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INTRODUCCIO

L'esretica musical es una de les disciplines mes fascinants i, alhora, una

de les menys explorades en el nostre pals. Sovint, els estudiosos que posseei­
xen una mentalitat essencialment empirista s6n els que han mosrrat una

major indiferencia per la tasca especulativa, sense adonar-se que, en mol res

ocasions, una lectura detinguda i una correcta interpretaci6 de les fonts docu­
mentals ens pot proporcionar moltes respostes a plantejaments que unica­
merit amb la simple transcripci6 d'aquella dada musical 0 historica no podem

obtenir. La recerca musicologica basada unicarnent en la metodologia posiri­
vista analitza la historia de la musica segons les lleis de l'evoluci6 de la ton a­

litat. L'aproximaci6 al fer musical dins la seva dimensi6 esrerica i ideologica
ens pot proporcionar, ames, les paures per a una major comprensi6 de l'evo­
luci6 de la nostra historia musical. D'altra banda, aquesta aproximaci6 no por
prescindir de les implicacions i connexions ,de l'art sonor amb altres aspecres
rnes amplis de la cultura i del pensament. Es necessari examinar com es por­
ten a rerrne en el nostre pals la recepci6 i la interpretaci6 de les teories este­

tiques procedents d'altres paisos europeus i quina es la propia aporraci6 dels
musics pracrics i teorics, aixi com les influencies mutues amb alrres camps de
l'art. L'objecriu d'aquesra breu reflexi6 es reivindicar l'atenci6 dels que inves­
tiguen en materia de rnusica vers la dimensi6 filosofica i estetica de la musi­
ca, ares que ens por oferir un marc de referencia ampllssim per a la recerca

rnusicologica.

LA CONSCIENCIA HISTORICA

Les diferents erapes de la h istoria de la rnusica han de ser estudiades des
d'una perspectiva evolutiva. Al meu entendre, I'exisrencia d'una coherencia
en l'evoluci6 de I'esterica de la musica explica la major part dels canvis que la
rnusica ha experirnentat al llarg de la seva hisroria. Aquesta coherencia sor­

geix de la dualitat existent entre una concepci6 maternatica i una concepci6
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linguistica de la rnusica. La idea de la vinculaci6 entre l'art sonor i les cien­
cies rnarernat iques ,

i la idea de la rnusica com a llenguatge han escat sempre
presents al llarg de la historia de I'art musical i shan rnanifestat de manera

cfclica 0 confrontada. Moltes de les innovacions est ilfsriques no han estat sino

reinterpretacions d'antigues teories: el naixement de I'opera no s'expl icaria si
durant el Renaixement tarda no s'haguessin recuperat les ancigues teories de
la musica grega. Encara mes, en aquest cas fou una interpretaci6 incorrecta de
la concepci6 original. En la majoria d'ocasions, si no en totes, la teoria ha pre­
cedi t la practica.

La tradici6 pitagoricoplaronica, primer, i boeciana i medieval, despres,
havien dif6s, amb diferents inrerpreracions, la idea que la musica era una

ciencia que reflectia l'harmonia del cosmos a traves d'una relaci6 nurnerica de
tot un sistema de sons i ritmes musicals. L'Edat Mitjana recollf elllegat clas­
sic i l'adapra al nou context. A part de la teoria musical propiarnenr dita, el

pensamenc medieval va assimilar les doctrines que descrivien la naturalesa de
la rnusica i el seu lloc en el cosmos, i tambe aquelles que parlaven dels seus efec­
res i la seva funcionalitat dins la societat humana (la teoria del caracter 0 ethos).
La interpretaci6 rnaternatica de la rnusica va ser mantinguda durant el Renai­
xernent Iiorenrf, recuperada per les teories pitagoriques del segle XVII i rein­

terpretada durant l'epoca de la Il-lusrracio per les doctrines racionalistes, amb
noves aportacions, Les teories que incidien mes en la dirnensio etica que en

l'estetica, en canvi, van ser reutilitzades durant el segle XVIII, ivan esdevenir
una font de recurrencia per a les posteriors teories romantiques de la musica,

Les doctrines de derivaci6 piragorica i plaronica, recollides, sisternatit­
zades i adaptades al nou context pels filosots catolics de l'Edat Mitjana, van

ser introduides en el nostre pais, tal com s'evidencia en un valu6s document
conservat: el COdex 42 del fons Ripoll de l

'

Arxiu de la Corona d'Arag6,
1

que
conre la copia d'alguns del tracrats musicals rnes importants que s'estudiaren
a Europa en aquella epoca. Aquest manuscrit demostra que els monjos de

Ripoll coneixien les teories musicals antigues, pero no sabem de quina mane­

ra van incidir en la practica musical durant l'Edat Mitjana. Aquest es un tema

pendent d'estudi. En general, els escrits d'aquest periode palesen I'existencia
d'una dicotomia en el pensament medieval, que recull dues concepcions este­

tiques procedents de I'Anriguitar grega: el concepte platonic de la rnusica
com un ascens a traves del qual es contempla la bellesa en un nivell rnerafisic
i que ens remet al mite de l'harmonia de les esferes.f i la idea de la musica
com a objecte de plaer sensible i que ens remet a la concepci6 arisrorel ica de

1. El manuscrit conegur per COdex 42 del fons Ripoll fou copiar entre els anys 1018 i 1046.
Algunes de les obres rnes irnportants que come son: De MUJica, de Boeci, el Liber encbiriadis de

MUJica, els Scolica Enchiriudis de Arte MUJica, De Harmonica lnstuutione, dHucbald de Saint­
Amand, etc. Aquests rractats van precedirs pel Breviarium de Musica, copiar pel monjo Oliba.

2. Recordem que Boeci, en a la seva obra teo rica De instltutione musica, distingeix rres

caregories de musiques: musica mundana, musica humana i musica instrumentalis. De fer, aques­
ta d ivisio de la rnusica seria reduida en dues caregories: musica speczdatn/a i la rnusica musica
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la mimesl.3 Aquesca concepci6 ambivalent de la musics donara Hoc a con­

frontacions entre musics i entre pensadors, peri) al mateix temps crea una ten­

si6 dinarnica necessaria per a la mateixa evoluci6 estilfstica de l'arr del so.

Si be l'aparenca rnaternatica de la nocaci6 musical es un reflex mateix

daquesta cradici6 matematicofisica que prove de l'anriguirar, durant l'Edat
Mitjana hi ha manifestacions d'una concepci6 lingiifstica de la rnusica, coin­
cidinr amb la recuperaci6 d'aquella doccrina dels efecres de la musica sobre
l'esperit hurna. El concepte de la musica com a llenguatge, en estrera vi ncu­

laci6 amb l'aspecte psicolog ic de la musica, el rrobem en molts tractars d'art
rrobadoresc a Catalunya, com l'anonirn del segle XlII Doctrina de compondre die­
tats, on es descriuen les formes musicals mes utilirzades pels trobadors cata­

lans i es donen una serie de normes pracriques per trobar la correspondencia
entre el tema literari i la forma musical adequada.

Els tractats del Renaixemenr renen una intencional itar mes practica i
pedagogics que especulativa, com es el cas del Libra de mtisica prdctica (1510),
de Francese Tovar. Aquest empirisme coincideix amb el renaixemenr de l'a­
ristotelisme. D'una manera progressiva, es reconeix el plaer com a objectiu i
finalitat de la musica, sense implicacions de tipus rnoralirzanr. Durant l'Edat
Mirjana, la musics havia format part del Quadrivium, conjunrament amb l'a­
ritmetica, la geometria i l'asrronomia. A partir de finals del segle XVI la musi­
ca s'aproxirna progressivamenr ales artes dicendi del Trivium (gramatica, reto­
rica i dialecrica). Alguns pensadors suggereixen I'existencia d'una analogia de
la rnusica amb la retorica en el mateix proces creatiu, enrenent que aquest
s'arricula a traves de la inventio,la dispositio i i'elocutio.

A partir de les darreries del segle XVII la rmisica sera rnes clarament iden­
tificada amb les estructures del pensament i del llenguatge parlar. Parallela­
ment, hi ha una aproximaci6 entre l'art del so i I'art literari i una progressiva
explotaci6 de les possibilicats expressives del so. La prosodia i la si nraxi del
text proporcionen al compositor les pautes per configurar l'estructura de la
seva rnusica, mentre que la sernantica del text literari inspira els motius rnelo­
dies; hi ha una voluntat d'emfasitzar el contingut dramatic. Conviuen, aixf,
dos conceptes diferenciats: d'una banda, una esretica d'origen platonic i, de

practica. La darrera discinci6 es la que ha esrat sempre present. D'una banda, la ceoria musical
intenra demoscrar, a craves de les ciencies exacres, I'exisrencia duna harmonia universal (musi­
ca mundane), una serie de proporcions entre els d iversos cossos celesrials sense les quais l'un i­
vers esdevindria un caos total. Aquesta harmonia es I'exernple maxim de perfecci6, de bellesa
absoluca. L'home inrenra projecrar aquesra harmonia a craves de la materia: buscanr I'equili­
br i entre cos i anima (musica mundane), 0 be dotant-Ia duna conliguraci6 sonora, a craves del
so (musica instrumentalis). En cant que I'horne es imperfecte, alia que produeixi no podria asso­

lir mai la perfecci6.
3. Segons aquesta teoria de I'art basada en la imitaci6, el compositor poeta havia de ser

capa� dinrerprerar la na turalesa humana i de represenrar-la a craves de la selecci6 del text, les
frases melodiques, el r itrne ,

el mode, erc., a Ii daconseguir provocar uns dererrn inats efecres
en els seus oienes. D'aquesta manera, a partir de lact itud conrernplar iva, el music apren a

admirar la bellesa i es projecta en la natura a traves de la seva reproducci6 arr ist ica.
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l'altra, la idea de la musica com a instrument per rnuouere g!i a//retti, amb una

estructuraci6 psicolog ica. Ara, el composi tor moclleja el material musical

segons uns esquemes racionals (esquemes formals) i unes figures convenciona­
Iirzades (contingut semantic). Com a resulrat , es desenvolupen uns nous prin­
cipis formals i tot un vocabulari musical. La racionalitzaci6 de recursos musi­
cals dona pas a la teoria dels afectes 0 A//ekten!ehere «< tractat dels sentiments»).
Amb I'advenirnenr de la consciencia instrumental, a principis del segle XVllI,

aquesta semanticitat inherent al genere dramatic acabara repercutint en la
rnusica instrumental. La semanticitat arribara al seu punt culminant dins el
nou llenguatge musical del Romanticisme. Al segle XIX es parlava de «pen­
saments musicals», «poemes sonors» 0 «poemes simfonics».

L'oposici6 entre els conceptes de rmisica pura 0 absoluta i rnusica pro­
grarnatica no es sino un altra interpretacio de la visio confrontada entre

aquells que consideren que la rnusica no expressa res rnes que la propia essen­

cia i els que creuen que necessita un suport extramusical per expressar quel­
corn. No deu ser que els darrers estan reclamant una valoracio positiva per a

aquella categoria musical tan menyspreada per els teorics medievals, la musi­

ca practica, corn a llenguatge hurna dels sentiments, amb totes les seves imper­
feccions i defecres, perc mes assequible que la musica specultatiua?

Durant el segle XVIII, als paisos hispanics, les principals polerniques
giren eritorn de la relacio text-musica i de la dialectica contrapunt-homofo­
nia, com a conseqiiencia de la consolidacio de l'esril hornofonic practicat pels
italians en el genere operistic. El contrapunt, relacionat amb la ciencia, amb
la rao i codificat en complexes regles, entra en conflicte amb la verticalitat de
I'hornofonia 0 seconda prattica italiana, relacionada amb el man dels senti­

ments. Les polerniques divideixen els musics en dos grups: els conservadors,
que defensen La tradici6 contrapuntfstica, i els rnes moderns, que consideren

que la rrnisica ha d'evolucionar. Moltes de les polerniques sorgides en el nos­

tre pais discuteixen determinats procediments harmonics fora de les regles del

contrapunt, iamb el greuge de ser aplicades al repertori liturgic, com les sos­

tingudes entre Francese Valls i Joaquin Martinez de la Roca 0 entre Josep
Duran i Jaume Casellas. En arnbdos casos, 0 be s'havien transgredit alguna de
les regles tradicionals del contrapunt respecte al tractament de les dissonan­

cies, 0 be s'havien uril itzat acords i combinacions harmoniques tradicional­
merit prohibides en la teo ria del contrapunt. Aquestes dissonancies eren jus­
tificades segons el text al qual acompanyen. EI problema est ilfstic tenia un

rerefons estetic: quina era la finalitat de la musical, s'havia de dirigir a la rao
o be a I'orda>, es a dir, l'antagonisme entre una esrerica de caracter racionalis­
ta i una esterica de caracter hedonista.

La polernica sostinguda entre els rnestres de capella J osep Duran i

Jaume4 il-Iustra aquesta dualirar entre el concepte rnaternatic i el concepte

4. Entre el 1756 i el1757,Josep Duran, rnesrre de capella del Palau de la Cornressa de
Barcelona, i Jaume Casellas, aleshores mestre de capella de la caredral de Toledo, sosringue-



ANNA CAZURRRA 101

lingufstic de la rnusica, Durant una correspondencia mantinguda entre Duran
i Casellas, Casellas inrenra convencer Duran de l'autori rat de les maternati­
gues per sobre de I'art senor, identificam el domini de les recniques compo­
sicionals amb el coneixernent de les lleis fisicoacust iques de la musica:

Supongo 10 primero: que la musica consisre en el conocimienro cientffico de las
voces que llamamos consonancias y disonancias, y que estas guardan cicrra rela­
cion y proporcion, gue por el Marhernatico, como a guien corresponde, se
nurneran , por ser la Musica una ciencia Phfsico-Mathematica, llamada asf por
participar su objero de la razon de sensible propria del Phfsico y la razon de
quantidad propria del Mathematico.5

Duran desacredita l'afirmaci6 de Casellas, argumentant gue no es
imprescindible aguest coneixement cientffic per poder ser un bon mestre de
capella,6 tot i que admet que aguest forma part de la ciencia musical. 7 En
canvi, proposa un altre tipus de coneixement, molt rnes proper aillenguatge
hurna dels sentiments:

El conocimiento de la verdadera armonia, la mejor disposicion de las partes, la
propia expresion de la palabra, los movimienros contraries, el no hacer traici6n
ala naturaleza, la variedad, la brevedad sin falrar al justo, la medida, la union
de los periodos, el cumplirniento de los censos y el salir del rona el volver con

gracia, la modulacion, el noble proceder de las partes, el buen cantar, adecuar
las partes segun requiere el lugar, el asunro y la ocasion, y tantas que quedan,
sin las cuales es imposible que las composiciones sean perfectas."
Case lias fa una identificaci6 entre el proces d'assirnilacio de les regles del

contrapunt en la miisica i I'aprenentarge de la tecnica picrorica, comparant la

ren una polernica originada a part ir de la censura fera per Casellas al Madrigal de Duran. Case­
llas cririca I'us de cerres tecniques cornpositives precedents de l'Escola Napol irana, toralmenr
oposades a la visi6 ester ica barroca de Casellas. Duran, sempre a la recerca d'alrres propostes
estil isriques d'acord amb el context musical europeu, aprofira I'ocasio per donar a coneixer la
seva obra musical i va rnanifesrar el seu desig de contribuir a la introduccio de la nova esreri­
ca musical que, certamenr, afavoriria el desenvoluparnenr de la musica hispanica.

5. Carra de Casellas a Duran. Toledo, 24 de juny del 1757.
6. «Que la musica consiste en el conocimienro ciennfico de las voces que llamamos

consonancias y disonanacias -0 de las consonancias y disonancias, que llaman algunos voces,
como serfa mas bien dicho- es proposici6n que s610 puede echarla quien piensa ser maestro

de capilla sin pasar por los esrudios correspondienres. Y, si no, derne v. M. un Phfsico-Mat­
hernarico y carguelo al peso de una capilla de esplendor. Encarguele V. M. una 6pera y otras

obligaciones que son de un maestro de capilla y veremos que nada hace. Luego, no siendo este

sujero, por la Phfsica y Marhernatica s610, capaz de hacer 10 que cor responde al maestro de
capilla, que en sus composiciones decimos musica, se verifica no consisrir la musics en el cone­
cimienro cienrffico de las consonancias y disonanc ias.» Carra de Duran a Casellas. Barcelona,
27 d'agost del 1757.

7. «Diga V. M. que este conocimienro cientffico es parre de la rnusica y no eche las pro­
posiciones ran absoluras con quien ha esrudiado para enrenderlo.» Idem.

8. Ibidem.
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cornbi nac io de les consonancies i dissonancies arnb l'habil irar de coritrasrar la
llum i l'ombra. Per a ell, la dissonancia es la part mes feb Ie, esret icarnent par­
lant, de la musica, per tant, s'ha de suavitzar al maxim. L'explicar io de Case­
llas pel que fa al tractament de la dissonancia, basant-se en les regles rigoro­
ses del contrapunt, ens d6na una idea de com la visi6 esretica del darrer Barroc

prevalia encara, tot i que alguns compositors" lluitaven per rrobar una pro­
posta art istica rnes d'acord amb I'entorn musical europeu:

Lo que comunrnente es recibido, es que la artificiosa mixtura de las consonan­

cias y disonancias hace mas agradable la arrnonfa, aSI como la debicla distribui­
cion cle brillanres luces con opuestas sombras cia mayores realces a la pintura.
Y que solamente de dos rnaneras pueclen usarse en la Musica las disonancias es,
a saber: 0 bien, passando por el las velozrnenre, de suerte que apenas el oido
pueda percibir su mal efecto; 0 bien, por ligaclura que las clisimule y haga plau­
sibles, 10 qual requiere prevenci6n, sincopa y salida.l"

Duran concedeix una especial irnporrancia a I'originalirar de l'obra, que
justifica aquella «desviacio» de la norma:

A 10 que V M. dice que comunmente es recibiclo [ ... }, convengo. Que sea aSI,
como la distribuici6n de brillantes luces C .. J, ni 10 niego ni 10 apruebo, porque
de pinturas no entiendo. Que las clisonanacias puedan usarse en la Musica por
ligadura que las disimule y haga plausibles, es tan fino y seguro como falso y
mal pensaclo [ ... J De 10 clicho se desprencle que hay sujetos que llegan a cosas

que, quien no las enriende, las critica y, quien sabe, las admira, pues 10 que a

unos sirve de consolaci6n, a orros les mete en mil confusiones y escrupulos.11

EI tema de l'harmonia de les esferes torna a apareixer ales teories rnist i­

ques i rornanriques dels segles XVIII i XIX. La idea d'aspirar a una bellesa

superior i transferir-Ia a l'obra musical va esdevenir una obsessi6 per als
musics romantics. La conseqiiencia directa fou una constant especulaci6 amb
la forma, que va acabar amb el trencament de l'esquema formal classic i des­

pres amb la mateixa dissoluci6 deillenguatge tonal. Schonberg encara inten­
tara buscar desesperadament aquell ordre inherent a la musica; el metode
dodecafonic fou I'ultirn crit reivindicatiu. A partir d'aleshores, els creadors
hauran de buscar al tres mirjans per assolir la bellesa a traves del so ordenat.

A cornencaments del segle XX, iamb la precipitaci6 del llenguatge
harmonic tradicional, els compositors s'esforcen per trobar una nova sintaxi

9. En aquesr senr it
, compositors com Rodriguez de Hi ta , mestre de capella del Con­

vente de la Encarnacion de Madrid, si que foren sensibles a la recepcio de novetats es t il isr i­

ques, com es palesa a la seva obra Diapason instructiuo, consonancies musicas y morales [ ... J sobre
Uri breve y /acil metodo de estudiar composicidn y nuevo modo de conirapunto para el nuevo estilo
(Madrid, 1757). Per ames informaci6, vegeu el treball fer per Francesc BONASTRE «Estudio
de la obra reor ica y pracr ica del compositor Antonio Rodriguez de Hira» a Revista de Musi­

cologia (1979).
10. Carra de Case lias a Duran. Toledo, 24 de juny del 1757.
11. Carra de Duran a Casellas. Barcelona, 27 dagosr del 1757.
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que pugui dotar d'una estruct uracio i, rarnbe, duna validesa les seves obres.
Davant la dificultat dassimilar eillegat de la Segona Escola de Viena, alguns
compositors han opeat per emprar nous sistemes composicionals innovadors 0

be reutilitzar antics rnetodes --els denominats llenguatges de retorno La tradi­
cio maternatica de la musica ha estar recuperada en el nosrre segle pels llen­

guatges musicals avantguardistes, en especial, el serialisme i la musica

estocastica -el mateix Xenakis ernpra els calculs maternatics per construir

uns grafics que rradueix a notacio musical-. Aquests metcdes han estat

introduirs en el nosrre pals i son molts els compositors que els han fet servir.

Manca pero un esrudi profund que n'anal itzi les conseqiiencies i valori la con­

tribucio d'aquests metodes composicionals en I'evolucio estilfstica i estetica

de la rnusica.
Al mateix temps ha tornat a ressorgir el concepte platonic de la musica

que es remunta al mite de l'harrnonia de les esferes. EI compositor catala

Josep Soler escriu aquestes paraules:

L'obra d'art sols viu pel desig i mor per luti l irat; nornes un art "inut i l", un art

en si i per a si, es pot rnanrenir i exisrir com a tal; qualsevol obra que hagi esrar

feta amb una intenci6 util iraria 0 be per pressions condicionants cl'un grup d'a­

vantguarda 0 d'un grup politic, 0 be per la moda d'un moment determinat,
aquesta obra mai no podra posseir aquella condici6 basica que Ii d6na vida com

a tal: la necessitat interior obligada per la forca externa dun impuls transcen­

dent i sagrat que la fa moure sense cap coacci6 0 condici6 "humanes"; aquesta
necessitat, lliure de qualsevol pressi6 humana i exrerna, el porta a crear un art

viu -que roman, malgrat els anys i el temps- i el protegeix de les cornodes

temptacions de l'exterior.12

EL CONEIXEMENT DEl CONTEXT SOCIOCULTURAL

Per poder compondre la funcio, el significat, el missatge duna obra cal

que ens submergim en el seu context ester ic i ideologic. Les idees sobre I'art
sonor poden servir per apropar la rnusica a alrres disciplines, com la sociolo­

gia, la rel ig io, la filosofia, la historia de l'art, etc. Sovinr , molts dels proble­
mes plantejats al llarg de la historia de l'art sonor afecten assumptes mes

generals, que van des del concepte de bellesa fins a la funcio de I'art ista (del
music) dins la societat. La uti litzacio d'un determinat sistema musical per
part d'un compositor respon a una serie de factors que cal coneixer. El que
en una epoca s'entenia com a dissonancia, en un altre context es totalment

acceptat. D'altra banda, sera util coneixer quins mot ius van moure al com­

positor per escriure una obra, quina dest inacio te, i si respon a uns condicio­
nants externs. Sense un coneixement profund del context d'una obra la com­

prensio del seu missatge sera insuficient. Tarnbe, una apreciacio esrerica

12. SOLER, Josep, Escritos sobre rmisica y dos poemas. Barcelona: Boileau, 1994.
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erron ia pot condicionar I'execucio de l'obra, de la mateixa manera que ho
tarieriuna dataci6 incorrecta, 0 una idencificaci6 equivocada del genere.

Es especialmenc uti I coneixer la funci6 del music en la societat duna
determinada epoca. De tots es conegut que el concepte de l'harrnonia musi­
cal com a reflex de l'harmonia celestial cornporra, durant l'Edat Mitjana,
l'abstracci6 de la teoria respecte de la pracr ica. En conseque nci a , es desprecia
la figura del music pracric icantor), ,perque se'I considerava incapac de dur a

terme la tasca del teo ric (musicus). I A partir del Renaixement, el concepte
medieval del music entra en crisi. Els fonaments del concepte medieval de la
rnus ica establien dues diferenciacions irnporranrs: d'una banda, hi havia el
music teoric, que practicava un art lliberal enfront de I'interpret, que exercia
de figura artesanal, al servei del primer. Posteriorment es va iniciar un proces
que va dur la rnusica a integrar-se dins la culrura humanism, i es va modifi­
car la condici6 social del music i la funci6 de la rnusica dins la societat.

De totes les diverses interpretacions que s'han donat a aquest concepte,
el que roman com a constant es la idea que hi ha dues categories professionals
de musics: d'una banda, el teoric i el compositor (dues figures «compatibles»')
i de l'alrra, I'inrerprer. Aquesta distinci6 s'ha fet irreconciliable en I'acruali­
tat, fins al punt que, en el cas de la creaci6 musical, la disrancia que separa el
compositor de I'inrerprer es tan 0 rnes gran que la que existia antigament
entre musicus i cantor. La irrupci6 de nous rnerodes composicionals que es fan
estranys al music format dins una tradici6 musical tonal es la principal causa

d'aquest divorci. L'aplicaci6 d'una notaci6 musical, que al llarg dels segles
havia anat esdevenint cada cop mes intel-Iigible, s'ha trencat a partir dels anys
cinquanta, amb la introducci6 duns sistemes de grafies aliens a la notaci6 tra­

dicional. D'alrra banda, la mateixa desvinculaci6 del llenguatge musical clas­
sic ha portat la figura del creador a la maxima incomprensi6 per part d'un
public que no assimila les transformacions esr il ist iques i recniques que ha
anat experimentant la rmisica durant les darreres decades.

ANA-USI DELS CAsas PARTICULARS

Dificilment pod em parlar de l'existencia dun esril classic en el nostre

pais. Mentre que la major part dels compositors europeus s'han anat adscri­
bint als diferents corrents estetics del segle XVIII (l' Empfindsamkeit, I'Sturm
und Drang, i el Classicisme), renunciant ja a l'estil galanr, els parses hispanics
resten al marge de les innovacions en el camp instrumental que tenen lloc a

Mannheim 0 a Viena -hi ha algun intent mes 0 menys afortunat per part

13. De [O(S es coneguda la Frase de Guido dArezzo escrira a la seva obra Regulae Ryth­
micae: «Mus icorurn er canrorum magna est disranria, isri dicunr, illi sciunr quae componir
musica. Nam qui facir, quod non sapir, diffinirLl[ besria» «<es immensa la distancia que hi ha
entre musics i canrors; aquesrs canren, aquells coneixen el que consrirueix la rnusica. Aquell
que fa el que no sap es pot definir com a besr ia»).
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cl'algun compositor, com es el cas del catala Carles Baguer, que rep Ies
influencies de Haydn- i prefereixen I'opera ital iana. Hi ha una desconfianca
en el poder cornunicatiu de l'idioma instrumental. Tampoc no donen el seu

fruit les aportacions de C. P. E, Bach, No podem dir que hi hagi un equiva­
lent hispanic ni catala del classicisme,l4 S'ha de ten i r en compte que la musi­
ca del segle XVIII, com la del segle anterior, te un aspecte quasi exclusivamenc

religi6s a Catalunya; el supon de la noblesa 0 de la burgesia es gairebe nul,
per aixo no hi ha quasi producci6 simfonica 0 carnbrfsrica. EI que en un pri­
mer moment va ser benefici6s per al noscre pals, l'assimilaci6 de les nove cats

estilfstiques de la rnusica iraliana, despres degeneraria en una manca d'inicia­
tiva per part dels musics,

EI panorama de la rnusica catalana no millora durant la primera meitac
del segle XIX, Se nhan volguc rrobar les causes en el cancament respecte de
les propostes art istiques de fora del pals i en la mateixa infiuencia abassega­
dora de la musica iraliana a la major part dels generes musicals, dins un con­

text historic i social que sembla que desmociva els compositors, que se senren

desorientats i no troben una solucio. Despres, la inquietud dels artistes en la
recerca d'una identirat propia fa possible el naixernenr del nacionalisme
romantic a Espanya, que impulsa el wagnerisrne. Amb l'assimilaci6 del con­

cepte de l'art musical -vinculada a la idea del Gesamtkunstwerk-, Felip
Pedrell intend establir les bases esteriques del nacionalisme hispanic. Perc,
fos per la manca de capacitat per projectar el contingut del seu missatge a la
seva obra cornpositiva, fos pel ressentiment que sent ia contra els musics de la

segona meitat del segle XVIII, als quais havia acusat d'adoprar una escriptura
«italianitzanr. ide renunciar a l'esplendorosa cradici6 musical espanyola, fos

perque no sapigue crobar la via idonia per canaliczar els seus ideals, el cas es

que no podem considerar que Pedrell rriornfes en la seva empresa d'establir
els fonaments d'una opera nacionalista. Les seves idees sf que donaren el seu

fruit, pero amb una lectura 0 una interpretaci6 diferent de la seva concepci6
original: s6n els casos de l'obra d'Albeniz, de Granados 0 de Falla,

Podem parlar realment de classicisme hispanic 0 catala? Que passa amb
la rnusica de la primera meitat del segle XIX;> Davant l'evidencia que durant

aquesc llarg perfode els Parses Hispanics es desmarquen de la resta de parses
europeus, cal definir quins son els trets estil istics de la rnusica de la segona
rneirat del segle XVIII i de la primera rneitar del XIX, i trobar un terme que
reflecceixi rnes clarament la postura 0 postures esteriques adoptades, Tambe

14, Com se sap, l'esquerna sonara, en ram que principi esreric, presenra un transfer­
maci6 que donara lloc a un esril internacional, plenarnenr acceprar per tors els compositors, i

esdevindra un uni« iienguarge cornu, El classicisme inrrodueix una visi6 dinarnica de I'es­
rructura musical, una aniculaei6 inrerna que represema una innovaci6, i un pas deeisiu vers

ia tonalirar. Ja no s6n les formes monol itiques de lepoca barroea, com la fuga; ja no irnpera
la docrr ina dels remperamenrs i dels afecres. Desapareix qualsevol prineipi unirar i afeeriu i es

reernplacat pels conrrasros rernarics (sonara birernarica) i la rensi6 ronal..; Definirivarnent,
aquesres caracter isriques no serveixen per deseriure el iienguarge que es desenvolupa als Par­
sos Hispanics durant la segona rneirar del segle XVIII!
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es convenient estudiar les aportaclOns de cada composiror en particular i des­
mitificar aquelles figures que no han dut a terme una conrribucio especial­
ment rel levant en I'evolucio estilfstica i/o esterica de la musica en el nostre

pals.15 Pel que fa al segle xx, es especialment important valorar si, en la
recerca d'un llenguatge musical l'adscripcio de determinats compositors als
corrents artfstics del moment es fa com a elecci6 estil isrica, 0 si hi ha un veri­
table rerefons ideologic 0 esretic.

LA PERCEPCIO I LA RECEPCIO DE L'OBRA MUSICAL

La musica es un art temporal, un art viu que, a diterencia de la pinrura
o I'escultura, esta subjecte a una serie de factors com l'execuci6, l'evoluci6 dels
instruments, les condicions acustiques d'una sala, i fins i tot les variacions de
la mateixa partirura. El resultar senor es, per rant, variable, de la mateixa
manera que ho es el public destinatari. L'estudi de tipus sociologic i psicolo­
gic de la percepci6 d'una obra tarnbe es un tern a fascinant, ares que represen­
ta el darrer gra6 de la relaci6 obra-interpret-oient. En aquest sentit, cal exa­

minar els efectes psicologics d'aquelles obres que contenen una carrega
simbolica (les figures reroriques de la musica barroca, per exemple), 0 de la
musica prograrnatica. Cal tenir en compte, tarnbe, el fer perceptiu del mateix
interpret davant la «rmisica per als ulls» utilitzada en el Renaixement i que
oferia a I'execuranr una magnifica oportunitat per gaudir de I'experiencia
esterica de la vista. 16

Un alrre fenornen diferent estretament lligat perc, al de la percepci6 es
el de la recepci6. a craves de la gual el compositor hi parricipa activarnent: es

fa seu elllegat musical d'altres compositors i el «reinterpreta». Aqui entra en

joe un complex tramat d'infiuencies estilfsriques, esquemes formals prefixats,
figures reroriques: tota una serie d'elernenrs gue el compositor manipulara,
dotara d'una nova configuraci6 i hi irnpr imira el seu propi segell personal. La

practice consistent a introduir material de prestec 0 utili tzar determinats recur­

sos convencionals en un context estilfst ic diferent ha estat sempre present al
llarg de la historia de la musica. Quan es tracta de citacions musicals, es
necessari fer la distinci6 entre la citaci6 directa i el «reciclatge» d'un material
musical. La citaci6 musical directa fou una practice usual en la tecnica de la
parodia renaixentista; Stravinsky tam be havia emprat aquesta procediment a

Pulcinella 0 a Le baisier de fa Fee; la recurrencia a models antics va esdevenir
una de les tecniques composicionals mes utilitzades durant el neoclassicisme.

15. Alguns rreballs, com el de Xose AVINOA, La TIlt/sica i el ModernisTIle. Barcelona:
Curial, 1985, ens aporren valuoses informacions sobre el pressuposirs esrerics predominanrs
durant el perfode cornpres entre finals del XIX i comen�amenrs del xx.

16. Ens referim a aquella rendencia ala subrilesa esr il isrica de la musica sorgida a finals
del segJe XIV, que jugava amb l'aspecre visual de la parr irura, mirjancanr dissenys elaborars,
i decoracions fanrasioses i excravaganrs.
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A partir de la segona mei tat del segle xx aquest recurs ha rebut un tracra­

merit especialment innovador: el material melodic del passat, tractat com un

objecre estrany, es inrroduir i rransformar a craves duri llenguarge no tonal

produeix un impacre sonor, resultat de la confronraci6 entre anriguirat i
rnodernirar. La reurilirzaci6 cl'anrigues formes 0 rnerodes de composici6 del

passat en un context modern i ha esdevingur un recurs idoni per obrenir efec­
res dramatics, com el que obte Alban Berg amb la introducci6 d'aquell coral
en un llenguatge ronal dins un context atonal, a la segona escena del tercer

acte de I'opera Lulu.
La utilitzaci6 de material precedent de la musica folklorica por ser moti­

vada per diferents causes. En dererrninars casos obeeix a un esperit naciona­

lista, pero molt sovint no es sino una alternativa estilfsrica mes: la incorpora­
ci6 de melodies tradicionals 0 ri trnes de danses populars aporta I'elernent
exotic a I'obra i poden enriquir-Ia des del punt de vista estilfstic, a traves de
la incorporaci6 de nous sistemes musicals (modes medievals, escales espanyo­
les). Es el cas dels neonacionalismes d'aquest segle.

CONCLUSIONS

La validesa esterica de I'obra d'art

La validesa esrerica d'una obra d'art depen d'un equilibri entre tradici6 i

originalitat, es el resultat d'un complex joc d'elernenrs tradicionals i innova­
dors. Una obra d'art esdeve, a la vegada, una conseqiiencia i una antfresi a un

model precedent; de la mateixa manera que les diferents erapes de la historia
de la musica segueixen una Iinia evoluriva coherent, les obres d'art han de ser

valorades dins el seu context historic, no com un producre arllat.
La bellesa d'una obra d'art ve donada per l'equilibri entre la tradici6 i la

novetat, com diu Seashore, la bellesa es la «desviaci6 arrfstica de la norma».
17

El grau d'orig inalitac d'una obra dependra de la capacirar del compositor per
transforrnar el llegat musical i innovar-lo procurant que el nou missatge (el
nou contingut) sigui comprensible. En la mesura en que ho aconsegueixi, ell
mateix esdevindra perceptor i comunicador, i formara part d'un dialecrica evo­

luciva on la variant constitueix I'elernent diferenciador de I'obra d'art i la tra­

dici6, I'elernenr unificador. L'obra d'art seria, en aquest sentit, una relectura,
una reinterpreraci6, una recreaci6. L'element diferenciador vindra donar per la

configuraci6 del contingur, la manera com el compositor projecra les seves

idees a traves de I'obra musical i el grau d'honestedar amb que ho fa.

17. SEASHORE, C. E., «Acustic desviar ion from the rigid», Psychology of Music. New

York, 1967.




