Entre la musica i el missatge sonor
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Els estudis del fet
sonor es mouen a
cavall entre allo que
és muisica i allo que
no ho és. Quina
posicié ha de tenir
Yinvestigador envers
la categoria miisica,
tan evident en la
nostra cultura? En
tenim prou a ampliar
el camp d’observacié?
Agquest article exposa
algunes
consideracions sobre
aquesta problematica
a partir
d’observacions fetes
en la cultura europea,
i amb el contrast de
cultures allunyades.
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The researches of the
sonorous fact are
moving between what
is music and what
isn’t music. What
position must the
researcher take up on
the category of music?
Which is so evident in
our culture? This
article shows some
considerations on the
problems starting
with some
observations made in
the European culture
and constrasting
faraway cultures.

Barcelona, diumenge vint-i-nou de novembre
de 1992, migdia: dotzenes de milers de persones
desfilen pel centre de la ciutat manifestant la seva
indignacié pels actes xenofobs i racistes que dar-
rerament es produeixen a diversos indrets d’Eu-
ropa.

Barcelona, el mateix diumenge vint-i-nou de
novembre de 1992, capvespre: més de cent mil
persones es concentren al Camp Nou per presen-
ciar el partit FC Barcelona — RCD Espanyol.

En tots dos actes els assistents s’expressen de
diverses maneres: pancartes amb textos, dibuixos
o simbols; banderes; peces de roba, adhesius o
pintura sobre la cara i el cos; ocupacié signifi-
cativa d'un espai; utilitzacié d'una gestualitat
prevista, individual o organitzada; fum, llums,
colors, etc.! Pero el principal mitja d’expressié és
el missatge sonor, que pren diverses formes. Se-
gons els casos —i partint de criteris no sempre ex-
plicits— sera anomenat crit, cangé, fer sonar estris
(xiulets, trompetes, cassoles o timbals) o, gene-
ricament, fer soroll. S6n, ben segur, les expe-
riéncies sonores o «musicals» que aquest diu-
menge han compartit més persones de la ciutat,
A més, enfront de la majoria «d’experiéncies mu-
sicals» acceptades o reconegudes, aqui gairebé
tothom participa activament en la creacié so-
nora; no en sén lnicament receptors.

Que fa aquesta aglomeracié humana? De quina
manera fa us de 1'expressié sonora? Amb quina
finalitat?

Aquestes preguntes —i moltes d’altres que se'n
desprenen si anem descabdellant la troca— sén a
la base d’estudis que actualment es fan des de
molt diverses especialitats de les anomenades
ciencies de I'home (des de l'etnologia, la socio-
logia, les ciéncies politiques, la lingiiistica o la
historia, fins a la musicologia), i obren un camp
d’'interés amb grans possibilitats de treball. En
aquest article no volem entrar en V'estudi concret
ni de les manifestacions ni dels camps de futbol,?
siné aprofitar 'exemple que ens ofereixen per
encetar un seguit de reflexions sobre les possi-
bilitats d’estudi i de comprensié de la musica. De
fet, ens trobem davant d’esdeveniments en que
participen moltissimes persones: al cap de I’any
a Catalunya hi ha centenars de manifestacions al



carrer {generalment de poc nombre de partici-
pants) que hauran anat aplegant sectors forga
amplis de la poblacié; els actes esportius, politics,
de concerts multitudinaris, etc., apleguen enca-
ra més milers de persones. Totes aquestes situa-
cions tenen un component sonor comu: els as-
sistents organitzen missatges per ser proferits
collectivament. En el pas dels anys, sén ben po-
ques les persones que no han participat mai en
una accié d’aquesta mena. Ens trobem, doncs,
davant d'un fet d'una innegable importancia en
I'expressié i en la vivéncia sonores de la nostra

societat; pero, fins ara, gairebé no ha estat es-
tudiat des d’'un angle musical {tant si el volem

anomenar musicologic com si li volem dir et-
nomusicoldgic). Per qué? Segurament per la ma-
teixa raé que les disciplines musicals® tampoc no
veuen com a temes d’estudi plausibles moltes

Manifestacié en contra de
la guerra del Golf.
Barcelona, gener de 1991

d’altres expressions sonores organitzades: ja si-
guin les crides dels venedors, nuncis o captaires,
les dels grups que ofereixen muisica al metro o a
la Rambla, ¢ la programacié musical preparada
per les empreses explotadores dels serveis de
transport o dels centres comercials. En cadas-
cuna d’aquestes situacions, hi trobem una utilit-
zacié del mitja sonor per a una finalitat concreta

1. En el cas de les manifestacions en podeu veure una
descripcié a CoLLET, 1982.

2. Qui estigui interessat en el fet etnoldgic i social dels
estadis de futbol pot consultar I'apassionant article de
BROMBERGER; HAYOT; MARIOTTINI, 1987; pel que fa a un
aspecte sonor de les manifestacions, hem analitzat el cas
dels eslogans a AvAars, 1992.

3. I no només les musicals, ja que molts «oblits» sén
conseqiiencia d’aplicar punts de vista compartits amb
d’altres ciencies socials, com la lingiifstica, ’etnologia o
la historia.

67



—més o menys explicita— amb tota la carrega de
valors socials i de pensament que representa cada
cas i cada formulacié concreta.

Quina musica?

En el segle x1x eren poquissims els investiga-
dors que atorgaven interes a l’estudi de les can-
tarelles infantils. No obstant aixd, de mica en
mica s’anaren incloent com un apartat dins dels
anomenats generes canconifstics, i comencgaren a
figurar en els reculls de materials; i no pas, se-
guint els criteris de 1’¢€poca, per V'interes que po-
gués tenir la situacié comunicativa i social en que
apareixia aquest ds de la veu, siné per la raresa
del missatge o per la importancia adjudicada a la
forma musical.* De mica en mica, la can¢é in-
fantil passa a tenir existéncia per si mateixa, amb
unes qualitats i uns valors propis, com si fos un
objecte i una categoria preestablerts a la seva
realitzacié contingent. Amb aquesta argumen-
tacié implicita s’apilaven notacions d’'un feno-
men que d’entrada no s’avenia de cap manera a
la nocié musica del temps® —categoria de pen-
sament que englobava una serie d’atributs, entre
els quals hi havia l'originalitat, la raresa, I'obra
d’art—, ni tan sols en el subapartat mausica fol-
klorica.

Aquesta integraci6 progressiva d'un conjunt de
fets sonors dins els dominis de la miisica, ocu-
pant-hi un lloc determinat en el sistema de va-
lors, permet d’entendre que el camp que com-
prén aquesta nocié no é€s estable ni molt menys
definit per una esseéncia o existéncia naturals. Des
de l"eclosié del pensament romantic —per retro-
cedir fins a ¢poques no gaire llunyanes— el saber
europeu® ha tractat les construccions sonores que
s’avenien a la categoria d’obra d’art, i ha delegat
I'interés per a d’altres cultures (extraeuropees o
considerades marginals dins d’Europa) a una dis-
ciplina lateral a la musicologia, que ja ha rebut
diversos noms: folklore musical, musicologia
comparada o etnomusicologia. Seguint les pa-
raules de Blacking,”podem dir que ens cal un mot
pesat i empipador (etnomusicologia) per oblidar
que als centres oficials d’Europa creats per a I’en-
senyament de la misica només s’ensenya un ti-
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pus molt precis de musica étnica: la d'una elite
europea dels darrers segles. No m’aturaré a trac-
tar que significa la dimensié d’institucionalitza-
ci6é de la histdria representada en la creacié al
principi del segle x1x dels conservatoris, tal com
el seu mateix nom ja suggereix.® Si, perd, que és
facil de veure que la nostra societat preveu i de-
limita la difusi6 del «saber» i del pensament sobre
la musica a través d'unes quantes categories i ins-
titucions que podriem resumir en:

— Musica culta / conservatoris i musicologia.

— Musiques etniques (exotiques o locals) / cen-

tres de musica tradicional i etnomusicologia.

— Musica comercial (o lleugera) / poders em-

presarials que la potencien.

Dins aquesta esquematitzacié en tres apartats
—ben segur massa simple, pero significativament
coincident amb les seccions de les botigues de
discos—, hi podem englobar el conjunt de les
construccions sonores (de sons humanament or-
ganitzats per tornar a citar Blacking) que en el
pensament occidental més comu entren, degu-
dament jerarquitzades, dins la categoria muisica;
o sigui, les categories d’obra d’art sonora que ens
vénen directament del romanticisme, adaptades
més o menys a les circumstancies canviants. En
una formulacié més practica, i amb el risc de
caure en la tautologia, podrfem dir que hi en-
globem qualsevol fenomen sonor, voluntaria-
ment produit per ’home, que pugui ser enregis-
trat en disc cdmpacte i comercialitzat.’

Musica: una nocié ordinadora

Com és ben sabut, fora de les cultures occi-
dentals gairebé cap cultura ha desenvolupat una
nocié de miisica que tingui una equivalencia amb
la nostra. Per tant, la seva aplicacié ingénua, amb
el conjunt de valors que comporta en la nostra
societat, a construccions sonores d’altres ambits
culturals pot ser ben inapropiada i deformadora.
Tres quarts del mateix passa amb l’ampliacié
irreflexiva del llindar de misica a construccions
de la nostra societat que tant en el mén del pen-
sament {culte) com en 1is quotidia mai no han
estat concebudes com a tals. Aixi, no podem ano-
menar confiadament musica el crit de I'esmolet,



els crits de suport dels afeccionats a un equip es-
portiu, o la cantarella dels infants per comptar i
parar. Es necessari un estudi de les categories
amb que el grup social organitza i percep els fets
sonors per després destriar-ne els usos, els valors
i les implicacions que s’hi vinculen; i sempre te-
nint en compte la importancia que hi té la cons-
truccié del terme generic miusica que, en un canvi
a través dels segles i de les situacions, ha anat
forjant en la nostra cultura una gestié precisa
d'una part de les construccions sonores, i les ha
possibilitades.'?

Aqui arribem a un centre d’interés que consi-
dero capital en les investigacions actuals, i que
gairebé no és tractat en les recerques al nostre
pais. La musica continua massa sovint essent
concebuda com una realitat corporia, com un ob-
jecte amb existencia per se, i no pas com un es-
deveniment sonor que té lloc dins d'un fet co-
municatiu huma, i només abastable en la mesura
que avancem en el coneixement del fet comu-
nicatiu en queé apareix. Aquesta realitzacié so-
nora és el resultat, i només aix{ pot ser perce-
buda, de l’aplicacié d'unes categories de
pensament i d'uns usos degudament estructurats
en la vida social. Des d’aquesta visié distanciada
del fenomen, totes les realitzacions i institucions
que en la nostra societat s’assenten sobre la ca-
tegoria musica poden ser analitzades des d'un
prisma diferent i altament productiu. No es tracta,
perd, solament de resituar la musica, de
contextualitzar-la com a fenomen social, inte-
ractiu, percepcié evanescent que se’ns presenta
ben just en l'instant de ser proferida!' —posicié
que molt encertadament s’allunya de I’essencia-
lisme, perd sense revisitar les nocions més fo-
namentals que li donen suport—, siné de portar
I'analisi critica a les eines de pensament, a les
categories que possibiliten l'organitzacié sonora
i n’ordenen l'estudi.

A la majoria de musiques etniques, terme divul-
gat recentment, hi trobem el mateix fenomen
d’ampliacié dels limits del concepte miisica en la
nostra cultura. S6n nombrosos els testimonis his-
tdrics europeus que qualifiquen moltes de les
realitzacions sonores extraeuropees com a sorolls
o xivarris, i qQque només admeten com a musica

aquelles que formen part de rituals facilment
equiparables a cerimonies europees. Aquesta
n’ha estat I'evidéncia més corrent fins que, a par-
tir dels esforgos de grups molt reduits, s’han anat
alterant els valors que se’ls adjudicava: en els 1l-
tims anys s’ha transformat de manera general

4. O sigui, d'una banda per una veneracié a un passat
que esta desapareixent, i de l'altra, pels suggeriments que
la dissecci6 de la seva «forman», a partir de criteris previs,
podia aportar als compositors.

5. Un clar exemple és el Cancionero musical popular es-
pariol de PEDRELL (1917-1922), en la «Seccién segunda» LA-
LAS ens especifica que «se componen de formulillas mulsicas,
que no canciones» afegint-hi que «no tienen ningin relieve
musical y las pasamos por alto porgue no cumplen a nuestro
intento». En la comunicacié On dcaba, la misica?, que pre-
sentarem al Congrés Pedrell (Barcelona, 1991), tractem
aquesta problematica analitzada a partir del Cancionero.

6. Utilitzaré els termes europeu i Europa per indicar
—malgrat la simplificacié i reduccié geografica que aixo
representa— la cultura del nostre continent, dominant i
expansionista per tot el planeta, que habitualment és ano-
menada cultura occidental, per oposicié a un orient no
gens determinat.

7. A How Musical is Man? (BLACKING, 1973). Quan pre-

' pariavem aquest article hem tingut noticia de la proxima

aparici6 d’'una edicié en catala d’aquesta obra cabdal, edi-
tada per EUMO.

8. La importancia de la institucié en la creacié musical
i en la perduracié del pensament sobre la misica ha estat
detalladament analitzada per Jacques Cheyronnaud dins
dels cursos que ha fet en els iltims anys al I'Bcole des
Hautes Etudes en Sciences Sociales de Parfs. Actualment
elabora part d’aquests materials per publicar-los.

9. Permeteu-me —per no allargar innecessariament el
text i perdre’'ns en reflexions allunyades del tema— que
no diferencii entre la miisica i diverses formes de parla
(discursos, contes, etc.) que també poden ser enregistrades
i comercialitzades. Tampoc no entraré en aquest text a
argumentar sobre la «musica» no produida voluntaria-
ment per I’home, ja sigui resultat d’elements de la natura
{com el «cant» d’alguns animals}, ja sigui amb intervencié
humana no voluntaria {com la resultant dels paisatges so-
nors urbans).

10. No seria prudent, aqui, d’endinsar-nos en aquesta
materia, de gran amplitud. Alguns investigadors han trac-
tat profundament aquesta problematica, com per exemple
Jacques Cheyronnaud.

11. Entre els textos que resituen les investigacions so-
bre la miisica, i qQue aporten una critica clara i eficag al
missatge sonor tractat com a objecte, a l’etnocentrisme i
a nocions encara habituals com antiguitat, ruralisme o
Yoposici6 culte/popular, podeu veure el recent article de Jo-
sep Marti Hacia una antropologia de la miisica (MARTL, 1992).
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I'actitud perceptiva envers elles, i han passat a
ocupar un espai social ben diferent del de la si-
tuacié que les origina, tot instaurant-ne una nova
utilitzacié. Han tingut una placa a les sales de
concert, a les produccions discografiques i a les
emissores de radio. Aquestes musiques del mén
(amb l'implicit de ser considerades locals enfront
de la musica universal de creacié culta europea)
han pres valors essencialistes de musica natural,
original, i un enfilall de qualitats que hi van lli-
gades, completament allunyats de I'is que les
possibilitava. Qualitats i valors que per proce-
diments metonimics poden qualificar a la vegada
el pretes objecte, l'individu que el consumeix i la
cultura de partida. Aquesta apropiacié que en fa
la nostra societat té molt a veure amb altres
transformacions i processos que afecten tots els
fenomens musicals. Un dels ja forca coneguts és
el de la folkloritzacié.'?

La no-musica: del crit al xivarri

Hi ha un gran ventall de construccions sonores
que mai —en 1'is ordinari— no han estat quali-
ficades de musica, perd que progressivament han
anat entrant en el camp de mira d’alguns inves-
tigadors del mén musical, en el gruix d’objectes
o de situacions que tenen en compte. Un cas antic
en son les ja esmentades cantarelles infantils.
D’altres de més actuals sén els missatges dins de
situacions col-lectives amb qué hem iniciat
aquest text: manifestacions al carrer, estadis es-
portius, festes al carrer {incloent-hi elements va-
lorats com a tradicionals, com el Carnestoltes o
les esquellotades), concerts multitudinaris (rock,
country...), mitings politics, grups infantils en-
frontats, festes restringides (com e] «que es facin
un peté» dels casaments, festes gremials, asso-
ciatives o d’amics), i moltes altres que hauran
d’anar especificant i raonant els estudis futurs.
Nous camps, gairebé no tractats, sén els usos de
missatges individuals amb codificacié sovint ben
precisa i expressiva. Dins de la poca delimitacié
que se n'ha fet, n’esmentarem alguns exemples:
el venedor (als mercats, de diaris, de loteria, de
gas buta, Vesmolet... juntament amb els antics
nuncis i serenos), I'is d’instruments de senyal so-
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nor modulable i expressiu (claxons, reclams, tim-
bres, trucs a la porta, trucs de protesta...).
Per queé no sén considerats mriisica? Sembla

~evident a tothom que no ho sén, pero el perque

ja no és tan clar. Resseguir una mica el perque
ens porta a precisar més algun dels atributs que
van implicitament lligats a la nocié de musica.
Un d'evident n’és la linia melddica. Una orga-
nitzacié sonora sense canvis en l'altura dels sons
(un ritme percussiu sobre un objecte que emet un
so d’altura fixa), o amb canvis que no tenen fun-
cié distintiva en l'estructura del missatge (tal com
passa amb els eslogans de les manifestacions),
mai no sera considerada dins les categories de
musica o de cant. En el model del pensament ge-
neral europeu, 'estructuracié en altures previstes
és un component imprescindible per a la perti-
nenga a la categoria superior de les organitzacions
sonores. En canvi, d’altres parametres distintius
que podem aplicar al so no tenen un valor ne-
cessariament estructural, i sén facilment oblidats
(aixi pot passar amb el volum, la forma d’atac,
I'harmonicitat, i d’altres que la nostra cultura ja
redueix significativament al gros sac de timbre).
Draltres cultures, com és ben conegut, treballen
molt més la discriminacié d’alguns d’aquests
apartats i mantenen la importancia melodica a
nivells menys precisos: aixd implica dificultats
afegides a l'investigador, dificultats que no es li-
miten a un simple problema de percepcié o de
comprensié estructural d’'un altre joc de para-
metres, siné que afecta les categories de pensa-
ment que apliquem sobre el fenomen. En defi-
nitiva, sén aquests habits de pensament i de
percepcié que ens permeten d’abastar el so fu-
gisser («Es per la ment que se m'obre Natura/ A l'ull
golos», com va escriure J.V. Foix a Sol, i de dol). 1
aqui es mostra completament retoric el discurs
que vol fer de la miisica un llenguatge universal. Es
més, aquest discurs vol expandir el nostre valor
muisica imposant-lo com a evidéncia a tots els hu-
mans, i aquestes evidéncies sén penyora de do-
minacio.

Perd hem de vigilar de no apressar-nos a veure
en preteses caracteristiques formals la raé de ser
de les categories. Les analisis formals sén fetes a
partir de models previs i, en molts dels casos, els
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resultats que ofereixen poden tenir més fona-
ment en les intencions i analogies que posen en
funcionament aquests models que no pas en una
realitat objectiva del perceptible sonor, ja reduit
i fixat en objecte. Paral-lelament a allo que ob-
servem en d’altres procediments de les ciéncies
socials —com és el cas d'uns certs usos estadistics
o de sondeig d’opinié—"> hem de ser critics amb
les eines que utilitzem, i procurar no caure en la
tautologia descriptiva o en la simple reproduccié
d’alld que ja és previst en les evidéncies de la dis-
ciplina.'

Per tant, la importancia del parametre linia
melodica haura de ser vist pel seu us dins de la
circumstancia comunicativa concreta i, sobretot,
pel paper capital que ha tingut en el desenvo-
lupament de la musica de les institucions de po-
der a Europa. Essent el principal parametre de-
terminat per la notacié grafica de la musica, la
complexitat de les seves relacions (amb la cul-
minacié polifonica) ha anat constituint un ele-
ment basic dels professionals, i inseparable de la
idea romantica d’obra d'art aplicada a l'art dels
sons. En sentit contrari, qualsevol missatge sonor
que no correspongui a les circumstancies adients
a aquestes institucions i allunyat de les esferes

d’obra d'art, si a més no té la linia melodica com
a tret organitzador del missatge, no participara
mai de la categoria distingida.

Musica, cant, parla

Arribem, per tant, a algunes certeses. La nocié
musica, propia de la nostra cultura, no representa
un objecte, amb consisténcia i limits clars, siné
que gestiona una part de les construccions so-
nores de la nostra societat, dotant-les d'un con-

12. En el nostre pafs Josep Martf ha treballat en diverses
ocasions el fenomen de la folkloritzacié, com en l'article
«El folklorismo. Andlisis de una tradicién prét-a-porter»
(MART!, 1990). Un cas paradigmatic de la transformacié
dels valors lligats a un fet musical és analitzat en aquestes
mateixes pagines en 'article «Josep Verdaguer Roviretes: dues
époques, un flabiolaire».

13. Sobre l'estadistica i la seva escassa aportacié al mi-
llor coneixement de la vida quotidiana dels individus, po-
deu veure la critica que en fa Michel de Certeau, 1980. Pel
que fa a la construccié de 'opinié a que es veuen abocats
els sondeigs, vegeu Patrick Champagne, 1991.

14, Una rigorosa critica als meétodes analitics en etno-
musicologia ha estat formulada per Denis Laborde (1993)
en la seva tesi doctoral, que desitgem veure publicada ben
aviat.
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junt jerarquitzat de valors. A la vegada, possi-
bilita la seva reproduccié a partir de les
institucions que n’asseguren la continuitat i la
creacié. D’altra banda, nombroses construccions
sonores en us en la nostra societat queden fora
del seu ambit i sén compreses en altres categories
de pensament.

En aquest punt es fa necessari respondre una
pregunta: Hi ha cap diferencia d’esséncia entre
les diferents construccions sonores? O exposat en
una area més restringida: Quina diferéncia in-
trinseca hi ha entre cantar i parlar? La resposta
és clara: qualsevol construccié sonora s’estruc-
tura sobre el mateix element fisic, dnic i indi-
visible. L'tinica diferéncia entre elles potser és la
utilitzacié dels elements segmentals de la llen-
gua, o sigui, d’oposicions fonologiques que s’es-
tructuren en tirallongues. Es l'organitzacié que
correntment anomenem paraules i que és la base
dels representamen, per utilitzar la terminologia
de Peirce.!® Per tant, entre cantar i dialogar no hi
ha cap diferéncia essencial siné de grau: és el ma-
teix fenomen sonor, tot i que amb una modulacié
diferent d’algunes caracteristiques, modulacié
que depen de la situacié comunicativa (interlo-
cutédria) i dels usos previstos per la societat en
aquella circumstancia. Aixi, potser ens seria més
1itil observar el conjunt de missatges sonors com
un continuum de situacions —tipificades i més o
menys closes— en que els membres d'un grup for-
mulen les seves estratégies de relacié sonora a
partir de la cultura compartida i dels implicits
d’aquest grup. En cada una de les societats
aquesta cultura compartida compta amb les ca-
tegories apropiades per a la gestié de les seves
relacions sonores. Un grup com els xuar de
I’Amazonia,!® per exemple, no utilitzen cap terme
equivalent ni a parla ni a miisica, siné que se ser-
veixen d'una diversitat de termes, cadascun de-
signant una situacié comunicativa sonora. Al-
guns d’aquests, els podriem traduir per conversa,
discurs, conte, oracio, cantilena, cant del ritual de beure,
cant xamanic, etc. No hi ha, per sobre d’aquests
«compartiments», cap etiqueta que els agrupi en
dos sacs distints i oposats per la «natura» del mis-
satge, com fem nosaltres amb muisica i paraula.

Podria semblar que comportaments com el dels
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xuar, habituals en moltissimes cultures, només
ens concerneixen com a curiositat i descripcié de
I’Altre. Perd una reflexié més atenta ens porta a
quiestionar una de les categories més evidents del
nostre pensament sobre aquesta materia: totes
les aproximacions als fendmens inclosos en la
nocid cangé la consideren com un element com-
post de dues naturaleses diferents, la paraula i la
miisica. Aquests elements participarien, des de
I'esséncia distinta, en un artefacte hibrid, i per
aix0 les analisis i el coneixement que apliquem
damunt «l’objecte» reificat (i emmagatzemat in-
dependentment de l'acte que el féu possible) te-
nen en compte els dos elements, paraula i miisica,
separadament. Hi apliquem models de la dissec-
cié6 de l'un o de l'altre experimentats en situa-
cions sonores en que —sempre segons les nostres
pautes de percepcié— només apareixen o 'un o
l’altre. Es certament dificil de proposar nous ca-
mins, perd aixd no impedeix de reconeixer les
limitacions ni el marge de coneixements que
aporten els qui més en saben. El sistema habitual
d’analisi rarament supera una descripcié meca-
nicista, molt propera a la tautologia, i que té com
a caracteristica principal la reproduccié dels mo-
dels previs que s’apliquen a l’analisi.

No obstant aix0, en els darrers temps i des de
diversos camps del coneixement, sorgeixen no-
ves orientacions que poden conduir a uns resul-
tats importants aplicats a la problematica sonora.
La principal, al meu entendre, ’aporten el ventall
de linies de la ja esmentada lingiifstica prag-
matica. Des d’ara ¢n endavant 'analisi de situa-
cions musicals quedara molt restringida si no es
tenen en compte les tres figures basiques
d’aquesta perspectiva: el paper dels interlocutors,
el paper de la situacié comunicativa (o0 també
anomenada context) i la practica ordinaria. En
un pla complementari, poden ser determinants
els estudis dels nivells del dialeg corrent cone-
guts com a suprasegmentals o prosodics (entonacié,
ritme, volum, modulacié dels fonemes previstos,
etc.). Treballs com els d’Ivan Fénagy (vegeu Fo-
NAGY, 1983) ens encaminen cap a significacions
i intencions implantades en nivells del missatge
sonor que no funcionen amb un simple sistema
d’oposicions arbitraries, siné amb un mecanisme



més aviat analogic que ell qualifica de preverbal,
pouat en la gestualitat i en els comportaments
corporals més basics de 1'home. La modulacié
d’aquests nivells prosodics del missatge verbal
pot tenir molt a veure —tal com indica el mateix
Fénagy— amb la muisica; el gest i el cos sén part
indestriable de la creacié sonora.!” Podriem arri-
bar a afirmar —com a model hipotetic per ser con-
firmat o rebutjat en investigacions futures— que
la misica independent de la paraula (realment
una part ben petita de les creacions sonores de
I'home) utilitza aquests nivells suprasegmentals
de l'expressié verbal i les actituds corporals/ges-
tuals més basiques de l'especie per forjar un am-
bit d’actuacié sonora. La codificacié en cada si-
tuacié social i la cultura compartida d'un grup
—resultat d’habits, usos i canvis— la regulen en un
marc interpretable.

En aquesta mateixa direccié es poden consi-
derar treballs recents de percepcié del so (o de
psicologia musical), que cada cop més relacionen
elements de la percepcié musical amb l’entona-
cié i les experiencies prosodiques de la llengua
materna de l'individu. Aix{, treballs com els de
Diana Deutsch (DEUTSCH, 1992) mostren com els
motlles d’entonacié de la llengua, interioritzats
com a propis, determinen la percepcié de l'altura
de sons dins d’estructures tedricament ambigiies
a l'orella. No voldria, perd, que acabant amb
aquestes tendencies d’'investigacié ens allunyés-

sim d’alldo gue és so per a '’home: estrategia de

comunicacié, negociacié d’intencions i d’acords,
relacié social que implica els dos termes de
I’antiga divisié entre cos i ment.

Com a balan¢ d’aquest recorregut al voltant del

15. Aquesta referéncia té raé de ser a causa del gran in-
tergs que pot tenir per als estudis de la miisica la teoria
del signe de Peirce i els desenvolupaments moderns que
ha possibilitat dins I'anomenada lingiiistica pragmatica
(podeu veure’n un estat de la qiiestié a Eluerd, 1985).

16. Segons les dades comunicades personalment per
Jean-Pierre Salivas en les reunions de TAKWA, agrupacié
francesa d’etnomusicdlegs investigadors de l'area ameri-
cana.

17. La idea del gest com a pedra angular de la creacié
sonora ja fou apuntada amb insisténcia per Blacking (tal
com podeu veure a Blacking, 1973).

18. Dialegs a Barcelona, amb Joaquim Maria Puyal (Puyal-
Serrano, 1991, pag. 15).

fet sonor, permeteu-me d’afegir-hi una idea ja
ben coneguda en altres arees de recerca, pero en-
cara poc freqiient en la nostra: la unitat dels fe-
nomens que volem comprendre, i I'absurditat de
la parcellacié del saber en compartiments es-
tancs. Tal com ho exposava de manera planera
Sebastia Serrano en una conversa:'® «Tot és una
sola cosa. Aquesta és una idea que possiblement
separa ¢l pensament contemporani del de fa unes
décades. Ara hi ha una visié més unitaria de tot
el que passa».
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