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Modernidad y postmodernidad
en la musica contemporinea
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[...} como si la musica pudiera ser algo de lo que se hablara, ella, cuyo
privilegio consiste en saber decir lo que no puede ser dicho de ninguna otra
manera. (Lévi-Strauss, 1968.)

Sin embargo, ante lo que tiene sentido para nosotros, parece imposible
guardar silencio. ;/Transgredir lo inefable musical nos ayuda a clarificar los
usos, sensaciones, practicas y comprension musicales?

En la sociedad actual denominada por algunos autores postindustrial, los
fenémenos musicales (musica electrénica y experimental) representan una
misceldnea de sonidos y una hibridacién de estilos compartidos por grupos de
individuos diferenciados, que constituyen expresiones y experiencias cultura-
les con una gran carga simbélica, el campo semidntico de las cuales no es uni-
vocal sino multivocal. Analizar las diferentes manifestaciones musicales de
nuestra sociedad es penetrar en uno de los aspectos sensibles de la cultura, de
mayor implicacién y repercusién social e individual. Estas prdcticas, sumer-
gidas en lo que Benjamin (1983) denominé «la época de la reproductibilidad
técnicar, y Attali (1995) las que estdn sujetas a la «red de la repeticién», han
sido abordadas desde una perspectiva tedrica en un intento de organizar e
interpretar sus formas y relaciones con la «cultura popular», las nuevas tec-
nologias de la informacién, y la produccién, reproduccién y recepcién musi-
cal. ;Se asiste a una crisis de los ideales modernos de progreso, de la razén y
de la superacién; a una perdida o una transformacién del aura, de la obra ori-
ginal de la originalidad y autenticidad en las diferentes manifestaciones musi-
cales contempordneas? Desde hace dos décadas diversos autores se han acerca-
do al panorama que representaban con la intencién de interpretar esa nueva
realidad cultural. Conceptos tales como fragmentacién, pastiche, ambigiie-
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dad, eclecticismo, parodia, collage, bricolage, video clip, cita, sampler, copia, per-
formance, deconstruccién, efimero, simulacro, repeticion, reproductibilidad,
se han convertido en caracteristicas de la postmodernidad, y han sido evoca-
dos desde la realidad intelectual como postmodernismo: Barthes (1977),
Benamou y Carmello (1977), Baudrillard (1981), Born, (1995), Clifford-
Marcus (1986), Collins (1994), Chambers (1985), Frith (1996), Goodwin
(1990-1992), Grossberg (1992), Hebdige (1979-1987), Jameson (1984-
1985), Kaplan (1987), Kenyon (1988), Lyotard (1987), Perloff (1986), Straw
(1993) y Wicke (1982).

La aplicacién de las nuevas tecnologias y la consolidacién de la misica
electrénica y experimental, que en un principio aparecian vinculadas al pro-
yecto de la modernidad, en un intento de establecer una unidad entre el pro-
greso cientifico y la musica de la vanguardia (serialismo y postserialismo), se
expresard de forma critica —con relacién a la razén totalizadora de la moder-
nidad: crisis de la legitimidad de los ideales modernos de progreso, la razén
y la superacion— en la que G. Burn (1995) denomina segunda vanguardia,
relacionada a su vez con la postmodernidad (masica experimental) y que ten-
drd en J. Cage, las musicas minimalistas-repetitivas y la misica popular de la
costa oeste americana, Canterbury Sound, kraut-rock... sus mejores aliados.

El eclecticismo se convertird en una caracteristica comin en la musica,
se presenta como una superacion, a fin de prevenir la acusacién de neoacade-
micismo. Las fronteras estilisticas tenderdn a diluirse en las préximas décadas.
La tradicién moderna aparece fragmentada, y sus ideas y formas se yuxtapo-
nen con motivos provenientes de otras partes, como el arte popular. El avan-
ce de lo postmoderno, en busca de lo novedoso y una expresién propia, imita,
copia, parodia, cita... la estética y actitudes modernas, hasta tal punto que el
concepto de vanguardia es utilizado en dmbitos que ya no representan su sig-
nificado original. Las nuevas musicas, las musicas avanzadas pasan a formar
parte de un espectro cultural mds amplio donde lo culto y popular en sus
diversas formas se amalgaman en una diversidad de propuestas y experiencias
vanguardistas o transvanguardistas.

Este acercamiento al hecho social de la musica no pretende ser tan sélo
una visién diacronica de los estilos musicales, lo que se intenta con esta inves-
tigacién es una comprension de estas musicas en su contexto social, es decir,
desde el posicionamiento (ideolégico, normas y valores, significacién, simbé-
lico, sensible, modos de vida, imagen social de los estilos musicales...) de los
diferentes individuos que intervienen, en la apropiacién significativa de ese
capital cultural, la praxis social (pricticas, usos, transmisién, distribucién,
recepcion, consumo...), y el tratamiento teérico de las informaciones y obser-
vaciones realizadas durante el proceso de investigacién, desde la antropologia
en éenera] y de otras disciplinas en particular, etnomusicologia, antropologia
de la musica, musicologia, filosofia, sociologfa...

Para delimitar la especnﬁu:]dad de los individuos que conforman estas
manifestaciones sonoras modernas, utilizaré el concepto de communitas (Tur-
ner, 1988), y el de habitus (Bourdieu, 1991), ya que ofrecen una operatividad



J. RAMON BELASTEGUI GIMENEZ 189

conceptual para interpretar y determinar el estilo, gusto musical, practicas,
ideologia, simbologia, imagen social de la musica... de las categorias de indi-
viduos que los distinguen o que se oponen a ellos. Para distinguir esta moda-
lidad de relacion social de un «dmbito de vida en comin», Turner hace refe-
rencia a la naturaleza espontdnea, concreta e inmediata de la communitas
—pertenece al ahora, estd relacionada con el cambio—, en oposicién a la
naturaleza regida por la norma, institucionalizada y abstracta de la estructu-
ra social, y como ejemplo en nuestra sociedad para la «communitas espontanea
o existencial» propone el happening.

El objeto de estudio se centrard en la observacion y andlisis de tres espa-
cios de la dimensién sonora electrénica y experimental del territorio urbano
de Barcelona: Phonos (docencia e investigacién musical y audiovisual, en la
actualidad ubicado en el Institut de I'Audiovisual, Universitat Pompeu
Fabra); Gracia-Territori-Sonor (proyecto de difusion y promocion de la musi-
ca experimental, vinculada a colectivos de musicos experimentales: Nomasté
de Paris y SKRAEP, de Copenhague); Club Nitsa (promotor y difusor de las
sesiones de DJ's y musicas electronicas: ambient, trance, techno, jungle, electro,
drum’'n’bass, electronic jazz, dub, trip-hop, techno-progresive...; ambientes electré-
nicos de la denominada «cultura de club»). El trabajo de campo se circuns-
cribird a los espacios mencionados, incluyendo referencias de las experiencias
propuestas por el Sénar (Festival de Musicas Avanzadas y Arte Multimedia,
plataforma donde se dan cita las diversas experiencias musicales electrénicas
y experimentales a nivel nacional e internacional), «La Orquestra del Caos»
con presencia en el CCCB (Centre de Cultura Contemporania de Barcelona),
y las «Nits de musica» de la Fundacié Mir6.

En el camino trazado para la comprensién de estos fenémenos musica-
les se incidird en la especificidad sonora de la ciudad de Barcelona, dentro
de su perspectiva histérica, social y cultural. Los antecedentes de la misica
electronica y experimental en Catalunya encuentran un referente (pionero
en la linea culta) en la figura de J. M. Mestres Quadreny, el cual se aden-
trard en diversos campos de expresion musical y artistica: serialismo, impro-
visacién, musica-teatro-pintura-poesia, musica concreta, indeterminacion,
cilculo de probabilidades, cinta magnetofénica, ordenadores... En el afio
1968 Andrés Lewin-Richter Ossiander crea el Laboratori de Musica Elec-
trénica de Barcelona, estudio que desembocard en el Laboratorio Phonos,
creado en 1975 junto con los compositores Lluis Callejo, Gabriel Brncic y
Mestres Quadreny, que se erige en el referente de la musica electroacistica
en Barcelona. Mestres Quadreny colaborari en los proyectos de Luis Hidal-
go y Walter Marchetti, el Club 49, un espacio para las experiencias van-
guardistas autéctonas, y divulgacién de las nuevas masicas de dmbito inter-
nacional —desde 1968 programan conciertos y conferencias de
Stockhausen, Tudor...— y mas tarde junto con Carles Santos forma en 1976
el Grup Instrumental Catala, que dard a conocer en el marco de la recién
estrenada Fundacié Miré de Barcelona obras de autores contemporineos
extranjeros y nacionales
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En los afos setenta aparecen grupos (con referencias a la masica popular)
de musica electronica y experimental como Vagina Dentata Organ, Suk
Electronic Enciclopeédic, Neuronium, Macromassa... Estos Gltimos se conver-
tiran en los artifices del LMD (Laboratori de Musica Desconeguda), y del pro-
yecto Gracia-Territori-Sonor, en el cual colaboran distintas instituciones
publicas de dmbito nacional e internacional, locales, creadores de otros ambi-
tos artisticos, y musicos como: Ivo Naif, Raeo, Pascal Comelade, Koniec,
Hiroshi Kobayashi, Jakob Draminsky, Coclea, Oriol Perucho, Audiopeste,
Mohochemie, Macromassa, Alien Mar, Gringos..., adoprando todas las formas
de creacién, distribucién y difusién: sellos discogréficos, publicaciones, pro-
gramas radiofénicos, instalaciones, videos, laboratorios de sonido, teatro...

Las posibilidades abiertas a los musicos (también a los receptores: sopor-
tes de grabacién cinta de cassette audio, disco, compact disk (CD) ...) por la tec-
nologia a través del audiocassette (duplicadora) y los multipistas (compact cas-
sette o home studio, ordenador), permitird que éstos controlen la produccién y
distribucién por circuitos no sujetos al mercado reglado, convirtiéndose en
una de las formas de adquisicién de material musical original y alternativo a
las compaiiias discogrdficas. En los afios ochenta en Barcelona surgen pro-
puestas de produccién, distribucion y difusién de la musica electrénica y
experimental como las de 1983 de Ortega i Cassette, Duplicadora, LMD (Este
y Sur), 1984 Cintas, reconvertida en 1985 en Grand Mal Ediciones, Las Cin-
tas del Fin, Clonaciones Pettnio, G3G, Radio PICA (Promocié Independent
Coordinacié Artistica), els Transformadors. El colectivo Otras Musicas desde
mediados de los afios 80 lanza sus propuestas en diversos espacios de la ciu-
dad, organizando conciertos de bandas locales y de dmbito internacional:
Enric Cervera y los Naif, Macromassa, Moisés Moisés y los Koniec se combi-
nardn con improvisaciones como las de Eugene Chadbourne, Takashi Kaza-
maki, Elliot Sharp, Hiroshi Kobayashi, Fat, Peter Britzmann.

En los afos noventa dentro de la dimensién sonora electrénica y experi-
mental de la ciudad proliferan los estilos, las manifestaciones, acciones y pro-
puestas. La denominada musica electrénica y experimental abarca un amplio
espectro de estilos (fronterizos: bisagra entre lo experimental y lo comercial)
desde las concebidas para ser pinchadas en los clubs o ser escuchadas en los
chill-outs: ambient, house, hip-hop, rap, trip-hop, techno, post-rock, trance, dub; jun-
gle, drum'n’bass, electronic listening, techno progresivo, terror ambient, electronic
7azz, a las mds experimentales. Los grupos y musicos a partir de las posibili-
dades que ofrecen las nuevas tecnologias pueden controlar todo el proceso
musical: composicién, produccién, reproduccién y recepcién; la figura del
DJ/musico/productor/empresario se manifiesta de forma patente en esta déca-
da, como uno de los artifices de la nueva vanguardia popular. La coyuntura
de los afios noventa en Barcelona con la mayor accesibilidad por parte de los
musicos y del pablico a las nuevas tecnologias (ordenadores, midi, unidades
periféricas, software, hardware, generadores sintéticos de sonidos...), y a plata-
formas comunes como el SONAR, CCCB, MACBA, Fundacié Miré, Gracia-

Territori-Sonor, etc., en las cuales confluyen musicos que provienen de for-
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maciones y experiencias musicales diversas, hacen pensar en que se deberia
replantear la dicotomia musica culta-popular. Porqué o toda la mdsica es
culta-popular o la musica culta-popular es incapaz de salir de su propia meta-
fora, es decir, han sido atrapada por ella.

Las manifestaciones sonoras modernas son creaciones culturales, metafo-
ras (juegos de lo imaginario-sensible y lo inteligible) aprehendidas por los
diferentes actores sociales (reflejo de la cultura del siglo XX); experiencias
comunicativas individual y colectivamente compartidas «para proporcionar
un contexto metaférico a la representacién» (Leach, 1989, p. 57); en relacién
con un conjunto de condiciones histéricas, sociales y culturales. Ya sean pre-
sentadas como hbappenings, performance, conciertos, fiestas... son escenarios,
donde el ritual como representacién puede considerarse como una tentativa de
establecer una communitas, creando una relacién de reciprocidad entre el
puablico y los oficiantes. Penetrar en una experiencia comunicativa a través de
diversos canales sensitivos (auditivos, visuales...), donde los individuos [...} en
unos minutos dilapidan un capital desconocido, olvidado, de significados
imaginarios, delirantes» (Duvignaud, 1979, p. 147). Estas muestran el eclec-
ticismo musical, en un baile de mdscaras, de taxonomias que han ido tejien-
do un espectro social alrededor del complejo mito-rito, en sus formas de
representacion y aprehensién hacia una gnosis, que permita penetrar y ser
penetrado por la communitas en una dialéctica entre modernidad-postmoder-
nidad. La communitas juega con un imaginario comun: psicodelia/nueva psi-
codelia, hippies/nuevos hippies, kraut-rock, dadaismo, surrealismo, ciencia fic-
cién, vanguardias, travelers, ravers, chill-outs, revolucién tecnolégica, imdgenes
fractales, realidad virtual, cibernautas, cine, filosoffas orientales, musicas étni-
cas, espacios virtuales, Internet, sampler, experimentacién... pone de manifies-
to los diferentes elementos que constituyen, diferencian y dotan de especifi-
cidad al individuo y al grupo con relacién al contexto social, a partir de los
diferentes fenémenos musicales y extramusicales: estilos musicales, formas de
vestir, modos de pensar, ideologia, iconografia de los objetos y materiales,
organologia, consumo de sustancias psicoactivas...; éstos adquieren un valor
de cambio simbélico que «sirven de cédigo-objeto para la significacién y
valoraciéon de personas y ocasiones, de funciones y situaciones» (Sahlins,
1988, p. 178). El espacio-territorio irredento de la communitas, donde se loca-
lizan las manifestaciones sonoras modernas, puede actuar como un haz de
fuerzas, una invitacién al «yo» y al «otro», donde la inversién del rol-status
dilapida la realidad como simulacién, para convertirse en la metifora que dota
de sentido (o el sin-sentido) al grupo y sus especificidades. Encuentran una
salida a la mulciplicidad de folklores imaginarios; cambios de juegos por otros
juegos, cambios de actitud que implican nuevas formas de vestir, de pensar,
de estilo, de percibir la misica. Nuevas ocasiones, actividades y acciones en
busca de lo efimero (performance), dar paso a la diferencia y la critica; mover el
mundo de lo imaginario y lo inteligible. Como menciona Adorno (1973) «en
la nueva musica, los impactos son esenciales y, al mismo tiempo, efimeros, por
no tratarse de valores eternos». El cruce o fusion de los diversos tipos; el rasgo
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de la simulacién o como si. En esa vision del mundo en partes contrastadas
«la musica nos ofrece los simbolos de esa sociedad potencial que todavia esta
mas alld de nuestro alcance» (Small, 1989, p. 123).

Las referencias se multiplican, la masica se convierte en un «capital sim-
bélico» (Frith, 1996), y la labor del investigador se conducird hacia una com-
prensién y descripcién de estos fenémenos musicales; escudrifiar en los senti-
dos, préicticas y usos; en las apropiaciones por parte de los emisores y
receptores de esa accién comunicativa.
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