escenarios sonoros es realmente una tarea muy
compleja y dificil de concretar porque supone abarcar necesidades, intereses y
prioridades de toda indole con los que nos adentramos en el impreciso mundo
emblematico de las mentalidades, gustos y, en definitiva, una simbiosis de
planteamientos sociales de cada momento historico.

Sin embargo, creemos que es de suma importancia establecer puntos de
referencia que nos indiquen los fundamentos especificos que conduzcan a un
determinado desarrollo musical y su correspondiente practica para su difusion.
Musica para los ‘dioses’, musica para las cortes, musica para el pueblo...

Templos y catedrales; palacios y salones; plazas, corrales, teatros, ‘cafés’,

L ATTALLI, Jacques: Ruidos: ensayos sobre la economia politica de la mdsica. Siglo XXI de México
Editores, 1995
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camaras particulares, etc., en definitiva, una actividad musical publica o privada
que podemos constatar ininterrumpidamente en el devenir cultural de las
distintas etapas historicas y en la que, igualmente, podemos apreciar la
supremacia de los distintos contenidos, religiosos o laicos, segun unas pautas
sociales bien definidas.

Centrandonos en el tema propuesto, es indudable un indiscutible cambio
en la produccion musical del siglo XIX con respecto a etapas anteriores, fruto de
una profunda transformacion social que conllevara una evolucion sonora en el
mas amplio sentido de la expresion.

Como indicabamos al principio, somos conscientes de la enorme
complejidad y consiguiente extension de un analisis en profundidad, por lo que,
en esta ocasion, vamos a limitarnos a establecer unos parametros basicos que
nos sirvan de referencia para acotar el estudio en torno a la Sevilla decimononica
donde se podra valorar esa evolucion hacia una secularizacion de los espacios

musicales.

1. Breve marco historico

El siglo XIX con sus luces y sombras es sin duda una de las etapas mas
apasionantes de la Historia de Espafa. Un siglo tan complejo y decisivo para la
modernidad como lleno de contradicciones, encuadrado por un principio bélico
(la guerra de la independencia) y un final abrumador (el “desastre” del 98), y
trufado por las continuas guerras que marcaron generaciones enteras, supone
un periodo de vaivenes continuos entre lo antiguo y lo moderno, entre el
absolutismo y la libertad, entre el tradicionalismo y el racionalismo, entre la
ciencia y la religion; entre el academicismo y el individualismo, entre lo
anquilosado y las nuevas ideas que no terminaron de germinar...

Politicamente se articula en dos etapas muy bien diferenciadas entre la
primera mitad y la segunda mitad del siglo y en el trasfondo el nacimiento de
una mentalidad burguesa y modernizada que se desarrolla “a medio gas”,
cuando no esta casi aniquilada o al menos minimizada, y que se traduce en un
juego continuo entre la sociedad dominante y la sociedad doblegada. Al decir
sociedad nos referimos a economia, costumbres, cultura... en definitiva a una
manera de vivir y una manera de convivir.

Dos etapas y dos acontecimientos que van a tener una singular
importancia en la Sevilla decimononica: las desamortizaciones, que tuvieron

momentos culminantes en la promovida por Mendizabal, y después la
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fomentada por Madoz. Ambas permitieron la nacionalizacion de una gran suma
de bienes cuya venta se constata durante todo el siglo y que seran, en muchos
casos, terrenos propicios para las nuevas construcciones sonoras.
Indudablemente se tratan de datos relevantes en una Sevilla que estaba
asistiendo a la quiebra de su médula, del entramado conventual de la ciudad, de
la mision benefactora de la Iglesia que contaba con innumerables instituciones
de este tipo, dibujando una nueva modificacion del espacio, territorio y sus usos.
Sin duda, todo ello representara la desarticulacion de una sociedad como la
sevillana que debera encaminarse de forma progresiva hacia una secularizacion
total de su mas profunda idiosincrasia.

Todo esto ocurre en un contexto general de una Espaila que fluctiia

historicamente por muchos momentos complejos, dificiles y arrebatadores

“Asi pues, podemos considerar de una forma global una serie de
acontecimientos que se solapan durante todo el siglo, y que sin duda le
daran pleno caracter.

Al terminar la Guerra de la Independencia la situacion no pudo mejorar.
Bajo el reinado de Fernando VII, cuando muere, ha dejado la semilla de
las Guerras Carlistas. La Regencia y reinado de Isabel Il no se caracterizan
precisamente por su tranquilidad. Luego llegaran gobiernos provisionales,
el breve reinado de Amadeo, la Restauracion y termina el siglo con la

pérdida de las colonias”?

Ante esas circunstancias politicas se producen otros elementos.
Recordemos las expresiones o términos que suelen utilizarse para definir las
particularidades del siglo XIX europeo: burguesia, revolucion industrial,
laicizacion de costumbres y romanticismo. Factores que requieren ser tenidos
en cuenta de forma conjunta y que tuvieron muy distinto desarrollo y
repercusion en las distintas regiones del continente europeo.

El caso de Espafha es especialmente singular. Carente de su propia
revolucion industrial (salvo la industria del textil en Catalufia y algo en el Pais
vasco), realmente mas que una revolucion se tratd de un proceso
industrializador dilatado en el tiempo y que tard6 en despegar por las continuas

guerras internas y externas (latinoamericanas), lo que supuso un estatus

2 OSUNA LUCENA M* 1., RODRIGUEZ OLIVA M? C., MARTIN PRADAS, A. Y OTROS: “La Musica
en Sevilla durante 1850-60. Laboratorio de Arte 10, 1997, 505-520.
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marcadamente diferenciado para la posicion espanola enmarcada en Europa.
Pero precisamente este atraso significo un perfil social muy atractivo para las

corrientes culturales europeas que conocemos como romanticismo.

2. La musica como funcion

Es un hecho que la practica musical siempre ha tenido un fin funcional hasta el
siglo XVIII. La musica sacra tenia como principal mision solemnizar los ritos
liturgicos e invitar a la devocion con tintes educativos y moralizantes; la musica
cortesana, ya fuera vocal o instrumental, era utilizada para distraer a la clase
noble; y por su parte la musica mas cercana al pueblo igualmente debia servir
para acompanar en la vida cotidiana o subrayar las fiestas y celebraciones. Solo
a partir del siglo XIX, la composicion y practica musical va a comenzar a tener
un fin en si misma, y como tal emprendera un camino de experimentacion y
busqueda de nuevos parametros que la conduciran, junto con el resto de las
artes, hasta las nuevas propuestas técnicas y expresivas del siglo XX.

Y siguiendo el hilo de nuestro planteamiento inicial con respecto al
predominio de unas musicas sobre otras en funcion de los intereses sociales de
cada época vy, atendiendo a la documentacion conservada, se constata que el
predominio de la musica religiosa hasta el siglo XVIII es evidente, aunque
veamos proliferar ampliamente la musica escénica desde principios del siglo
XVIL

Pero desde finales del siglo XVIII y principios del siglo XIX vemos c6mo
emerge un estamento dominante a raiz de las distintas revoluciones politicas,
economicas y sociales, y que precisa nuevas iniciativas en virtud de sus nuevas
filosofias y sus nuevos comportamientos: La burguesia y concretamente la
burguesia ilustrada.

De todos los aspectos que marcaron una transformacion evidente en lo
que conocemos como civilizacion occidental, vamos a centrarnos en la
incuestionable secularizacion de las costumbres y la consecuente secularizacion
de las artes, focalizando nuestro interés en la produccion musical en sus
distintas vertientes: composicion, edicion, interpretacion y consumo. Esto es lo
que entendemos como Secularizacion de los espacios sonoros, situandonos en
particular en la Sevilla del siglo XIX y, desde una mirada amplia ese proceso de

secularizacion sera caracteristica distintiva de la contemporaneidad.
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“La musica es paralela a la sociedad de los hombres, estructurada como
ella, y cambiante junto con ella. No evoluciona linealmente sino imbricada
en la complejidad y circularidad de los movimientos de la historia”, J.
Attali.

Es indudable que no podemos obviar los vaivenes sociopoliticos y la
enorme influencia que tuvieron las continuas desamortizaciones eclesiasticas
producidas a lo largo del siglo XIX con las consecuencias innegables para la
produccion y realizacion de la musica sacra en todas sus vertientes. En este siglo
la iglesia inicia un largo periodo de decadencia que culmina con la destruccion
de gran parte de sus riquezas y de sus privilegios en los procesos que fueron
articulados por las operaciones secularizadoras de un liberalismo, que se
impone como nuevo modelo social a lo largo del diecinueve.

Ya desde la expulsion de los jesuitas en 1767 vemos cOmo empiezan a
sucederse una serie de medidas y decretos destinados a la expoliacion o
reestructuracion de los centros eclesiasticos, sobre todo a lo que se refiere al
clero regular, que van a propiciar la desaparicion de instituciones musicales de
numerosos conventos y monasterios, aunque en realidad la realizacion musical
en las instituciones correspondientes al clero secular igualmente se vera muy
afectaday casi desaparecida debido a las continuas guerras y pronunciamientos?.

Recordemos fechas reveladoras:

Durante la monarquia bonapartista, en 1809 José I ordeno la total
supresion de las ordenes regulares, monacales, mendicantes y clericales, y la
salida en 15 dias de todos los religiosos de sus conventos. Mas adelante, durante
el trienio liberal se sucedieron decretos con similares medidas para paliar las
enormes deudas del Estado, medidas que culminaran con las desamortizaciones
de Mendizabal en 1834 y 1844.

Sandra Miers escribe:

“En cada una de las etapas desamortizadoras, se intenté poner en practica
una serie de disposiciones legales para garantizar el procedimiento

ordenado de la enajenacion, por parte del gobierno, de los bienes

3 MYERS BROWN, Sandra: “La musica desamortizada. Consecuencias del proceso desamortizador en el
patrimonio musical eclesiastico en el siglo XIX”, pp. 77-100. La desamortizacion: El expolio del
patrimonio artistico y cultural de la Iglesia en Espafia. Actas del Simposium 6/9-1X-2007. Estudios
Superiores del Escorial.
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artisticos de los conventos y monasterios suprimidos. Es de precisar que
en ninguna de las etapas desamortizadoras se contemplo el patrimonio
musical de manera especifica; nada relacionado con la musica fue
considerado de valor artistico o cientifico, como si lo fueron los cuadros,
esculturas, libros y manuscritos. Si en algin momento algiin manuscrito
musical fuera considerado de suficiente mérito para ser conservado en
alguna biblioteca o museo, lo seria exclusivamente por sus miniaturas o

iluminaciones, jno por su contenido musical!”

Por su parte los objetos relacionados con la musica de los conventos
suprimidos: libros de coro, sillerias de coro, 6rganos, etc. fueron considerados
como objetos propios del culto. Los Reales decretos de 3 de marzo y de 6 de
septiembre de 1809 dictaban que dichos objetos, junto con los vasos sagrados,
ornamentos del culto, etc. serian destinados a las iglesias necesitadas, las cuales
presentarian listas de acuerdo con sus necesidades. Y asi fueron repartidos,
aunque no se tenga constancia fiel de todo el procedimiento®.

A esto hay que anadir, las disoluciones de las capillas musicales y la
dispersion de los musicos eclesiasticos con la consecuencia inmediata de la
necesidad de trabajar dando clases o tocando y cantando en cafés para la propia
subsistencia. Otra razon para la secularizacion de los espacios musicales.

Afortunadamente a pesar de los avatares, los archivos musicales de las
catedrales se conservaron, con mayor o menor fortuna, y desde hace ya unas
décadas estan siendo objeto de estudios rigurosos y enriquecedores.

Ciertamente estas circunstancias significaron un cambio de rumbo en
cuanto a intereses y practicas musicales y, aunque siempre se mantuvo una
elevada produccion musical para acompanar los ritos eclesiasticos, las
necesidades musicales se diversificaron ampliamente conforme a los nuevos
usos de una nueva sociedad.

La evolucion de esos espacios sonoros del siglo XIX se podria ordenar en
varios momentos criticos. Un primer periodo donde persiste incondicionalmente
el orden tradicional, las catedrales practicamente encabezan y se encargan de
realizar la musica de la ciudad a través de los maestros de capilla que siguen en
la misma dinamica desde finales del siglo XVIII, sin cambios sobresalientes, pero

ya podemos observar como comienzan a desaparecer viejas practicas musicales.

4 MYERS BROWN, Sandra: op. cit., 91
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Principalmente porque por la Catedral de Sevilla pasaron algunas de las grandes
personalidades musicales mas destacadas como fueron Domingo Arquimbau,
Hilarion Eslava y el gran organista Buenaventura Iniguez. Paralelamente a estas
permanencias vemos surgir otras circunstancias en las que germinan nuevos
fenémenos musicales, desconocidos hasta entonces en la ciudad de Sevilla,
como el género chico; el teatro de los bufos; la Escuela Nacional de Musica; las
sociedades de conciertos. Y ademas los bailes andaluces; los cafés cantantes; los
teatros; la Opera; el piano y las clases particulares; la zarzuela; los conciertos de
bandas, etc. nos reflejan todo un mundo artistico melddico disimil. Ciertamente
nuevos espacios sonoros que en definitiva iran construyendo otra forma de vivir

y proyectando un particular modo en entender e interpretar el mundo.

3. La burguesia y la musica

Varios son los temas a tratar al referirnos al desarrollo de la musica como
divertimento del siglo XIX en Sevilla, si bien debemos hacer un apunte sobre la
nueva sociedad emergente. Sin duda creemos que es obligado comenzar
deteniéndonos brevemente en el término que mejor la define como es la
burguesia y su papel en la musica.

Ya desde la Edad Media se utiliz6 el término burguesia para aludir al grupo
social compuesto esencialmente por comerciantes, artesanos y personas en
general libres, no sometidos a la jurisdiccion sefiorial y que vivia generalmente
en las ciudades.

La situacion social de este nucleo y su correspondiente influencia fueron
evolucionando a través de los siglos y los vaivenes historicos, hasta que, en el
siglo XIX, la industrializacion y las revoluciones liberales le otorgaron
definitivamente el poder econémico y politico. Mas adelante los revolucionarios
socialistas y anarquistas cristalizaron su condicion y designaron a la burguesia
como una clase privilegiada que, frente al proletariado, ostentaba la propiedad
de los medios de produccion (capital dinerario, maquinas, materias primas, las
fabricas, inmuebles urbanos, tierras, etc.).

Sin embargo, la burguesia decimonoOnica como clase social era muy
heterogénea y en ella podriamos diferenciar, por una parte, esa burguesia
adinerada que controlaba la banca, el comercio y los altos cargos de la
administracion del Estado. Se aduein6 de muchas tierras procedentes de la iglesia
y la nobleza arruinada, transformandose en terrateniente. En ciertos casos, este

grupo se erigio como una nueva aristocracia ya fuera uniéndose con la antigua
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nobleza, o bien mediante la compra de nuevos titulos. Por otra parte, estaria la
conocida como ‘clases medias’, integrada por profesionales de alta cualificacion
(abogados, ingenieros, intelectuales, miembros de profesiones liberales, etc.),
comerciantes, agricultores acomodados, etc. Y por ultimo esos pequenos
comerciantes, artesanos, funcionarios de nivel medio-bajo, empleados diversos
que irremediablemente imitaban las formas de vida de la burguesia mas
privilegiada. En realidad se encontraban a un paso de la proletarizacion porque
buena parte de los problemas que aquejaron a este colectivo coincidian con los
de los trabajadores y finalmente seran los agentes que intervinieron en protestas,
demandas y reivindicaciones comunes, como ocurrié durante la Revolucion de
1848°.

Realmente lo interesante de todo esto es mostrar que esta burguesia va a
aglutinar unos valores cada vez mas fuertes y efectivamente sera la clase mas
dinamica culturalmente porque estos grupos requirieron, solicitaron vy
reclamaron distintas manifestaciones musicales en sus correspondientes
espacios establecidos para cada ocasion, ya fueran de indole privada o publica.
En ese sentido, hemos de resaltar que todos estos datos son reveladores para el
analisis de la estructura del publico que acudia a aquellas representaciones, asi
como de la acogida que tuvieron los repertorios presentados. Realmente ese
entorno sonoro se desarrollara de manera tan particular, precisamente, por la
necesidad que esa misma burguesia tenia de representarse a si misma, sera su
lucimiento, seran los verdaderos artifices y protagonistas del siglo XIX.

Y aqui aparece un importante elemento de contribucion a la musica y que va

a vertebrar la mayoria de las manifestaciones musicales de todo tipo:

“La apariciéon de un publico opinante representado en la figura del
“amante de la musica” -el entendido, el melomano o el diletante, como se
les denomin6é en la época-. Un colectivo que se diferenciaba del
tradicional oyente y que fue el creador de una de las diversas
comunidades que la esfera publica espafiola. El “amante de la musica” es
una figura de la Modernidad. Aunque la musica tuviera una dimension
publica en la Edad Moderna, en las iglesias, las fiestas, las
representaciones teatrales o la opera, los oyentes de la musica no se

identificaban a si mismos como una comunidad. El oyente o incluso el

S http://www.claseshistoria.com/movimientossociales/burguesia.htm . (Consultado el 03-10-2019)
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antiguo amante de la musica dependian del patronazgo, ya fuera
cortesano-aristocratico o eclesiastico y, por ello, constituian una minoria
aislada. Serian los asistentes regulares a la variedad de eventos musicales
que surgieron en diversas partes de Europa desde finales de la Edad
Moderna quienes llegarian a reconocerse entre si y a compartir una
identidad de grupo, a cada integrante de aquellos colectivos se les conocio
con diferentes nombres en distintos lugares de Europa. En Gran Bretaha
se les llamo6 los music lovers, en Alemania musikfreund, en Francia
amateurs de musique y en Espafia, como ya se ha dicho, diletantes en el
siglo XIX, y mas comunmente amantes de la musica. Un camulo de grupos
cuya extraccion social en sus origenes desde finales del siglo XVIII
procedio de segmentos nobiliarios y burgueses, pero que, en la segunda
mitad del XIX, llegaria a integrar a sectores de las clases trabajadoras a
través de las asociaciones que promovieron las bandas de musica y las

agrupaciones corales”.’

Para este publico sevillano, a partir de 1820, se marca una etapa “nada
continuard igual en Sevilla una vez que el publico sufriera los encantos de la
dinamica vocal y teatral del Cisne de Pesaro’. Tras el gran éxito Rossiniano,
vendra Bellini abriendo una etapa mas exaltada, después Donizetti y finalmente
Verdi. Segiin informacion hemerografica, el gusto del publico se decantaba por
obras de lineas melddicas mas claras, mas cantables y faciles al oido, Rigoletto
se estreno dos anos después de su externo y no deja de ser curioso, el estreno
de Stiffelio, opera que sb6lo se estrendé en Barcelona y Sevilla y que se ha
representado muy poco, hasta casi nuestra actualidad mas inmediata®.

En estos “oidos escénicos” también confluiran compositores liricos,
Barbieri consigui6 afianzar el género de la zarzuela con el gran éxito de Jugar
con fuego (1851), Gaztambide, Arrieta, Hernando ... con titulos muy
representados como Tramoya, el tio Caniyitas, Buenas noches sevior don Simon,

el Domino azul...Pero también sera época de las Veladas, Conciertos, los Cafés,

® CRUZ VALENCIANO, JesUs: “El papel de la musica en la configuracion de la esfera publica espafiola
durante el siglo XIX. Ideas y pautas de investigacion”, Cuadernos de musica iberoamericana 30, 2017, 57-
85, University of Delaware http://dx.doi.org/10.5209/CMIB.58563 (Consultado el 04-10-2019).

" MORENO MENGIBAR, Andrés: La Opera en Sevilla en el siglo XIX, (Sevilla: Universidad de Sevilla,
Secretariado de publicaciones, 1998) 77.

8 OSUNA LUCENA M2 1., RODRIGUEZ OLIVA M2 C., MARTIN PRADAS, A. Y OTROS: op. cit., 505-
520. Emilia Cafiadas nos ofrece informacién de la épera con documentacion extraida del periddico el
Porvenir.
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Rondas callejeras... De gran arraigo fue el Miserere de Eslava que supondra una
de las manifestaciones musicales de mas éxito. Ciertamente la musica llenara la

vida cotidiana de esa ciudadania decimonoénica sevillana.

4. Los espacios sonoros: de lo publico, de lo privado

El nuevo orden social impulsé el desarrollo de unas nuevas inquietudes y
tendencias en nuevos espacios sonoros que significarian el distintivo social de
esa emergente sociedad burguesa de la que hemos hablado. Esto por supuesto
al margen del mundo eclesiastico en el que a su vez se introdujo un marcado
italianismo procedente del mundo laico y los gustos del momento. Es cierto que
en épocas anteriores era bastante usual la interrelacion entre la creacion sacray
profana, sobre todo en los que se refiere a los musicos ejecutantes, pero las
lineas divisorias de la composicion solian estar bien definidas. Sin embargo, a lo
largo del siglo XIX tuvo lugar una conexion mucho mas estrecha entre los
musicos eclesiasticos y los laicos con auténticos intercambios de “papeles”,
debido por una parte a la disolucion de las entidades musicales y la consecuente
dispersion de los musicos, como hemos indicado mas arriba, y por otra a las
malas condiciones laborales de los musicos eclesiasticos que se vieron obligados
a componer para el teatro para paliar sus escasos ingresos. Siempre sin olvidar
el innegable gusto de la época por los giros italianizantes considerados como
signo de modernidad.

Valga como ejemplo significativo el caso de Hilarion Eslava, musico sacro
por excelencia, que, debido a la precariedad de su asignacion econdmica, se
decidio a componer sus tres Operas italianas: Il solitario del monte selvaggio
(estrenada en Cadiz en 1841), La tregua di Ptolemaide (estrenada en la misma
ciudad un ano después) y Pietro il Crudele (Sevilla, 1843). Mas adelante, ya en
Madrid, siendo profesor de composicion del Conservatorio, fundo, junto con
Arrieta, Barbieri, Gaztambide, Basili, Salas y Saldoni, el grupo La Esparia Musical
con el objetivo de defender la 6pera espanola.

Hay que decir pues, que las dificultades de la musica instrumental en Sevilla
fueron transcendentales, ya que, a la necesidad de contar con los musicos de la
capilla musical de la Catedral, se unia, como ya hemos visto, la negativa del
Cabildo. En ese intercambio de “papeles” hacemos patente que por ejemplo El
Miserere seria interpretado por cantantes de opera, de hecho, los aficionados a
la Opera esperarian al canto del Miserere para conocer las voces que dias

posteriores debutarian en el teatro de San Fernando. Apuntemos que se
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convirtio en costumbre, que, si el tenor habia complacido en la ceremonia
religiosa, se le recibiese con una sonora ovacion nada mas salir a escena, puesto
que estaba terminantemente prohibido aplaudir en la catedral. Hay que recordar
tenores insignes que pasaron por el Miserere: Tamberlik, Stagno, Gayarre,
Massini o Losada que llegaran a la ciudad para intervenir en la temporada

operistica.

5. Los salones y su idiosincrasia: las reinas, el piano, las variedades...
Hagamos un breve repaso a la significacion social de los salones.

A lo largo del siglo XIX, y siguiendo la estela europea y sobre todo
francesa, vemos proliferar en Espafia unas reuniones socioculturales de
diferentes tipos en numerosos salones de las casas y palacios de la nobleza y de
la alta burguesia, normalmente en torno a la figura de una dama anfitriona.
Reuniones de un alto nivel de prestigio bien supeditado a la reputacion del
hombre de la casa o bien promovidas por personalidades relevantes como es el
caso de Emilia Pardo Bazan.

En estos salones, conocidos principalmente como salones literarios, tenian
lugar encuentros distintivos de diversa indole y significaban un punto de
referencia para valorar el pulso cultural de una ciudad y de una época.

Es evidente el mayor protagonismo de las mujeres que se convertian en
auténticas reinas de sus salones y rivalizaban a la hora de aglutinar a lo mas
desgranado y distinguido de la cultura de su momento. Como sefalan Isabel
Roman y Marta Palenque “Las veladas mas notables por la calidad de sus
asistentes eran anunciadas y luego resefiadas en las secciones de sociedad de
publicaciones tan relevantes como La Ilustracion Espariola y Americana, perfecto
escaparate de estos encuentros (sobre todo en la capital) durante roda la
segunda mitad de la centuria °.

Fueron numerosos los cronistas que recogieron lo acontecido en estos
salones, entre los que podemos citar al poeta sevillano Gustavo Adolfo Bécquer
quien describio para el periodico madrilenio El Contempordneo los detalles de
los salones en los que las “damas brillan como contagiadas por las joyas y las

sedas”y recogia la explicita expresion del “saber recibir”

9 ROMAN GUTIERREZ, Isabel y PALENQUE, Marta: Pintura, Literatura y Sociedad en la Sevilla del
siglo XIX: el album de Antonia Diaz. (Sevilla: Diputacion de Sevilla, 2008) 29.
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“La sefiora de la casa es en un baile a los concurrentes lo que el general
en jefe de un ejército a los soldados: de su rostro depende la alegria del
ejército que manda.

Las damas que «saben recibir», pues ésta es la frase en uso, son los
verdaderos generales de la sociedad de buen tono, y en estas cualidades
pocas 0 ninguna aventaja a la seflora duquesa de Fernan-Nufiez, de cuya
amabilidad y finura son testigos cuantos concurren a sus brillantes

saraos”,

Y aqui es casi obligado recordar la conocida e ilustrativa rima del poeta,

genial testigo de su época:

Del salon en el angulo oscuro,
de su duenia tal vez olvidada,
silenciosa y cubierta de polvo,
velase el arpa.
iCuanta nota dormia en sus cuerdas,
como el pajaro duerme en las ramas,
esperando la mano de nieve
que sabe arrancarlas!
iAy!, pensé; jcuantas veces el genio
asi duerme en el fondo del alma,
y una voz como Lazaro espera

que le diga «Levantate y anda»!

Rima VII

Lo importante es que, en estos salones, aparte del engalanamiento y
lucimiento personal con la consiguiente ostentacion segun la procedencia de los
asistentes, en el “saber recibir” estaba implicito el saber escuchar, el saber mirar,
el saber opinar, el saber debatir... En efecto, en ellos se discutia sobre los

avatares del momento y se reunian numerosas manifestaciones artisticas:

10 Gystavo Adolfo BECQUER escribi6 varios articulos como periodista cronista y critico en el periddico
madrilefio EI Contemporaneo, editado entre 1860 y 1865. Recogemos estas palabras de su articulo “Revista
de salones” editado dentro de su compendio titulado Crdnicas y  cuadros,
https://freeditorial.com/es/books/cronicas-y-cuadros (Consultado el 05-10-2019)
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pintura (en los dibujos de los albumes) o en la muestra de las consabidas
adquisiciones, literatura, musica, bailes, etc.

Los salones, como focos de cultura y todo lo que conlleva, tuvieron mucha
importancia sobre todo en Madrid y en Barcelona, pero también los hubo en
Sevilla, ciudad en la que, a lo largo del siglo XIX, vemos emerger numerosos
centros culturales al amparo de lo que se conocié como la ‘corte chica’ o ‘corte
de los duques de Montpensier’.

Como ejemplo citaremos las reuniones celebradas en la casa de los
Lamarque, promovidas tanto por el empresario y escritor José Lamarque de
Novoa (1828-1904) como por su esposa Antonia Diaz y Fernandez (1827-1892),
también escritora y gran intelectual, quienes pertenecian a la oligarquia sevillana
y quienes gracias a su desahogo econémico pudieron dedicarse a la cultura y al
ocio constructivo en el salon de su Alqueria del Pilar. Antonia Diaz brill6 con luz
propia como reina indiscutible en ese entorno elitista y privilegiado en el que
reunio a la mas relevante intelectualidad de su época, reuniones que vieron su
fruto en el Album de Antonia Diaz, recopilacion de poesias, dibujos,
retratos...dedicados a ella y a su espléndida personalidad, como, por otra parte,
se habia convertido en una moda tan habitual ya desde los primeros salones
parisinos'!

Centrandonos en la musica, hemos de comenzar resefiando las palabras

de Celsa Alonso:

“La musica, esta presente en los foros de reunion nacidos al ascenso de
la burguesia, y fue una actividad importante en las nuevas sociedades
burguesas (Ateneos, Academias, Liceos, Institutos, Conservatorios), que

contribuyeron a la democratizacion de la cultura”!?

Por lo tanto, es importante valorar qué tipo de musica y hasta qué punto
ésta va a ser un reflejo o incluso va a determinar los gustos musicales de esa

época.

“Varios hechos condicionan la actividad musical de los salones: la

invasion del italianismo, la influencia de las costumbres francesas, la

11 véase el interesante y completo estudio de Isabel Roman y Marta Palenque: op. cit.
12 ALONSO, Celsa: “Los salones: un espacio musical para la Espafia del XIX” Anuario Musical; Jan 1,
1993, 48, 165.
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concepcion de las veladas musicales como encuentros sociales, el
desconocimiento de gran parte de la musica cameristica europea, la

fortaleza del elemento dramatico, y el diletantismo”*3.

Por su parte, siguiendo los pasos de los grandes salones de la nobleza y
la alta burguesia las clases medias reunian en sus casas tertulias en las que se
combinaban literatura, musica y baile, de manera que la cultura que
anteriormente era signo distintivo de la aristocracia va tomando cuerpo como
medio de elevar la categoria social de las clases medias, imitando y, en la
mayoria de los casos, vulgarizando una actividad cultural que va derivando hacia
la cursileria y lo rancio de las manifestaciones artisticas.

Realmente, en estos ambientes, la musica no se interpretaba como arte
unico, es decir la celebracion de conciertos formaba parte de un acto social en
el que se mezclaban multiples formas de entretenimiento. La terminologia mas
usada para este tipo de reuniones era veladas literario-musicales, pero en
realidad eran tertulias destinadas a facilitar las relaciones personales como dar
a conocer a jovenes casaderos, lucir las habilidades musicales o literarias mas o
menos afortunadas de los anfitriones o allegados, etc. O simplemente estaban
destinadas a la pura diversion, juegos de cartas incluidos, sin planteamientos
esteéticos de ninguna indole.

Concretando mas en cuanto repertorio, lo que se califica como musica de
salon en Espana estaba integrada por un repertorio variado: Los arreglos para
canto y piano de piezas dramaticas, generalmente italianas y en la segunda
mitad del siglo seran mas habituales las reducciones de numeros famosos de
zarzuelas. Por otra parte, destacaban las obras para piano a dos o cuatro manos,
normalmente eran obras facilitadas de variaciones, fantasias sobre motivos de
Operas o bailes de moda como las mazurkas, los valses, las polkas, etc., o bien
poutpourtris sobre melodias populares. Otro repertorio lo componian las piezas
vocales en castellano, generalmente canciones espafnolas o andaluzas a las que
se unieron las populares habaneras. Y a esto hay que anadir la presencia de
pequenas representaciones teatrales como sainetes o comedias con alguna
intervencion musical.

A tal efecto en la Biblioteca Nacional de Espafia se conservan y se

catalogan gran niumero de piezas referidas a la muisica de salon. Asi vemos que,

13 ALONSO, Celsa: op. cit., p.168
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segun lo conservado, se compusieron o se importaron muchas obras para piano
0 para voz y piano. Igualmente se compusieron un gran numero de obras
facilitadas, arreglos para piano, violin, flauta o pequenas agrupaciones
instrumentales *. Se puede observar cOmo se repiten los nombres de los
profesionales de “arreglos” y de fantasias “sobre” obras generalmente conocidas
por su amplia difusion. Por otra parte, los conservatorios y escuelas de musica
comenzaron a solicitar de los editores una amplia variedad de obras dedicadas
a la ensenanza o conjuntos de ejercicios practicos de instrumentos
determinados®.

Toda esta riqueza musical emergente, con mayor o menor acierto,
significO una nueva vida para compositores, autores literarios, editores,
imprentas y calcografias y para los teatros. Poco a poco se fue favoreciendo la
defensa de derechos a través de la legislacion de propiedad intelectual y la
consecuente aparicion de nuevos sistemas de gestion.

El piano se impuso, impulsando la aparicion de formas musicales breves,
a veces sin estructura determinada, provocando las mas encendidas criticas
entre los entendidos y especialistas. Y junto al piano, toda una practica musical
de dudosa calidad. En 1843, Espin y Guillén (bajo el pseudonimo del maestro
Zampa, escribia duramente sobre los “aficionados de segundo grado” que él
calificaba de inficionados y que los distinguia perfectamente de los “aficionados
de primer grado” de gran prestigio que se habian dado a conocer en los salones
de los salones burgueses de la época, como Lema de la Vega, la Montenegro,

Campuzano, etc '°. Sobre los inficionados el maestro Zampa decia:

“(...) ¢Cuantos cantantes e instrumentalistas de salon, y aun de teatros,
vemos que poseen una magnifica voz, y vez de cantar aullan? (...)
Comencé a oir composiciones originales de los maestros directores; es
decir, zurcidos malitisimamente cosidos, de todos los autores, y de todas
las Operas modernas. (...) Una sefiorita toco al piano unas variaciones,
compuestas por uno de los que se llamaban compositores, y que no se le

podia sufrir aquella noche de orgullosito que estaba, que baste decir que

14

http://www.bne.es/export/sites/BNWEB1/en/Servicios/NormasEstandares/ManualDeCatalogacionDeParti
turas/Docs/manualpartiturasXIX.pdf (Consultado el 12 -10-2019)
15

http://www.bne.es/export/sites/BNWEB1/en/Servicios/NormasEstandares/ManualDeCatalogacionDeParti
turas/Docs/manualpartiturasX1X.pdf (Consultado el 12 -10-2019).
16 ALONSO, Celsa: op. cit., p. 170
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la mano derecha tocaba en sol, y la izquierda acompafiaba en la menor...
y cuando acabo los aplausos llegaron al tltimo cielo... Filarmonicos: huid
siempre del que os diga, yo compongo de aficion; canto de aficion, toco
de aficion y soy aficionado jtengo mas genio que Rossini! Esto es muy
bueno para los papas o mamas; pero para una sociedad, jqué horror!...

jqué tormento!... jqué destrozo! ...”".

Pero junto a esto no podemos pasar por alto la importantisima
contribucion de los cuplés para repetir casi omnipresentes en la mayoria de las
veladas y funciones de variedades. Estos cuplés, que se mantuvieron hasta bien
entrado el siglo XX y que presentaban una versificacion facil de cantar y sobre
todo facil de recordar y repetir, se convirtieron en un recurso admirable para la
expresion de criticas politicas y sociales, ya que se modificaban en cada lugar de
representacion con el fin de criticar a determinadas autoridades locales y
conseguir ese éxito seguro que proporciona siempre el oir en un escenario los
comentarios de las tertulias y de las calles

Y volviendo al piano y centrandonos en Sevilla hemos de apuntar que éste
fue uno de los instrumentos mas importantes de esta ciudad a mediados del
siglo XIX. En ello mucho tuvo que ver el hecho de que en Sevilla uno de los
mejores pianistas espanoles: el gaditano José Mir6, discipulo de Eugenio Gomez,
director de la capilla musical de los duques de Montpensier, y la consiguiente
influencia que ejercio a través de sus discipulos y de sus conciertos. Lo vemos
en una actuacion calificada como magistral por los sevillanos el 7 de noviembre
de 1842 en el Teatro Principal'®. También se afinc6 en Sevilla otro gran pianista,
el hungaro Oscar de la Cinna, quien ofrecié diversos conciertos entre los que
destacamos, junto a la orquesta del Teatro San Fernando, el que interpreto el 31
de octubre de 1856, concierto N° 5 para piano de Beethoven con éxito rotundo.

Ademas, Sevilla cont6 con la presencia de importantes familias dedicadas
a la fabricacion de pianos con un reconocido prestigio nacional e internacional,

como fueron los Sres. Taberner y Cayetano Piazza que estaban tan bien

" EL MAESTRO ZAMPA: “los misicos pintados por si mismos o sea fisiologia de musico. Entrega I'V.
De las pretensiones musicas” La Iberia Musical y Literaria, n° 38, 8-X-1843
18 La Iberia, Musical y Literatura. 1842, p. 7
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considerados que no solo vendian en Espafia sino también en Paris, Viena,
Milan®...

6. Teatros y musicas escénicas
Otro caso sera el teatro decimononico, tal vez hallemos en él, uno de esos
cambios mas radicales, en ese recorrido del Antiguo Régimen/Ilustracion, a la
Modernidad/Romanticismo, en ese transito que va del corral de comedias al

civilizado edificio que se construye para la representacion teatral, serda esa

institucionalizacion del teatro una de las peculiaridades que marcan este siglo
XIX.

Fig. 1. Teatro San Fernando

Realmente hay que decir que durante este siglo en Sevilla se habia creado
el fenébmeno de un gran movimiento musical, evidenciado basicamente, por la
proliferacion de teatros que nacieron a pesar de soportar una censura
permanente y con enconados encuentros con el Cabildo. Por cierto, hay que
recordar que la mayoria de estos espacios sonoros formaban parte de los bienes
desamortizados de la Iglesia, asi como otros muchos y valga como ejemplo,
sobre el solar que ocupaba el Hospital del Espiritu Santo se construyo el Teatro
de San Fernando.

Desde esta nueva perspectiva durante la centuria decimononica se
establecieron en Sevilla un nimero importante de teatros en torno a los cuales
hubo una interesante actividad de tipo escénico. Efectivamente, uno de los

primeros fue creado de la mano de Lazaro Calderi y su mujer, Ana Sciomeri,

19 OSUNA LUCENA M2 ., RODRIGUEZ OLIVA M? C., MARTIN PRADAS, A. Y OTROS: op. cit., pp.
505-520. Rosario Gutiérrez Cordero nos ofrece informacién de miscelaneas, con documentacion extraida
del periédico El Porvenir.
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cantantes italianos y muy comprometidos con el mundo de las artes y la musica.
De este modo, inauguraron el primer teatro del que se tiene constancia, el Teatro
Comico, hostilizado a lo largo de toda su trayectoria por una corriente de
opinion que amenazaba constantemente su cierre. También sera el unico que
habia abierto sus puertas durante el gobierno Bonapartista y se mantuvo con
Fernando VII, a partir de entonces fenecio y con su demolicion en 1833 se
clausuro6 una primera etapa de la historia teatral sevillana.

Sobre las cenizas del Teatro Comico, los empresarios José Massa y
Josefina Julién auspiciado por el marqués de Guadalcazar emprenderan una
nueva iniciativa, con el establecimiento del Teatro Principal que competira con
otros nuevos impulsos de usos escénicos de la ciudad.

Esta vitalidad escénica se pone de manifiesto tanto en el extraordinario
numero de piezas estrenadas y publicadas, como en la aparicion de revistas
especializadas y en la construccion de nuevos teatros publicos y privados.
Realmente esta intensa aficion se confirma por el despliegue de una gran néomina
de establecimientos de teatros actualmente olvidados como, el de la
Misericordia, el Teatro de San Martin, el Teatro de Vista Alegre, el Teatro de la
Campana, el Teatro de San Jacinto, el Teatro de Hércules, el Teatro de las
Virgenes, el Cervantes y el Teatro del Duque...todos para una audiencia de
entornos populares. Pero en ellos no se veian reflejados los gustos filarmoénicos
de esa burguesia diferenciadora, quedando reservado para el publico con estatus
mas pretensioso, el denominado Anfiteatro y posteriormente, el Teatro de San
Fernando.

El Teatro de San Fernando abri6 sus puertas en 1847 con el estreno de la
opera I Lombardi de Verdi y se convirtio en el espacio sonoro emblematico de
esa incipiente burguesia sevillana que ansiaba una regularidad en las
representaciones operisticas en la ciudad. El monumental coliseo neobarroco
sera uno de los mas importantes de la ciudad y se sostendra en el tiempo
adaptandose a las diferentes situaciones hasta el afilo 1973, que, tras una
dejadez total, las piquetas municipales emprendieron su demolicion.

En este sentido, habria que decir que el teatro constituye un proyecto de
consolidacion y afirmacion de una imagen cultural de la sociedad sevillana con
una proyeccion, en lo que respecta a la tradicion musical, importante, a partir
de la cual surgiran nuevos exponentes emblematicos como los promotores,

libretistas, comediografos, compositores o escenografos... El teatro
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posiblemente fue el espectaculo predilecto por los espanoles del siglo XIX,
independientemente de que éstos pertenecieran a diferentes escalas sociales.

A modo de contraste, en este variopinto mundo del espectaculo,
destacaron también las variedades, las zarzuelas, los cafés, los bailes de gitanos,
las danzas de taberna, las academias de baile, la sociabilidad de cafés, ateneos,
casinos, etc. Asi nos encontraremos que en plena simbiosis con los diferentes
tipos de actuaciones teatrales conviviran otros géneros como las zarzuelas que
recogen, en cierto sentido, aquella tradicion comica que habia tenido en el
sainete dieciochesco uno de los logros dramaticos mas exitosos y representativo
del periodo ilustrado.

La zarzuela en general en este siglo diecinueve se constituye como
distintivo de una cultura propia, a partir de una compleja combinacion de
ingredientes profundamente nacionales y también de contribuciones foraneas.
Se puede hablar, dentro de un contexto de apogeo del mas puro romanticismo,
que este tipo de piezas musicales por su funcionalidad cultural y teatral
constituye un género homogéneo. La proporcionalidad de la zarzuela estara
integrada por esos elementos propios del diecinueve como serian, el uso de ese
entusiasmo por lo ‘costumbrista’, pintoresquistas, coloristas o folclorico; las
expresiones del regionalismo espanol, jergas populares; ademas de incluir otros
modismos referenciales de otros lugares y paises como italianos y franceses.

El prestigio de la zarzuela reside basicamente en su musica y en sus
musicos, pero el gran éxito estara en el esencial aspecto ludico y festivo de su
lenguaje que penetrara profundamente en esa burguesia, mas popular, que
emerge con una nueva sensibilidad. Llegara el momento de lo sencillo, 1o mas
barato, mas castizo en sus temas y tipos; se impone lo mas asequible en todos
sus codigos?. Sera incuestionablemente un “género” rentable por los que
quieren favorecer una especie de nivelacion de los gustos del patrimonio lirico
de uso. Aqui habria que decir, que el fenomeno de la zarzuela ostentaba cierta
predileccion, adquiriria por un cierto prestigio institucional al amparo de la
labor desempenada por Barbieri que tratara en todo lo posible estimular la
presencia de este tipo de teatro lirico.

En este sentido, convendria subrayar que, junto a estos usos de espacios
escénicos favorecidos de alguna forma, poblaban los escenarios ciertas

tradiciones teatrales que, de la mano del sainete, el baile dramatico o la tonadilla

20 OSUNA LUCENA M |, RODRIGUEZ OLIVA M? C., MARTIN PRADAS, A. y otros: op. Cit., pp.
505-520.
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escénica, dentro de una amplia gama de posibilidades, conformaban una buena
parte del caudal dramatico que alternaban en los entreactos. En algunos casos
dichas piezas podian, incluso, convertirse en el auténtico centro de la

representacion y suscitaban cierta expectacion y auténticos reclamos.

Fig. 2. Josefa Vargas, Antonio Maria Esquivel, 1840, Coleccion del Duque de Alba
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Fig. 3. Aurora La Cujirvii. Antonio Chaman, 1862
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Un repaso sobre los repertorios en general nos ilustra muy bien sobre el
gusto y disfrute del publico decimonoénico. En principio no solo tenia cabida la
Opera extranjera (tanto francesa como italiana), sino que en el Teatro San
Fernando se pudo disfrutar de la mejor dramaturgia de la época con José de
Zorrilla; las comedias de Breton de los Herreros o de Ventura de la Vega.
Interpretandose, por supuesto, obras también dramaticas de Echegaray, Victor
Hugo, Pérez Galdos, Ibsen. También vaudevilles, la ‘alta comedia’ con Bernard
Shaw, Pirandello...”

A partir de los anos treinta haria su irrupcion el andalucismo teatral, de
la mano de figuras admiradas y fascinantes como: la malaguena Pepita Oliva, la
apasionante Lola Montes, ‘La Nena’, la trianera Aurora ‘La Cujini’, la gaditana
Josefa Vargas, la llamada ‘perla de Sevilla’ e internacional Petra Camara...todas
darian cuerpo y forma al baile escénico durante el siglo XIX; tomando el relevo
y el testigo de la tonadilla escénica del siglo anterior, con artistas como Maria
Antonia ‘La Caramba’ mencionada como la genio de la tonadilla; una de las
grandes estrellas de la escena espafnola en los finales del XVIII, la actriz Maria
del Rosario Fernandez ‘La Tirana’ retratada magistralmente en 1799 por Goya,
Isabel Jiménez, Angustias Cruz... y compositores como Blas de Laserna y Pablo
Esteve.

Asimismo, en los albores del romanticismo mas extremo también las
gitanas y bandoleros pueblan este tipo de teatro, conformando alrededor de
ellos una escenografia perfectamente acorde con la imagen colorista, de fuertes
contrastes, que reclamaba la escena del momento. Asi consignamos “titulos
como El contrabandista (1841), La feria de Mairena (1843) de Rodriguez Rubi, La
fabrica de tabacos de Sevilla (1850) de Sanchez Albarrdn o las explicitas piezas
Diego Corrientes o el bandido generoso (1850) de José Maria Gutiérrez de
Alba...todas testimonian esta predileccion del género por el personaje marginal,
aunque provisto ahora de atributos y valores muy positivos de cara a la

comunidad de la que se convierten en sus intérpretes mds eficaces™"

7. Los cafés cantantes
Finalmente, y s6lo como un apunte, vamos a sefialar unos espacios sonoros
nacidos en los albores del siglo XIX, cuyo arraigo y desarrollo tuvo importantes

consecuencias para el devenir y difusion de una de las expresiones culturales

2L CARO BAROJA, J.: “Sobre la formacion y el uso de arquetipos en Historia, Literatura y Folklore”, en
Ensayos sobre la cultura popular espafiola. (Madrid, Dosbe, 1979) 89-168.
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mas significativas para Sevilla y por extension para la cultura espanola: el
flamenco.

A lo largo del siglo XIX vemos proliferar los llamados ‘cafés cantantes’,
aunque se tiene constancia de su existencia desde finales de la anterior centuria.
Algunos especialistas consideran estos espacios como auténticas piedras
angulares sobre las que se cimientan los inicios y desarrollo del arte flamenco.
No es nuestra intencion detenernos en este punto y, como indicabamos mas
arriba, s6lo vamos a comentar someramente su localizacién en Sevilla.

En general fueron locales como pequenos teatros en los que, ademas de
los cantes, toques y bailes flamencos denominados entonces como “bailes del
pais y cantos de la tierra”, se programaban otras expresiones populares. Lo cierto
es que eran espectaculos hibridos en los que se alternaban pequenas piezas
dramaticas con danzas y musica, con un gran componente de improvisacion que
servian como entretenimiento, y que fueron frecuentados tanto por el pueblo
llano como por personajes relevantes de la elite cultural, tales como Estébanez
Calderon, Jacinto Benavente, o George Borrow, entre otros muchos. En realidad,
las relaciones sociales entre los distintos estamentos de la ciudad, gremios,
profesiones, etc., fueron las que crearon las buenas condiciones para que
fructificaran en la ciudad esos ‘cafés cantantes’ que se constituyeron como
centros de encuentros de gran importancia.

La bibliografia sobre el mundo flamenco es extensisima, pero en lo que
respecta a los cafés y su desarrollo no hay una gran contribucion, quizas por ser
la musica “viva” un arte efimero y mucho mas volatil cuando nos asomamos al
inmenso y bastante indefinido universo de “lo popular”.

Rocio Plaza Orellana public6 un documentadisimo trabajo titulado EI
flamenco y los romdnticos. Un viaje entre el mito y la realidad, del que extraemos
el siguiente parrafo:

“Desde el anno 1808 los cafés y las fondas habian ido aumentando por la
ciudad. Avanzando en el tiempo desde estos primeros locales de la calle
Génova y del Turco en 1832 y se contaban en Sevilla de primer orden
como “muy decentes y bien situados”, el Café de la Campana, el de San
Fernando, el Café Fonda de los Americanos y el de Puerta Jerez,

frecuentado por los viajeros que tomaban las diligencias hacia Cadiz y
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Madrid. Se sumaban once en total dispuestos entre el Salvador y la

Magdalena”?.

Ademas de los indicados arriba, los mas significativos fueron: el Café
Cabeza del turco (calle Sierpes); el Café Lombardos (calle actual Muiioz Olivé); el
Café Teatro Suizo (tenia salidas por la calle Cuna y la calle Limones); el Café de
los Caajones (Plaza de la Paja, actual Ponce de Lebn); Café de las Triperas (calle
Triperas, hoy Velazquez); Salon de recreo y Café del Burrero (Calle Tarifa, en la
esquina con Amor de Dios)*

Todos fueron desapareciendo, pero permanecieron vivos en los relatos de
los viajeros, sobre todo los ingleses*

Tiranas, Polos, Serranas, Caleseras, Jotas, Rondefas, Granainas
Sevillanas...Bailes y cantes que conformaban un repertorio abierto para deleite

y diversion de los asistentes.

Fig. 3. Café Suizo

22 HERRERA DAVILA, José: Guia de la ciudad. Citado en Plaza Orellana, Rocio, El flamenco y los
Romanticos Un viaje entre el mito y la realidad, (Sevilla, Bienal de Arte flamenco, 1991-99) 415.
23 https://franconetti-aula-abierta.blogspot.com/2015/12/cafes-cantantes-de-sevilla.html (Consultado el

16-10-2019)
24 PLAZA ORELLANA: Rocio, op. cit.
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Fig. 4. Café del Burrero

8. Coda y conclusion.

Es indudable que el tema tratado en este trabajo es extensisimo y con tal
multiplicidad de facetas que lo hacen merecedor de un gran numero de estudios
monograficos centrados en cada uno de los apartados mencionados. Y, de
hecho, asi es. Cada vez son mas las investigaciones y la consecuente difusion de
la compleja y siempre dificil cultura decimonoénica. Como apuntabamos al
principio, este siglo supone un marcado cambio de rumbo en lo que se refiere a
lo que nos referimos como cultura europea u occidental. Nuestro objetivo ha
sido establecer unas pautas sobre las que cimentar el giro importantisimo que
vivio la produccion y desarrollo de la actividad musical de esa época. Desde unos
antecedentes de marcados tintes religiosos, constatamos cOmo la musica, sin
abandonar por supuesto los templos, va inclinando sus intereses hacia unas
propuestas dominadas por el espectaculo en si mismo, en publico y en privado.
Unos intereses dominados por el divertimento que en no pocas ocasiones
rozaban la vulgaridad y la inmediatez.

En efecto vemos como se conforma una nueva sociedad, fruto de nuevos

sistemas estamentales y economicos de los que emerge una creciente clase
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social, la burguesia, con unos nuevos planteamientos vitales y con unas
inquietudes y singularidades para la que no podemos afirmar con rotundidad
si, en el tema que nos ocupa, la demanda cultural propici6 la oferta o la oferta
estimulo a la demanda.

El romanticismo musical lleg6 a Espafia con mucho retraso, solo a finales
de siglo el nacionalismo tardio de Granados y Albéniz lograra aproximar la
musica espafnola a las corrientes principales europeas. Ciertamente a lo largo
del siglo XIX la corriente italianizante fue la tonica general, tanto en la musica
instrumental favorecida por la presencia de italianos como Scarlatti y Boccherini
en la Corte, como en la vocal en la que reinaba la Opera italiana. Mientras en
Centroeuropa se desarrollaba la sinfonia y la musica cameristica, en Espana
Rossini era recibido en triunfo, en los salones se cantaba en italiano y Beethoven
era un perfecto desconocido. Por contra el empefo en encontrar un género
operistico nacional hizo prosperar una zarzuela y sobre todo un género chico
libres de imitaciones.

La burguesia decimononica cambio el papel social de la musica. Comenzo
a tenerse en cuenta al musico como profesional liberal con libertad para poner
precio a su trabajo. La musica “clasica” deja de ser patrimonio exclusivo de la
nobleza y de la Iglesia. Tanto en los teatros, donde las personas que pagaban
pasaron a formar el nuevo auditorio de los conciertos publicos como en la
musica que se realizaba en los salones de la burguesia adinerada, donde el piano
es el instrumento rey, se evidencio una “democratizacion” de este arte. Durante
esta etapa existe una fluctuacion y diversidad de encuentros sonoros donde todo
vale, la representacion y la literatura, el cante y el baile, la musica de zarzuela y
la 6pera, el profesional y el aficionado, etc.... pero todos conformaran la esencia
del espectaculo.

Pero hemos de reconocer que esta musica, realizada por especialistas o
por diletantes, se plegd al aplauso a veces demasiado facil y en realidad la
democratizacion que supuso su practica y su audicion le condujo hacia la
dicotomia en la que aun nos encontramos: Una musica para evolucionar
artisticamente y una musica para ser consumida, mas asimilada a la sensibleria
que a lo intelectual. Secularizacion, si; democratizacion, si; amplia difusion, si;
pero... a qué precio.

Y teniendo en cuenta todos estos parametros y su obligada condensacion,
no hemos podido pasar de la epidermis y solo nos hemos asomado a una vista

panoramica de la Sevilla musical del XIX, en su vertiente laica, inmersa en una
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Espafna convulsa y a su vez integrada en una Europa compleja con sus
respectivos conflictos y ramificaciones en ultramar. Siempre teniendo presente
que la futilidad esencial de la musica y mas concretamente la producida y
reproducida como espectaculo o puro divertimento la convierten en un
patrimonio inmaterial con elementos fragiles, escurridizos y practicamente
imposible de reconstruir. Podremos consignar cronicas, nombres, fechas,
repertorios, imagenes, criticas, comentarios, anuncios, informaciones..., pero, al
margen de las partituras y las ilustraciones conservadas, solo podremos intuir
o vislumbrar toda esa musica viva de teatros, salones, bailes y cafés que tanto

transmiti6é en las veladas sevillanas.
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