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Ramon Barce

Sociologia de la Musica

El compositor y critico musical Ramén Barce impartié en la Fundacion
Juan March, entre el 26 de noviembre y el 5 de diciembre tiltimos, un curso
titulado «Sociologia de la musica». El martes 26 habl6 de «Lo que la miisica
dice y lo que no dice»; el jueves 28, de «Los mecanismos del folklore»; el
martes 3 de diciembre, de «El espejismo de la historia»; y el jueves 5, de

«Politica y masica».

Se ofrece a continuacion un resumen de las cuatro conferencias.

No parece posible, por ahora, pre-
sentar de manera sistematica y

univoca un panorama de la Sociolo-
gia de la Musica, pues esta disciplina
estd realmente ain en periodo de for-
macién. La Sociologia, en general,
continda siendo conflictiva en ese
mismo sentido, en cuanto a poseer un
terreno univoco propio y unos méto-
dos especificos. Todavia, en algunos
casos, se mantiene la idea de que la
Sociologia, como en otro tiempo la
Fenomenologia o incluso antes la Psi-
cologia (la comparacién es de Th.
Adorno), no es una ciencia con te-
rreno propio, sino una manera de con-
siderar fendmenos ajenos.

George Simmel, en 1908, expreso
esto muy precisamente: «La Sociolo-
gia es un nuevo método, un auxiliar
de la investigacion para llegar, por
nuevas vias, a los fenémenos que se
dan en otros campos del saber. Pero
este papel que desempena la Sociolo-
gia no es esencialmente distinto del
que desempefid la induccidén cuando
en su dia penetré como un nuevo
principio de investigacién en todas
las ciencias posibles... La Sociologia
no contiene ningun objeto que no esté
tratado ya en las ciencias existentes,
sino que es s6lo un nuevo camino
para todas ellas, un método cientifico
que, justamente por ser aplicable a la
totalidad de los problemas, no consti-
tuye una ciencia de por si».

Esta desconfianza en poseer un te-
rreno propio, que albergd la Sociolo-

gia en general, ha pasado a las socio-
logias especiales, a la Sociologia de
la Misica. Uno de los primeros traba-
jos de conjunto, la Sociologia de la
Miisica, de Kurt Blaukopf (escrita en
1938, aunque no publicada hasta
1950), considera adn su misién como
una «ciencia transitoria» auxiliar de
la Historia de la Misica.

En este medio siglo transcurrido, la
Sociologia de la Musica ha ido en-
contrando objetivos y métodos que
permiten suponer la creaciéon de un
corpus de materiales especificos y,
por consiguiente, de una sistematica
para su tratamiento, objetivos que hoy
por hoy estdn aun lejos de lograrse.
Asi pues, nuestra exposicion tendera,
sobre todo, a presentar algunos de
esos posibles materiales especificos.

El primero de ellos podria enun-
ciarse asi: si la Sociologia de la M-
sica abarca de alguna manera todas
las relaciones posibles entre musica y
sociedad, sera preciso ante todo in-
vestigar el cardcter social del «objeto
musical» en si.

(Tiene verdaderamente caracter so-
cial ese objeto, la «obra»? La contesta-
cién, desde el punto de vista de la So-
ciologia empirica, no tiene duda: la
obra musical es un objeto, incluso una
mercancia, que genera una multitud de
ocupaciones y de movimientos dinera-
rios. En este aspecto no se diferencia
sustancialmente de otros productos ar-
tisticos: una escultura, una novela, un
drama. Pero nos importa ahora algo
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mucho mds esencial: ;afecta ese cardc-
ter social igualmente a la obra en si?
(Existe en ella algo que pueda ser
transferido a y desde la vida social?
Hay toda una ilustre ciencia, la
Hermenéutica, que en el terreno mu-
sical se ha dedicado a rastrear lo que
del mundo exterior se refleja en la
obra musical: Kretschmar y Riemann,
y después Moser y Adorno, se han
ocupado de acumular detalles y posi-
bles vias de penetracién en la materia

sonora, en esa materia que, al sentir
de algunos, queda fuera de toda rela-
cién intrinseca con el mundo «exte-
rior» (o real, o social).

Nosotros intentaremos solamente
indicar cémo en los distintos estratos
de la materia sonora se filtran, a todos
los niveles, contenidos simbdlicos
que estan hondamente arraigados en
nuestro mecanismo de recepcion.

Ante todo, hay un primer grado del
material sonoro, constituido por los
componentes fisicos del sonido: la al-
tura, la intensidad, la duracién, el tim-
bre. Es sorprendente constatar que ta-
les componentes no son nada neutrales
ni abstractos, sino que actian automa-
ticamente (aunque no univocamente,
ni tampoco con regularidad sistema-
tica) sobre nuestro sistema de asocia-
ciones, originando de inmediato una
cadena de relaciones que constituye un
primer escalén de «significados».

En un segundo grado entrarian ya
los materiales sonoros sometidos a
una primera elaboracién por el com-
positor: intervalos melédicos y armé-
nicos, ritmos, nicleos melddicos, for-
mas musicales, tempi. Aquf el nivel
de significacién aumenta considera-
blemente: el compositor maneja una
materia (ya de por si levemente signi-
ficativa) y construye con ella secuen-
cias que no pueden dejar de tener, a/
menos, sentido formal.

Por dltimo, en un ftercer grado en-
trarian aquellas estructuras (y super-
estructuras) de conjunto que son ya,
explicitamente, las que orientan la
obra significativamente hacia una di-
recciéon determinada: el simbolismo
general, la idea misma de «estilo» y
de intencion, todos los tipos de con-
textualizacion, y, en idltimo término,
las indicaciones exdgenas o no espe-
cificamente musicales: titulo, textos,
ocasién, objetivo, programa.

Los mecanismos del folklore

Uno de los campos propios de la
Sociologia de la Musica es el estudio
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del folklore. No, por supuesto, la reco-
gida, clasificacién y valoracién de las
canciones y danzas, pero si lo que se
refiere a la esencia del hecho folklé-
rico. La pregunta bdsica ;qué es el fol-
klore musical? no puede ser contestada
desde el terreno de la Musicologia ni
desde el de la Historia de la Mdsica,
sino desde el de la Sociologia.

Ante todo, ;a qué llamamos, en ge-
neral, «hecho folklérico»? Es quiza
una de esas preguntas que se eluden
por parecer obvias, por contener una
respuesta evidente y de todos sabida,
pero en realidad no es asi. Hay quien
piensa que folklore es toda actividad
cultural tradicional; para otros, es
todo hecho humano, cultural o no,
arraigado en la tradicion.

En el Congreso de Folklore de Sao
Paulo, en 1954, el gran investigador
cubano Fernando Ortiz, a la vista de
la intrincada problematica alli ex-
puesta, declard: «Llevo estudiando
mas de medio siglo una cosa que pa-
rece que no se sabe bien lo que es».

Para Saintyves, el folklore es «la
vida popular dentro de la vida civili-
zada» (entendiendo por «civilizada»,
desde luego, simplemente mds indus-
trializada y tecnologizada). Evidente-
mente, todos los estudios folkldricos
tienden a dirigirse hacia un material
que de alguna manera se considera
«residual» de otra cultura anterior y
mds primitiva insertada en «nuestro
mundo moderno».

Paulo de Carvalho Neto intenté
una delimitacién del hecho folklérico
que resume bien esas tendencias cla-
sicas. Para él, los rasgos tipificadores
del folklore son: a) que se trate de un
material anénimo; b) no instituciona-
lizado (estos dos rasgos los considera
especificos o basicos); ¢) que sea anti-
guo; d) que sea funcional; y e) que
sea prelégico, primario.

El mas somero comentario a estos
rasgos descubre enseguida su fragili-
dad, su ambigiiedad y su dependencia
de los criterios romanticos de los her-
manos Grimm y de Arnim Brentano,
que a comienzos del siglo XIX inicia-

ron estos estudios con la recogida de
cuentos y poemas populares.

El anonimato no debemos enten-
derlo a la manera de Herder como
«creacion directa del pueblo», sino
como creacién personal, individual,
pero que toma sus materiales de algo
preexistente y popular y el autor ter-
mina por subsumirse —como pro-
ceso— en ¢l anonimato.

También la no institucionalizacion
presenta problemas: es evidente que
una parte muy importante del folklore
se fabrica en entidades expresamente
creadas para tal fin, y cuyo producto
no podemos rechazar sélo porque se
haga con otros medios y se haga aqui
y ahora. También en este rasgo se ras-
trea la idea romantica y no muy pre-
cisa de una actividad «espontanea, li-
bre y gratuita».

Las condiciones que llama Car-
valho Neto eventuales son igualmente
cuestionables, especialmente la anti-
giedad. ;Qué es, propiamente ha-
blando, «lo antiguo»? ;Podria tasarse,
como han llegado a hacer algunos fol-
kloristas, en cincuenta anos, es decir,
que un hecho se consideraria «folklo-
rico» si se mantenia al menos cin-
cuenta afios?

(Qué decir también del concepto
«funcional»? Desde luego no cabe
duda de que los hechos que llamamos
folkléricos (residuales) fueron en un
tiempo no residuales, sino absoluta-
mente vivos y funcionales: tenian una
aplicacion préctica eficiente.

Pero precisamente ahora, al con-
vertirse en restos desfasados en una
civilizacién mas industrializada, pier-
den comparativamente su funcionali-
dad, pues hay otros objetos o activi-
dades mds funcionales.

Dentro del mismo carril de razona-
mientos estd el concepto de «preld-
gico, primario». La idea, en este caso,
es que el hecho folklérico procede de
una mentalidad infantil, no cientifica.
Pero, propiamente hablando, lo fun-
cional no es nunca prelégico, ya que
cumple correctamente su cometido;
otra cosa es que una subida del nivel
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de andlisis deje obsoletos unos siste-
mas y los sustituya por otros mas efi-
caces, pero igualmente susceptibles
de ser mejorados.

El espejismo de la historia

No siempre somos conscientes de
la fuerte impregnacion historicista en
que vivimos inmersos. Contempla-
mos hoy el mundo y la vida en una
perspectiva histérica que nos parece
perfectamente natural (quizd porque
ese tipo de perspectiva es esencial-
mente humano), pero que en otras
épocas era inexistente, al menos en
la amplitud y profundidad con que
hoy lo experimentamos. Esta inmer-
sién —que afecta igualmente, aun-
que en distinta medida, a los espiri-
tus avisados y a capas mucho mds
inconscientes de la poblacién—
forma parte de lo que conocemos
bajo el nombre de «historicismo».
Entenderemos por «historicismo»,
como hipétesis de trabajo, el resul-
tado de la concienciacién explicita
del devenir histérico.

Pensemos que esta concienciacion
ha 1do magnificdndose, de dos siglos
para acd. hasta crear una situacién
que en muchos aspectos podemos ca-
lificar de patoldgica.

La conciencia histérica global ha
sido posible sélo cuando se hizo visi-
ble el concepto de «humanidad», acu-
nado por Kant y Voltaire: una entidad
bien delimitada —los pueblos euro-
peos més «adelantados»— fue poco a
poco englobando a todas Jas tierras y
razas y se cred asi un «protagonista»
de la historia: la humanidad.

La biografia de ese protagonista
habria de ser la historia entera de la
Tierra; en su espacio vital, toda esa
Tierra. Asi pues, se hacia imprescin-
dible conocer su pasado y su pre-
sente, los paises mds activos y los que
iban incorpordndose.

Después, esa inquietud de conoci-
miento se extendid a los lugares ignotos
y también, temporalmente, al futuro. Se

molded asi la idea de «progreso» como
una marcha inexorable y lineal desde
un pasado oscuro a un porvenir dichoso
y pleno de poderio.

Si Ja Economia aprovech¢ esta
idea para una inteligente planificacion
de sus proyectos a varios anos vista,
la actividad artistica —obnubilada,
sin duda, por los éxitos indudables
aunque trabajosos de esa planifica-
cién— decididé lanzarse igualmente
hacia el futuro, e imagind, a la ma-
nera castrense, la existencia de una
avanzadilla o «vanguardia» de elegi-
dos que se dirigia sin titubeos y por
decirlo asi heroicamente hacia la
meta prefijada; en tanto que los res-
tantes artistas y la mayor parte del pu-
blico consumidor de arte quedaban
cémodamente atras, en la confortable
burguesia de lo ya conocido y sin
riesgo.

Esta primera patologia dominé la
creacion musical de medio siglo, al
menos, desde la institucionalizacion
del atonalismo por la Escuela de
Viena hasta hace pocos afios. Sus teo-
rizadores, especialmente Theodor W.
Adorno, vieron en el dodecafonismo
atonal la consumacién dltima de la
historia de la misica: algo como una
ceremonia autofdgica en la que el arte
se devoraba a si mismo.

Esta idea catastrofista del finis
historiae ya habia sido explicitada,
pocos afnos antes, por Spengler, pero
era una auténtica constante en la cul-
tura y en el arte de la época, que se
muestran empapados de dolor, an-
gustia, desesperacidn, impotencia,
fatalismo, aun en espiritus de muy
diversa indole, como pueden serio
Hoffmannsthal y Karl Kraus.

La salvacién, para un arte supues-
tamente agotado, s6lo podia venir de
algin recurso demencial ¢ irracional,
como ¢l que nos propone Thomas
Mann en su Docktor Faustus, re-
curso, por otra parte, estrechamente
emparentado con sentimientos hoy
actualisimos.

Asi, lo que en principio era una
apologia de la Escuela de Viena como
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culminacién de la historia de la mu-
sica, se convierte simultdneamente en
el final de toda historia, en un calle-
jon del que no se puede salir, en la
desapariciéon de la misica misma:
«Acaso no sea ya posible otra misica
que la que toma como criterio esa
exigencia extrema: su propio enmu-
decimiento», escribe lapidariamente
Adorno en 1964.

Este segundo grado de la patologia
historicista ha hecho crisis por la reac-
cién anti-hiperexpresiva de algunos
compositores de hoy, que por diversos
caminos se han apartado de los som-
brios contenidos de la Escuela de
Viena y estdn alcanzando perspectivas
mds luminosas.

Junto a ellos también estan los
«nuevos vanguardistas», los postmo-
dernos, que tratan de salvar el escollo
historicista con medios muy simplifi-
cados y eludiendo el choque frontal
con los problemas, ya que a veces
convierten en caricatura el «enmude-
cimiento» adorniano, lo cual, si esté-
ticamente es poco relevante, quiza
pueda tener algin saludable efecto
psicolodgico.

Musica y politica

Naturalmente, las relaciones de la
obra musical con todo tipo de ideolo-
gia, y concretamente con la politica,
pueden analizarse desde dngulos muy
diversos, siempre sobre la base de
aceptar la posibilidad de ciertos
«contenidos» en la mdsica que vayan
mas alld del mero ethos; especial-
mente si se admite —como parece
justo— que en el andlisis socioldgico
de la obra musical han de utilizarse
tanto los datos externos como los in-
ternos, sobre todo si nos informan so-
bre la intencionalidad del compositor
(que es también un rasgo estético,
pero ante todo sociolégico y que hay
que tener en cuenta).

Asf pues, titulos, programas impli-
citos o explicitos, textos y la ocasién
misma de la obra (sus circunstancias

concretas) constituiran el nicleo ideo-
l6gico de la composicidn.

Se ha lanzado mucho la acusacién
de «politizacién» para algunas obras
musicales (y también en otros terre-
nos artisticos) con un matiz peyora-
tivo. Se ha dicho sistematicamente
que los contenidos politicos perjudi-
caban a la estructura artfstica y eran
por lo tanto rechazables.

Pero esta acusacion no parece te-
ner ningun fundamento l6gico, ni pa-
rece que se haya hecho reflexiva-
mente; pues la politica —toda
ideologia— no es ni peor ni mejor
«contenido» que cualquier otro.

Pensemos que el rechazo de este
tipo de contenidos podria extenderse,
por ejemplo, hasta la descalificacién
total de toda la musica religiosa, fun-
cional (litdrgica) o no; es decir, de
una parcela esencial de la mdsica eu-
ropea...

En realidad, ese tipo de descalifi-
caciones mas bien da la sensacién de
ser una operacion intencionada y diri-
gida a desvalorizar obras pertenecien-
tes al «partido contrario» (jnunca al
propio!), de la misma manera que la
oposicion politica critica de manera
obsesiva todas las acciones del par-
tido gobernante, aun en el caso —fre-
cuente— de que esas acciones coinci-
dan exactamente con la propia
politica de la oposicién.

Se trata s6lo de campanas de des-
crédito. Asi deben entenderse, por
ejemplo, las agresiones de la critica
occidental contra las mdsicas de con-
tenido politico de Prokofiev o de
Shostakovich, agresiones que no eran
en suma sino un episodio mas de la
llamada «guerra fria» (agresiones que
no han terminado y guerra fria que en
realidad tampoco ha terminado ni ter-
minard).

Cuando el compositor aborda una
obra de contenido o de implicaciones
politicas se supone que se adhiere a
esas implicaciones; si es asi, eviden-
temente, no hay nada que objetar
desde el punto de vista de la ética
kantiana; si, quizd, desde un juicio
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moral con respecto a esa politica
concreta. Pero, en todo caso, los re-
sultados artisticos son evidentemente
ajenos a esa problematica.

Puede ocurrir también que la im-
plicaciéon ideol6gica sea solamente
una férmula que el compositor
adopta para conseguir unas ventajas
inmediatas (dinero si se trata de un
encargo, una ocasion brillante para el
estreno) y mediatas (el agradeci-
miento y quizd la proteccién de algin
poderoso; y también, por supuesto, la
evitacion de los problemas que po-
dria traer consigo el rechazar o rehuir
semejante tipo de oportunidades...).

En este caso, sin duda, podria acu-
sarse al compositor de inmoralidad,;
no, desde luego, en principio, de nin-
gun desaguisado estético: eso queda-
ria al margen e independiente de toda
calificacion ética.

En cierto sentido, la implicacién
politica de la musica es mucho mayor
de lo que se piensa (y lo mismo po-
dria decirse de todo arte, y con ma-
yor motivo de la literatura). Ocurre,
sin embargo, un fenémeno notable, y
es que las banderias politicas pierden
virnlencia y significacién cuando van
convirtiéndose en «historia», mas
desvaida cuanto mas lejana.

De la misma manera no hay cos-
tumbre —al menos yo no lo he visto
jamds— de tomar en consideracién
politica las no pocas cantatas de Juan
Sebastidn Bach, dedicadas a conme-
moraciones onomasticas o similares
de duques y principes electores.

Y, sin embargo, son obras politicas
y no otra cosa. Porque politica —aun-
que rastrera— es el elogio desmedido
de un gobernante, el presentarlo como
modelo de virtudes, el suponer que
todos sus subditos son felices sélo
con verle.

Pues todo esto esta en los textos
que Picander y otros rimadores sumi-
nistraban a Bach y que él musicaba
con toda tranquilidad (sin que poda-
mos asegurar, con los datos que po-
seemos, si Bach amaba tan encendi-
damente a sus patrones o si se trataba
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s6lo de lisonjearlos desaforadamente
para obtener algiin provecho).

Cuando criticos como Claude Sa-
muel o André Lischke —por citar
dos entre cientos— atacan acerba-
mente a Prokofiev o a Shostakovich
por utilizar malos textos politicos de
poetas mediocres, y asuntos en con-
secuencia antiartisticos, ;pensaban
en los textos politicos que utilizaba
Bach? ;O en los de Chaikowsky, que
comparan a Alejandro III con una es-
trella del cielo?

Evidentemente, en este aspecto de
las relaciones misica-politica opera
un partidismo que no sélo no ve
claro, sino que no quiere que se vea
clarox». [J
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