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RESUMEN

La musica, a pesar del ingente trabajo realizado desde la Filosoffa, la Socio-
logia y la Musicologia, sigue utilizando cotidianamente un aparato conceptual
poco riguroso. Todavia hoy se utilizan términos que proceden del dmbito lin-
giifstico coloquial, con una carga ideoldgica notable y basados en una vision de
la realidad social sesgada de forma etnocéntrica y elitista. Otro elemento que se
suma a esta rémora cientifica es el pecado original que supone la divisién entre
Musicologia —centrada en la historia y ciencias de la musica que se producia en
las academias occidentales— y la Etnomusicologia —ocupada en las manifestacio-
nes del resto de las otras sociedades y de los otros grupos sociales, rurales, fun-
damentalmente. Esta consideracion paternalista y discriminadora tiene que su-
perarse con reflexiones holisticas que se aparten de los apriorismos ideoldgicos
y que puedan identificar las caracteristicas de las diferentes sociedades aunando
la capacidad critica y multidisciplinaria de la Sociomusicologia.

Para analizar la realidad musical de las sociedades capitalistas, nuestra pro-
puesta toma como base el poder. Recuperamos, asf, la propuesta tedrica de Jests
Ibafiez en la que se identifica a las élites como las tnicas capaces de extraer in-
formacidn de otros estratos sociales y, a la vez, inyectar neguentropia para con-
servar el statu quo. Y su teorizacién sobre la termodindmica de los procesos de
produccidn, circulacién y consumo del capitalismo. Planteamos, asi, una doble
divisioén estructurada segtin la produccion y/o la reproduccién quede en manos
de las €lites o se comparta con las clases subordinadas. Proponemos para ello
una nueva terminologia alejada de planteamientos acriticos y basada en las 16gi-
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110 X. MAS MUSICA DESPERSONALIZADA Y MUSICA PARTICIPATIVA...

cas de las propias manifestaciones artisticas. En definitiva, una propuesta tedrica
adecuada al rigor cientifico y que pretende desmontar el gran mito de la musica:
como el planteamiento esotérico y magico de la misica escondia el dominio de
los medios de produccioén artistica por parte de las elites.

PALABRAS CLAVE

Sociomusicologia, teorizacién, terminologia, capitalismo, musica desperso-
nalizada, musica participativa.

ABSTRACT

Music, despite the huge progress made in Philosophy, Sociology and Mu-
sicology, still has a very large lax terminological framework. At present, terms
from the informal register of language are used in scientific research even if they
are ideologically charged and based on an elitist, ethnocentric and biased view
of the social reality. Furthermore, the division between Musicology —focused on
the study of history and science of Western Art music— and Ethnomusicology
—which makes its research on other societies and other social groups, especially,
rural ones— represents a hindrance for scientific activity. These paternalistic and
discriminatory values must be overcome with holistic approaches. We need to
surpass the ideological apriorism and combine the multidisciplinary and critical
point of views in order to identify the characteristics of each society.

In order to analyze the capitalist societies’ musical environment, we focus
our proposal onto the concept of power. So, we rescue the theoretical paradigm
from Jesus Ibdfiez who identifies the elites as the only group capable of ex-
tracting information from other social classes while, simultaneously, injecting
negentropy in order to preserve the status quo. Furthermore, we include his
theoretical work on thermodynamic processes of capitalism production, circula-
tion and consumption. We suggest, thus, a double division based on whether the
production and/or the reproduction is reserved for upper classes or shared with
subordinate classes. Our work proposes a new terminology based on the logics
from the artistic events and away from acritical approaches. In conclusion, this is
a theoretical proposal which matches the scientific rigor with which we intend to
reveal the great musical myth: how the upper classes used to hide their domain
of the productive resources with a magical and esoteric discourse.

KEY WORDS

Sociomusicology, theorization, terminology, capitalism, depersonalized mu-
sic, participative music.
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1. INTRODUCCION:

La mdsica, a pesar del ingente trabajo realizado desde la Filosofia, la Socio-
logia y la Musicologia, sigue utilizando cotidianamente un aparato conceptual
poco riguroso. Todavia hoy se utilizan términos que proceden del dmbito lin-
giifstico coloquial, con una carga ideoldgica notable y basados en una visién de
la realidad sesgada de forma etnocéntrica y elitista. Otro elemento que se suma
a esta rémora cientifica es el pecado original que supone la divisién entre Mu-
sicologia —centrada en la historia y ciencias de la musica que se producia en las
academias occidentales— y la Etnomusicologia —ocupada en las manifestaciones
del resto de las otras sociedades y de los otros grupos sociales, rurales, funda-
mentalmente. Esta consideracion paternalista y discriminadora tiene que supe-
rarse con reflexiones holisticas que se aparten de los apriorismos ideoldgicos y
que puedan identificar las caracteristicas de las diferentes sociedades aunando la
capacidad critica y multidisciplinaria de la Sociomusicologia.

Para analizar la realidad musical de las sociedades capitalistas, nuestra pro-
puesta toma como base el poder. El binomio que estructura la dualidad entre los
que tiene acceso al poder —entendido como acumulacién de riqueza— y los que
no marca el eje principal de nuestra divisién. Recuperamos, asi, la propuesta te6-
rica de Jesus Ibédiiez (1997: 66) en la que se identifica a las élites como las tinicas
capaces de extraer informacién de otros estratos sociales y, a la vez, inyectar
neguentropia para conservar el statu quo. También, utilizamos la teorizacién so-
bre la termodindmica de los procesos de produccioén, circulacion y consumo del
capitalismo (Ibafiez, 1986). Asi pues, vinculamos ambas ideas a las diferentes
partes del proceso de produccion y reproduccién que, tanto en la 16gica de mer-
cado y simboélica como en la musica, tiene lugar. Finalmente, y para completar
nuestra propuesta, tomamos elementos de la estructura de la comunicacién.

El objetivo principal de este trabajo es proponer una nueva divisién de la
musica occidental y un nuevo aparato conceptual riguroso y ajustado a las exi-
gencias cientificas. Para ello partimos de nuestro dmbito de conocimiento mds
cercano y del que mas abundantemente se ha ocupado la Musicologia: la miisica
cldsica. A partir de una recopilacién terminoldgica inicial, pretendemos demos-
trar nuestra hipétesis de partida: la terminologia actual contiene un enorme sesgo
y, por ello, el sujeto investigador se ve obligado a utilizar construcciones léxicas
y eufemismos que van en detrimento de la claridad y la precision que se le exige
al trabajo cientifico.

Asi pues, el presente trabajo se sustenta, metodolégicamente, en una extensa
revisién bibliografica construida a partir de la bisqueda online de materiales
cientificos con las diferentes variantes —en espafiol e inglés— de la terminologia
habitual de la musica clésica. El trabajo posterior de propuesta tedrica se cons-
truye sobre una traslacién de las aportaciones de Jesus Ibadfiez al dambito de la
musica.

EMPIRIA. Revista de Metodologia de Ciencias Sociales. N.° 38 septiembre-diciembre, 2017, pp. 109-125.
ISSN: 1139-5737, DOl/empiria.38.2018.19709
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2. ;UNA CUESTION DE NOMBRES?

El término muisica cldsica forma parte de la vida cotidiana. Precisamente,
por su notable relevancia social (Marti 1995), estd incluido en la cosmovisién
contempordnea. No habria de resultar extrafio, por tanto, que, interrogado por
este concepto, un interlocutor cualquiera nos respondiese tarareando el acéfalo
inicio de la Sinfonia n° 5 de Beethoven, silbando el Allegro inicial de la Eine
kleine Nachtmusik de Mozart, o que nos sorprendiese con el motivo que ided
Vivaldi para abrir su Concierto n® I en Mi mayor, Op. 8 —y que se conoce, popu-
larmente, como “la Primavera”.

Este concepto, perfectamente valido en las interacciones familiares y colo-
quiales, presenta no pocos problemas cuando se utiliza en el dmbito cientifico.
La mayoria de las veces, se utiliza por inercia: por un seguir la tradicion sin dar
lugar a la reflexién previa y porque, dada su difusion a todos los &mbitos socia-
les, serviria, hipotéticamente, para posibilitar un entendimiento mas inmediato.

El mercado utiliza esta etiqueta con el fin de organizar sus escaparates y lo-
calizar facilmente a su potencial clientela. Las discograficas la usan con normali-
dad en sus esldganes: “Deutsche Grammophon ist klassische Musik™ [Deutsche
Grammophon], “Home of the legendary, London-based classical music label
and home to the stars of classical music” [Decca Classics]. Y la incluyen, ain
mads, en los nombres de los propios sellos, por ejemplo, la ya mencionada Decca
Classics, Warner Classics o las desaparecidas Emi Classics y Virgin Classics.

Cientificamente, es un término conflictivo. Plantea, un equivoco con la musi-
ca del periodo Neoclasico (el Clasicismo de Mozart, Haydn y el primer Beetho-
ven). Por ello, y sobre todo desde el &mbito musicolégico, se ha optado en oca-
siones por una terminologia alternativa: musica culta (o art music en el dmbito
anglosajon [Born & Hesmondhalgh 2000: 2]). Ambas propuestas incorporan
una légica social de discursos impregnados de elitismo cultural y de sesgo etno-
céntrico. En otras ocasiones, se intenta justificar la idea de cldsica asocidndola a
otras acepciones del término cldsico —més cercanas a las de la literatura—: “Que
se tiene por modelo digno de imitacién en cualquier arte o ciencia” (Acepcién
3 del Diccionario de la RAE). En esta ocasion, y por otro lado, implica obviar a
la musica que, dentro de esta tradicidn, se estd componiendo actualmente y que,
inherentemente a la novedad, todavia no ha podido constituirse como modelo.

Esta situacion, y la falta de propuestas de consenso, son los elementos que
impulsan la elaboracién del presente trabajo. Procederemos, pues, de la siguiente
forma. En primer lugar, y considerando nuestro objetivo de delimitar y etiquetar,
plantearemos el debate que existe acerca de las clasificaciones en la musica y
aportaremos algunos ejemplos de la complicacién léxica que supone la falta de
términos adecuados. En segundo lugar, expondremos algunas concepciones del
arte musical y repasaremos la terminologia actual. Finalmente, y como paso ne-
cesario a una revision de las clasificaciones histéricas —que habremos de plantear
en otro momento—, presentaremos nuestro aparato conceptual y justificaremos su
adecuacion para el dmbito cientifico y artistico.

Nuestro planteamiento sociomusicoldgico nos permite aunar las conside-
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raciones tedricas y empiricas de ambas disciplinas. Asi como, también, sumar
las aportaciones efectuadas desde la filosofia y el pensamiento. Pretendemos,
como requiere Vieira de Carvalho a la Musicologia, “proceder a desconstrugao
do préprio paradigma [...] como consequéncia inevitavel do reconhecimento do
cardcter ideoldgico desse paradigma” (1991: 13). Negando, atin mas, el princi-
pio de autonomia estética del arte sonoro y procediendo a “estudar a musica em
sociedade (porque ndo existe fora desta!)” (1991: 16).

3. SOBRE LAS CLASIFICACIONES, LAS ETIQUETAS Y LOS
EUFEMISMOS

“Must all such classifications—that is, must the recognition of difference in
music— necessarily be fictive and divisive, ideological and hierarchical? Or can
it be allied to a reflexive, analytical project?” (Born y Hesmondhalgh 2000: 2)
La pregunta que plantean Georgina Born y David Hesmondhalgh es una buena
muestra del debate que nos atafie y un excelente punto de partida para nuestra
reflexion.

Existe, entre la comunidad artistica actual, una cierta tendencia a eliminar
las etiquetas: a criminalizar las divisiones —quizds, en pos de una homogénea y
democratica consideracion del arte.

“En un mén eminentment global i globalitzat, les fronteres entre estils
musicals 1 artistics esdevenen cada cop menys diafanes, més dificils de dis-
tingir i fins i tot, tal vegada, practicament inexistents. Cada cop sén més els
artistes de formacié classica que fan incursions en 1’ambit pop, com també
creixen els artistes d’aquest segon grup que volen fer la seva particular lectura
—sempre sense complexos— d’un classic” (Pérez Senz 2014: 38)

La corriente de la omnivoridad cultural, que defiende “la capacidad nueva
de los actores para mezclar formas distintas de preferencias en un tinico mend”
(Arifio Villarroya 2007: 133), se sumaria a esta tendencia de hibridacion artisti-
ca. Con un consumo poliédrico, supuestamente, perderia sentido la necesidad de
establecer divisiones y clasificaciones.

En la misma linea se manifiesta el critico musical de The New Yorker, Alex
Ross. En su 6pera prima, dedicada a la divulgacién de la misica de los siglos
XXy XXI, concluye: “No hay manera de escapar a la interconexion de la expe-
riencia musical, a pesar de que los compositores intenten atrincherarse frente al
mundo exterior o controlar la recepcién de su obra. [...] Un posible destino para
la miusica del siglo XXI es una «gran fusidn» final: los artistas pop inteligentes y
los compositores extravertidos hablando mas o menos el mismo idioma.” (Ross
2009: 667-668). De hecho, en su siguiente trabajo se dedicé a establecer un dia-
logo entre lo que hasta ahora llamariamos musica cldsica y la musica popular 'y
folklérica (Ross 2012).

En términos mucho mds poéticos, se expresa Rodriguez Ferrandiz. “Las
etiquetas culturales son muy tranquilizadoras, tanto como las que cuelgan, en las
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morgues, del dedo gordo del pie” (2010: 105). Segtin su consideracion, la hibri-
dacién seria un fendmeno permanente de la cultura y no tendria sentido etiquetar
como musica cldsica o musica ligera.

A pesar de la linea trazada por estas reflexiones, consideramos que es im-
perioso —y una necesidad, como veremos, muy vigente e implicitamente de-
mandada— establecer una conceptualizaciéon adecuada que dé sentido y articule
coherentemente el ensamblaje estructural que nos presenta la realidad social. Tal
y como resumia Carlos Vega

“Se trata nada mas que de agrupar mentalmente productos musicales
afines que oimos todos los dias, valuar su presencia y su influjo, iluminar sus
caminos, examinar su pasado, calcular su cifra atroz y darle un nombre al
grupo. Se trata de distinguir y de nombrar lo distinto para entendernos mejor.”
(2007: 166).

Sabido es que nuestro pensamiento es posible gracias al lenguaje (Witt-
genstein 2009) y, de la misma forma que “la informacién genética da forma al
organismo, la informacién lingiiistica da forma al medio” (Ibdnez 1991: 25).
La aprehension de la realidad por medio de un cerebro humano se produce, por
tanto, en sus mismos términos de funcionamiento. Nuestro pensamiento, segin
plantea la Gestalt se basa en la identificacidon de formas, en la discriminacién de
figuras concretas.

“Todas las clasificaciones hechas por el hombre son arbitrarias, artificio-
sas y falsas. Pero una consideracién igualmente sencilla demuestra también
que tales clasificaciones son utiles e indispensables y ante todo inevitables,
porque corresponden a una tendencia innata de nuestro pensamiento” (Egon
Friedell, citado en Berendt, 2000: 11)

Efectivamente, somos conscientes del principio de arbitrariedad que implica
una clasificaciéon. Aun asi, la ciencia avanza por medio del cambio de paradigma
cientifico y ese cambio no puede forzarnos a no tratar de dotarnos de herramien-
tas para una mejor comprension de la realidad. Afirmando el interrogante de
Born y Hesmondhalgh, este proceso de clasificacién y conceptualizacion ha de
servir para reflexionar y analizar nuestra realidad actual. Nuestro planteamiento,
desde el pensamiento critico “es, a la vez, como la medida cudntica, transitivo
(piensa el objeto) y reflexivo (piensa el pensamiento del sujeto sobre el objeto)”
(Ibafiez 1991: 22).

En cualquier caso, siempre hablamos de una escucha ideoldgica. Segiin
plantea Pérez Diaz, “[...] una cultura musical es basicamente una entidad cog-
nitiva, definida por el conjunto de cédigos y elementos retéricos que el oyente
debe conocer para comprender correctamente lo que ha oido.” (2005: 1417). Y
dicha representacién cognitiva estaria “entroncada con los aspectos de recepcion
de la mudsica en la que en dltimo término lleva a establecer el juicio al respecto,
una recepcion orientada en cierto modo en el sentido de la escucha del material
implicado de forma mds bien ideoldgica” (ibidem). Esta vision, coincide con la
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propuesta de Bourdieu, quien, en sus elementos de una teoria sociolégica de la
percepcidn artistica afirma

“Toda percepciodn artistica implica una operacién consciente o incons-
ciente de desciframiento [...] la ‘comprensién’ inmediata y adecuada sélo es
posible y efectiva en el caso particular en que la cifra cultural que posibilita el
acto de desciframiento es dominada completa e inmediatamente por el obser-
vador (bajo la forma de competencia o de disposicién cultiva) y se confunde
con la cifra cultural que ha hecho posible la obra percibida” (Bourdieu dentro
de Silbermann et al 1971: 45).

Como se ha dicho anteriormente, nuestro objetivo de plantear una terminolo-
gia adecuada y cientificamente sostenible no es un propésito baladi. Mas all del
sentido apasionante que pueda plantear el reto, y de la necesaria mirada global
y transversal al hecho socio-comunicativo de la musica, existe una demanda
implicita en el conjunto de la comunidad cientifica. Hecho que se manifiesta, por
ejemplo, en los diferentes eufemismos y giros lingiiisticos que ha de utilizar el
cientifico para referirse a la musica cldsica.

El recurso méds habitual en la literatura cientifica, para superar este escollo
terminoldgico, es la expresion “la llamada musica cldsica” —so-called classical
music, en los textos en lengua inglesa. Una rdpida busqueda, a partir de esta
construccién léxica, nos devuelve un conjunto de ejemplos —de piruetas y pafios
calientes lingiifsticos— que tienen como tUnica finalidad evitar decir lo que no se
puede decir.

Pareyon (2010: 1) y Goehr (1992: 13), igual que Vila d’ Abadal (2005: 99),
utilizan la susodicha construccion: los primeros, “the so called classical music”,
el dltimo, “la llamada musica clasica”. Zubiaur (2005: 293), mds inseguro toda-
via, afiade una cauta cursiva: “la llamada muisica cldsica”. Ferro Bayona (2009:
81) opta, en cambio, por las comillas bajas: “la llamada «musica cldsica»”;
mientras que Cho (2009: 87), prefiere unas comillas simples: “so-called ‘clas-
sical’ music”. La mayoria de autores esquivan el incémodo problema con las
comillas altas: Burge (2002: 31), Mitas (2009: 257), Nuiiez et al. (2002: 1055) y
Salamone (2005: 741) se refieren a la “so-called “‘classical’” music”. En algunos
casos, se completa la definicién con sazén geogréfico. Asi, de la Fuente (2007:
406) nos habla de la “Western so-called ‘classical’ music” y Stein (1990: 213)
de la “so-called “classical” music of the West”. El mismo recurso es utilizado
por Jorgensen (2003: 7) aunque, en este caso, con la duda puesta en el término
artistico “Western “art” music, so-called classical music”.

Sanden (2003: 807), plantea dos opciones equivalentes: “so-called “clas-
sical” music, or music of the Western Art tradition”. Los dos sinénimos para
Rosen (2000: 385) son “art music [...] so-called classical music”. En esta misma
vision, Alroth (2008: 27) prefiere, tipograficamente, “art music, or so called
classical music”. Edwards (1989: 515-517), a su vez, se decanta por “the clashes
between jazz and “art music” [...] (or so called classical music)”.

La confusién derivada de esta rocambolesca imprecisiéon lleva a Blauert
(2013: 9) y a Jafflin (2013: 263) a considerar que la llamada musica cldsica es,
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en realidad, la producida en el periodo artistico del Clasicismo. Segun Jafflin: “a
new principle of construction which emerges in music during this same historical
period, so-called classical music, the period tied to the names of Haydn, Mozart,
and Beethoven and based on the construction of the «sonata form»”. Para Blau-
ert: “When the so-called classical music originated, that is, at the end of the 18th
century, music was played with acoustical instruments”.

Parece l6gico que, existiendo esta confusion en la propia Musicologia, las
referencias desde otras disciplinas sean igualmente imprecisas. Lo era en el caso
de Nuiez et al (2002) —quienes presentaban un estudio sobre los efectos de la
musica en el sistema inmunoldgico y el desarrollo del cdncer—, y lo es en el caso
de Martindale (2007: 146) —que aporta un estudio de historia de la literatura—y
que también se decanta por la ya mencionada “so-called classical music”. Un
ejemplo mds, una patente estadounidense, aporta incluso una coletilla estética:
“so-called good classical music” (Kosugi et al, 1982: 4).

Para concluir este apartado, incluimos una cita del critico Roger Alier (2008:
10). “[...] ese lenguaje universal que es la musica, mal llamada pero siempre
calificada como tal, cldsica”. Sin entrar a valorar la romdntica concepcion de
lenguaje universal, volvemos sobre nuestra primera idea. La ciencia se basa
en la exactitud de los términos, en el lenguaje concreto y la prescindencia del
equivoco. Asi pues, no podemos mantener por mas tiempo el paradigma de la
tradicion: la excusa del “siempre fue asi” y “todo el mundo se entiende”. En pri-
mer lugar, por quedar demostrado que no es asi: no sirve para entendernos sino
para causar confusion y errores. Y, en segundo lugar, porque la tradicién puede
superarse gracias a la ciencia.

4. UNA PROPUESTA DESDE LA SOCIOMUSICOLOGIA

Evidentemente, la finalidad de cualquier planteamiento tedrico es conseguir
el establecimiento paradigmatico de sus postulados. En nuestra aportacién, que-
remos explicitarlo, nos cefiimos a la realidad de las sociedades capitalistas —ca-
pitalismo financiero, informacional o de consumo en su forma actual— configura-
das a partir de los principios de la division del trabajo y consiguiente divisién en
clases sociales. No podemos ocultar, asi mismo, nuestra posicién como miembro
de una de estas sociedades, con formacion académica tradicional dentro de la
universidad y el conservatorio, y con un posicionamiento ideoldgico critico y
deliberadamente subversivo.

En una sociedad jerdrquica el poder siempre se reserva a las clases domi-
nantes. Como si de una mera translacion se tratara, la historia occidental se ha
desplazado de las monarquias absolutistas a las democracias formales represen-
tativas. En ambos casos, el acceso al poder se restringe a unos pocos individuos,
precisamente, los mayores acumuladores de riqueza —bien sea capital natural,
bien industrial-empresarial-. La perpetuacion en el poder y el propio ejercicio
del poder, les proporciona el monopolio de la legitimacidn, incluso, en el &mbito
del arte.
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La élite, la tnica que puede desarrollarse en la l6gica del hacer, se reserva
la capacidad de extraer informacién de la base de la pirdmide y darle forma por
medio de la inyeccién de neguentropia (Ibdiiez 1997: 66). Asi pues, monopoliza
la capacidad de determinar quién tiene la capacidad de crear miusica e interpre-
tarla —capital cultural institucionalizado en los conservatorios— y qué musica se
debe consumir para distinguirse como miembro de estas élites —capital cultural
objetivado en grabaciones en las casas o en entradas para los conciertos y capital
cultural incorporado, mas facilmente, por medio del efecto Arrow generalizado
(Bordieu 1987). El propio Bourdieu indica en su trabajo sobre la distincion que
son estas elites las que determinan, mediante sus practicas culturales, qué ma-
nifestaciones recibirdn la etiqueta del buen gusto y por medio de las cuales se
articulard la lucha en el campo de poder (Bourdieu 1991). En posteriores trabajos
serd necesario someter estos postulados al andlisis de las diferentes estructuras
sociales que se han dado en cada etapa del capitalismo. Dicha operacién nos
permitird, atin mds, comprobar la validez histérica —o las adaptaciones necesari-
as— de la presente propuesta.

La divisién que aqui planteamos sobre la musica es binaria. Viene determi-
nada por el grado de incidencia que permiten-toleran las élites sobre el proceso
de reproduccidn (interpretacion) musical. Cuando la reproduccién musical que-
da restringida a las élites, hablaremos de miisica despersonalizada. Cuando la
reproducciéon musical se abre a las clases subordinadas, hablaremos de musica
participativa.

Asi pues, por ejemplo, en un concierto de la New York Philharmonic Orc-
hestra en el que se interpreta la Sinfonia n° 103 de Joseph Haydn veremos que
los intérpretes que estdn reproduciendo la partitura forman parte de las élites
culturales —unes élites, ahora bien, que constituyen “una fraccién (dominada)
de la clase dominante” (Bourdieu 1990: 96) ya que no gestionan los medios de
produccién culturales— con una formacidén musical y artistica —que supone un
considerable desembolso, por cierto, alejdndose con ello de las posibilidades
econdémicas mds modestas— dilatada en el tiempo. El publico, por su parte, no
participa mas que con el silencio. En determinadas ocasiones, los precios de
estos espectdculos provocan que, incluso, el consumo se restrinja a las propias
élites. En aquellos casos en que puedan acceder miembros de otras clases socia-
les, se tendran que adaptar al ritual preestablecido.

Alrededor de esta musica despersonalizada se ha generado y mantenido un
imaginario colectivo —muy propio del Romanticismo— que nos habla de trascen-
dencia y para el que el cuerpo es una molestia y un estorbo. El silencio del re-
ceptor no precisa de ningin ruido y nuestra fisiologia —empezando por el propio
latido que nos mantiene con vida— es muy ruidosa. El ideal de esta musica, por
tanto, es el desvanecimiento del cuerpo, la negacién del sujeto en tanto que obje-
to fisico, la presencia del alma etérea y vaporosa. El término despersonalizada,
en su acepcion psicoldgica, ilustra de una forma muy gréafica esta realidad social.
Nos remite, de hecho, a un “trastorno fisico de autoconsciencia” cuya sintoma-
tologia clinica “comporta una alteracion de los sentimientos de ser y de tener un
cuerpo” (Doron & Parot 2008: 167).
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El término persona, cuerpo central del concepto despersonalizada, nos pone
en relacién con dos elementos (Ibafiez 2014: 88). El primero, en tanto que sujeto
del enunciado, nos remite al rol o valor de uso del ser humano. El segundo, y si-
guiendo su origen etimoldgico latin, nos remite al vocablo mdscara. Esa médscara
tradgica del teatro cldsico ahora designa el equipaje social y cultural de los seres
humanos, de los seres del humus. Cuando se pone en marcha el mecanismo de la
despersonalizacion, se produce un proceso de aniquilacién doble. Por un lado,
se exige el desvanecimiento del cuerpo fisico: no estd permitida la emisién de
ningtn sonido y el ideal imposible es el de una audiencia en completo silencio.
Por otro lado, se efectda la eliminacidn del propio sujeto —se desenmascara. La
persona que ocupa el rol de oyente, convertido ahora en mero objeto pasivo de
la recepcidn sonora, se ve desprendido de su revestimiento social —de su mdsca-
ra—y con ello la persona se convierte en personne, y ya no es nadie. El sujeto
enunciador —el intérprete— por medio del mensaje —de la musica— anula al sujeto
del enunciado.

Si consideramos, ain mads, las corrientes que plantean la vinculacién del
término persona a la utilidad de amplificacién sonora de estas mdscaras —per
sonare— todavia quedard mas claro la necesidad de desenmascarar al sujeto. Un
sujeto que, ya hemos visto, estd ritualmente obligado a permanecer callado y
desvalijado, incluso, de la 16gica del decir. Igual que en las democracias repre-
sentativas actuales donde se puede votar, pero no se puede decir nada.

En cambio, y trayendo a colacién un ejemplo de la otra tipologia musical,
podemos fijarnos en un concierto de Bon Jovi. La élite sociocultural ha sido —
igual que en el caso de la sinfonia— la que ha producido, por ejemplo, Livin’ on
a Prayer. Pero en el momento de reproducirla en un concierto, la interpretacién
se abre al resto de las clases sociales alli presentes —meticulosamente, por cierto,
separadas en niveles VIP, a pie de campo o gradas—. La formidable instalacién
de elementos amplificadores permite que la musica emitida desde el escenario
pueda escucharse por todas partes y resuene por todos los érganos del cuerpo del
oyente. Asi mismo, en diversas ocasiones, Bon Jovi dirige el micréfono hacia el
publico y este toma el protagonismo interpretando —a soli— algunos fragmentos
de la cancion.

El cuerpo, efectivamente, estd muy presente en esta tipologia de musica.
A diferencia de la otra, el ideal de la musica participativa es un espacio grande
donde la gente pueda permanecer de pie, en movimiento constante, y participan-
do en el especticulo con todo tipo de movimientos y sonidos. Aqui veriamos
reflejada la distincién que realiza Don Idhe de body music vs head music (2007).
La implicacién de la audiencia, en este caso, es indispensable y forma parte
de la propia configuracién del espectdculo. Por eso, hemos considerado que el
elemento mas representativo y merecedor de calificar la tipologia es el término
participativa.

Hecha esta primera distincién, aportamos dos definiciones provisionales de
las dos grandes tipologias musicales que planteamos.
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Musica despersonalizada: musica producida por la élite social, el valor
central de la cual es la produccién. Se centra en el mensaje, con el prestigio
como dispositivo de valoracién y que tiene, como situacion ideal, la comunica-
cion trascendental a un alma que se ha desprovisto del sujeto en tanto que objeto
fisico.

Miusica participativa: miusica reproducida por las clases subordinadas y
que puede estar producida por la élite o por las propias clases subordinadas. En
el primer caso, se centra en el consumo y tiene como dispositivo de valoracién
el dinero. En el segundo caso, se centra en la circulacién y tiene el placer como
dispositivo de valoracién. En ambos casos conecta con un planteamiento mas
corporal de la musica y donde el arte es un elemento mas cercano a la experien-
cia social.

Esta primera divisién binaria, como ya hemos visto, nos deja un elemento
pendiente de profundizacién dentro de la musica participativa donde es necesario
que diferenciemos dos subtipos. En este caso, centrando nuestra atencién en la
produccion de la musica. Una diferenciacion que no seria necesaria, en cambio,
en el caso de la musica despersonalizada donde la produccion, siempre, estd en
manos de las élites —bien sea sean estas la iglesia, las cortes reales o los grandes
multimillonarios.

En el apartado anterior hemos mencionado que la musica participativa per-
mite la reproduccién por parte de las clases subordinadas. La produccién, aun
asi, puede llevarse a cabo por las €lites o se puede dejar, también, en manos de
las clases subordinadas. El ejemplo que poniamos en el punto anterior seria el
propio de la musica participativa producida por la élite (cerrada). Un ejemplo
de musica participativa producida por los subordinados (abierta) no tendriamos,
por ejemplo, en una cantada de albaes valencianas. La dulzaina y el tabal cons-
truir construyen, primero, una breve introduccién —en tiempo ternario— sobre
una melodia que siempre se abre a las variaciones. Después, el cantaor pone en
musica, de una forma melismatica y y virtuosistica, el texto que va improvisando
el versaor. Es en este contexto, ademads, alejado del control que ejerce la élite
sobre los discursos, donde puede haber un espacio para la critica social y para la
satira politica.

Esta combinacién de divisiones nos deja el siguiente esquema sobre las ti-
pologias musicales.
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Tabla I — Tipologias musicales, produccion y reproduccion

Tipologia Reproducciéon | Produccion
Miuisica despersonalizada Elite Elite
Miuisica participativa cerrada Elite / Clases Elite
subordinadas
abierta Clases Clases
subordinadas subordinadas

Esta triple divisién musical se puede asociar a los diferentes elementos que
planteaba Jesus Ibafiez en su teorizacion sobre la termodindmica de los procesos
de produccién, circulacién y consumo del capitalismo (1986).

En el caso de la musica despersonalizada, encontramos su principal valor en
la produccién. Por eso hablamos de la produccion de Ludwig van Beethoven, de
las obras que escribié Leonard Bernstein o de las valiosas aportaciones de Scho-
enberg. En esta tipologia musical todo gira alrededor de las obras —los opus— que
tratan de estructurar y organizar en catdlogos (Bach-Werke-Verzeichnis, Kochel
Verzeichnis, Ryom-Verzeichnis). La historia y las ciencias que explican esta
musica lo hacen a partir de obras. Es, pues, el prestigio —como elemento vincula-
do a la lengua y el mensaje— el dispositivo de valoracién principal.

En el caso de la musica participativa cerrada es el consumo su valor princi-
pal. El objetivo que persiguen sus creadores es obtener el maximo nivel de con-
sumo: ser lider en las listas de ventas, conseguir colocar la mayor cuantidad de
unidades en el mercado (discos de oro, platino y diamante). Para eso, se invier-
ten cantidades ingentes en elementos de marquetin y publicidad y en conseguir
la mayor cantidad de repeticiones diarias en las emisoras de radio-férmula. La
musica, en esta tipologia, se objetiva en forma de moneda, de dinero. Y es el oro
metdlico su dispositivo de valoracién principal.

Finalmente, cuando las clases subordinadas producen la musica participati-
va, el valor central es la circulacion. Se comparten sin contrapartida las ideas,
se hace participe al grupo para que se sume al canto o para que afiada variacio-
nes. La musica se enriquece con la transmision horizontal —entre los diferentes
miembros del grupo—y con la transmision vertical —el aprendizaje que realizan
las siguientes generaciones de los propios cantos del grupo—. Esta tipologia
musical estd estrechamente vinculada al sujeto. Lo apela directamente, alude a
su realidad mds cercana e, inmerso en su produccién y su reproduccién, se hace
participe —con todo el deseo del cuerpo y su sexualidad— del placer.

El esquema que resulta con las aportaciones de Jesus Ibafiez (1986) quedaria
de la siguiente forma:
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Tabla II - Tipologias musicales, valor central y dispositivo de valoracion

Tipologia Valor central Dispositivo de
valoracion
Miuisica despersonalizada Produccién Prestigio (mensaje)
Miusica participativa cerrada Consumo Dinero (objeto)
abierta Circulacion Placer (sujeto)

Todavia se puede dar un paso mds, en nuestra teorizacién musical, con las
aportaciones del propio Jesus Ibaiiez: el principio que regula cada una de estas
tipologias. El principio de mecanicidad (el dictado) es el que guia la musica des-
personalizada. De esta manera, cualquier propuesta artistica que no sirva para
mantener el statu quo y de distincién social, se ve desplazada y marginada de
los circuitos y los mercados habituales. Es el caso, por ejemplo, de las musicas
de vanguardia: en su proceso de reflexion sobre el arte terminan planteando pre-
guntas incémodas para las €lites. La respuesta del sistema a este desafio puede
ser doble. Por un lado, puede expulsarla y negarle el prestigio. O, por otro lado,
puede asimilar y establecer, para su consumo, un subsistema que todavia ahon-
dard mds en la exclusividad y la endogamia artistica.

El principio de regularidad se encuentra en la musica participativa cerrada.
Aqui se pretende que el arte regule la vida cotidiana: que transmita mensajes
acriticos y que sirva para reproducir y mantener el statu quo. Los flujos sociales
acaban sendentarizados en unas practicas que, a pesar de la aparente imagen de
libertad, terminan sirviendo para fijar y profundizar las divisiones clasistas y
para evitar la creatividad de las personas (mientras cantamos una musica dada,
no pensamos en crear otra). El sistema se expresa por boca de sus clases subor-
dinadas. No hay peligro en unas clases que comunican, sélo, el mensaje que la
élite quiere que transmitan: estdn desactivadas.

Finalmente, en el caso de la musica participativa abierta se encuentra el prin-
cipio de creatividad. Al contrario del orden procedente del orden, que predomina
en la musica despersonalizada, y el orden procedente del desorden en la musica
participativa cerrada, aqui encontramos orden procedente del ruido. El azar, ar-
ticulado por medio de las mutaciones y las revoluciones, permite que las clases
subordinadas puedan expresarse radicalmente libres. Que puedan cuestionar el
sistema, que puedan relacionarse con €l con potencia de pregunta: subversos
—girando el sistema y observdndolo por debajo— o reversos —mofiandose de €l
(Ibanez 1997: 64-65).

El esquema de las diferentes tipologias de musica, segtin su principio regula-
dor y la procedencia de su orden, quedaria de la siguiente forma:
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Tabla III - Tipologias musicales, principio regulador y origen del orden

Tipologia Principio Orden originado a
regulador partir de
Musica despersonalizada Mecanicidad Orden
Miuisica participativa cerrada Regularidad Desorden
abierta Creatividad Ruido (azar)

La aplicacién de esta propuesta conceptual nos permite, ademas de utilizar
una terminologia cientificamente homologada, entender de una manera mucho
mas clara determinados elementos histdricos. Por ejemplo, dos discursos que
se difundieron, respectivamente, en la Edad Media y el Romanticismo y que
vuelven a nosotros una y otra vez. En el primero, la iglesia catélica nos dijo
que la musica era la mejor forma de hablar con Dios. En el segundo, por medio
de sus respectivas élites, que la misica es un lenguaje universal y una esfera
inalcanzable e independiente del entendimiento humano. Algo que nos acaricia
directamente el alma. La naturalizacién, como pasa en muchos otros elementos
de la existencia, es la mejor forma que tienen las élites para escondernos algo:
“la ideologia burguesa disfraza la historia en naturaleza, la contingencia en ne-
cesidad: intenta fundar en razén natural el hecho histérico y contingente de su
dominacién” (Ibafiez 1991: 16). Ahora, nos cuesta librarnos de esa vision eso-
térica y magica de la musica. Nos hicieron creer que su mistica era natural. Tras
ello, ocultaban algo mucho mas humano: su dominio y control de los medios de
produccién artisticos.

S. CONCLUSIONES

En el presente articulo, hemos demostrado la necesidad imperiosa de esta-
blecer una nueva clasificacién y terminologia para las diferentes musicas de las
sociedades occidentales. A partir de un repaso al término muisica cldsica, hemos
comprobado como la falta de un aparato conceptual riguroso —en términos cien-
tificos— y consensuado nos empuja a la imprecision léxica, al uso de eufemismos
y, finalmente, a la reproduccion de unos postulados ideolégicos etnocéntricos y
elitistas.

A fin de superar dichos obsticulos, hemos construido una propuesta que
incluye elementos tedricos sociomusicolégicos y que recupera para el ambito
musical las teorizaciones de Jesus Ibafiez sobre el poder y la termodindmica
de los procesos del capitalismo. Nuestra aportacion ahonda en la negacion del
principio de autonomia estética del arte y sitia a la musica deliberadamente en el
centro de las tensiones sociales. A partir del concepto de élite del propio Ibdiez
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construimos, simultdneamente, una division binaria y ternaria de la musica se-
gtin se produzca, o no, una apertura de la produccién y reproduccién a las clases
subordinadas.

La terminologfa propuesta, musica despersonalizada y miusica participativa
(abierta y cerrada), se ha elaborado a partir de un andlisis de la situacién comu-
nicativa de cada una de las tipologias. Asi, la primera nos remite a la quietud y la
unidireccionalidad que se le impone al receptor. Circunstancias que encuentran,
en la desaparicidon del escuchante, al oyente ideal. A este término, de origen
psicoldgico, hemos contrapuesto el concepto de musica participativa. En este
caso, el producto sonoro demanda para su complecion la intervencion sonora
del publico —en el caso de la tipologia cerrada— o, directamente, su implicacion
protagonista —en el caso de la tipologia abierta— configurando una estructura
comunicativa descentrada y horizontal.

La aplicacion de la propuesta de Ibédnez a la realidad musical nos he permi-
tido avanzar en la profundidad del andlisis. Hemos podido identificar, de esta
forma, el valor central, el dispositivo de valoraciodn, el principio regulador y el
origen del orden de cada una de las tipologias musicales. Elementos, todos ellos,
que dan coherencia a nuestra division y encajan —a modo de continuidad— con la
situacién musical y la realidad socioecondmica del capitalismo.

Este trabajo constituye un primer paso. Nuestra propuesta demanda, ob-
viamente, una aplicacién empirica a fin de confirmar su validez. Una puesta
en prictica que tiene que acompaifiarse, ademads, del debate con los propios
integrantes del campo del arte, con la confrontacion a otras propuestas tedricas
que han quedado fuera del espacio de este articulo y con ulteriores aportaciones
sociomusicoldgicas. Ademds, y estamos ya trabajando en esta linea, es necesa-
rio llevar a cabo una relectura histérica de la musica a partir de los conceptos
aqui planteados y profundizar en los procesos que, a modo de sutura permeable,
permiten la movilidad de las diferentes musicas entre la despersonalizacion y la
participacion.
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