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

1. Introduccio

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

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

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

! Traducci6 del castella de Cristina Martinez Ortunio (UJT).
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2. La dimensio comunicativa de la massica: musica, llenguatge i significat

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

4. Consideracions finals

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

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

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

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

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

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

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

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