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Que vull saber

Lectora, lector, aquest llibre li interessara si voste
vol saber:

Que és 'estetica.

Quines particularitats té l'estética de la musica.
Com ha evolucionat al llarg de la historia.

Com ha definit cada e¢poca el pensament musical.

Quins han estat els principals filosofs que s'han
dedicat a l'estudi de la musica.
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L'ESTETICA

L'estetica és una disciplina d'encuny filosofic el
centre de reflexié de la qual és 'art. Neix pels volts
de 1750, quan Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-
1762) publica la seva obra més important, anomena-
da Aesthetica. Fins al segle XVIII i, de manera especi-
al, a la primera meitat del XVIII, els pensadors reco-
neixien en l'art quelcom que era molt dificil d'explicar
i que s'escapava de qualsevol aclariment racional, ja
que no s'adequava als esquemes que seguien els dife-
rents tipus de coneixement que s'havien definit fins
aleshores.

Baumgarten va voler establir, doncs, una ciencia
del coneixement per a l'art, i la va anomenar "ciéncia
del coneixement sensible" o "gnoseologia inferiot",
en contraposici6 a la gnoseologia superior que estava
integrada per la logica. En la seva tesi doctoral, titula-
da Reflexcions filosofiques al voltant de la poesia, Baumgar-
ten es va adonar que hi havia un tipus de coneixement
que estava lligat a la sensacio 1 a la percepcio, que es
mostrava irreductible a allo purament intel'lectual i
que semblava tenir una facultat propia. Reconeix un
altre ordre que es correspon a les percepcions i als



sentiments, entesos com a realitats irreductibles que
estan sotmeses a una dimensié subjectiva 1 que perta-
nyen a l'esfera del que és artistic. D'aqui que una de
les categories més importants que en defineixen la re-
laci6 sigui la de "sentimental".

Aquest coneixement sensible, I'estetica, fruit de
la percepcid —d'aqui el seu nom, que vol dir "percep-
ci6" en grec—, es corresponia a un coneixement obs-
cur, confés, que s'allunyava totalment dels parametres
establerts pel coneixement "clar i distint" de la logica
1 del coneixement del mén. A més, en ple romanticis-
me, eixamplava les fronteres de 'art i tenia presents
altres categories a part de les que havien centrat les
reflexions al voltant de l'art, és a dir, altres categori-
es a part de la "bellesa". Recordem que fins al segle
XVIII es creia que parlar d'art era parlar de bellesa,
fer una ciencia de la bellesa o portar-ne a terme un
estudi. El fet d'entendre l'art en la seva dimensio6 ir-
racional comportava considerar altres categories que
donessin resposta a les diferents experiéncies esteti-
ques que es podien dur a terme. Aixi, doncs, concep-
tes com "sublim", "lletgesa", etc., comencaven a tenir
sentit com a qualificatius artistics.

Tanmateix, amb el nom d'estética neix una no-
va disciplina que pretén definir el seu objecte d'estudi
i integrar-se dins la filosofia de l'¢poca, la filosofia
il'lustrada. Sera uns anys més tard, amb Immanuel
Kant (1724-1804), que es definiran els pressuposits



més importants de l'estetica en la seva tercera critica
titulada Critica de la facultat de jutjar, on no només es
definira que representa el geni, l'artista, sind també el
judici estetic.

Des del precis moment en que neix aquesta dis-
ciplina, la reflexi6 al voltant de I'art comenca a vincu-
lar-se amb altres disciplines com la psicologia o la so-
ciologia, les quals, segons 1'optica des de la qual es re-
flexioni, fan de l'estetica una disciplina certament di-
ferent. La vinculaci6 de l'estetica amb altres discipli-
nes o punts de vista es pot interpretar com si fossin
variacions sobre un mateix tema.

Podriem intentar definir l'estetica com la reflexié
filosofica sobre determinats objectes artistics 1 natu-
rals que susciten en nosaltres —en el subjecte— judicis
peculiars de bellesa, sublimitat o lletgesa, en el marc
d'uns sentiments.

La reflexio estetica ve a ser una resposta filoso-
fica a I'experiencia su7 generis que ha produit en nosal-
tres l'obra d'art. Aquesta reflexié exigeix l'existencia
de "l'experiencia estetica”, el moment en que el sub-
jecte s'identifica amb l'obra i li reconeix uns valors, un
coneixement, que li possibiliten, de manera parcial o
total, I'aprehensi6 del mon.

L'activitat estetica, fruit de I'experiéncia i la per-
cepcid del que és artistic, vindria a ser 'esfor¢ de la
intel'ligéncia per abragar, en el grau que sigui possible,
la identitat del que és artistic, tant en els seus aspectes



objectius com subjectius. Quan estem fent aquest es-
for¢ es diu que estem formulant un judici estétic. Fs
a partir de Kant quan el judici estétic es revesteix de
tota la seva dignitat filosofica.

El judici estetic tanca en ell mateix una dimensié
netament psicologica. La seva copula, el seu predicat,
expressa una qualitat que no té ni el rigor dialéctic
dels atributs logics, ni 'abast ideal dels atributs mo-
rals, ni la forca racional dels atributs metafisics. Eis una
identitat subjectiva dificil d'establir perd que compot-
ta una exigencia de validesa universal. El judici estetic
expressa la conformitat personal del subjecte que atri-
bueix un qualificatiu —el de bell o sublim, per exem-
ple—, a I'objecte i estableix un procés.

Aquest procés passa per diferents fases:
l'afirmacié perceptiva i afectiva del subjecte, que rep
una impressié de I'obra o objecte artistic; I'asseveracio
intel*lectual que aquesta obra respon als canons o a
I'harmonia formal que dota de sentit el qualificatiu
valoratiu de l'obra i, per ultim, la generalitzacio, és a
dir, la necessitat que porta a l'afirmacié que no pot
haver-hi ningti que no percebi 'obra i no li assigni
el qualificatiu que nosaltres, com a subjectes, li ator-
guem. Aixi, podem concloure que el judici estetic, que
es basa fonamentalment en el judici del gust, és una
"manera de sentit" davant de l'obra d'art, té a veure
amb el sentiment, és subjectiu 1 universal.
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Un dels aspectes que caracteritza la reflexi6 este-
tica és el fet d'emetre el judici del gust, sobre el que
¢s artfstic. Per tant, 1 aqui entrem ja en el que ens in-
teressa, l'estetica musical té com a objecte especific
d'estudi la musica, reflexiona al voltant de la musica,
de les obres musicals i del fet musical en tota la seva
dimensio, emet judicis sobre la musica i, en el fons, la
reconeix com a via d'accés al coneixement, al conei-
xement d'un perfode historic, d'una etapa creativa.

Cap a una definici6 de l'estetica musical

L'estetica musical com a disciplina autonoma
neix a mitjan segle XIX amb l'assaig del critic musical
vienes Eduard Hanslick (1825-1904) titulat De/ bell en
milsica, publicat el 1854, en el qual reconeix que cada
manifestacié artistica té la seva estetica particular i,
per tant, aborda una reflexié determinada. De fet, és
logic pensar que si durant el romanticisme la musica
era la manifestaci6 artistica més sublim, més excelsa,
nasqués una disciplina centrada en la seva reflexio.

Enrico Fubini (1935), un dels estetes més signi-
ficatius dels nostres dies, formula el segiient a I'hora
de definir que és l'estetica de la musica: "La pregun-
ta 'sque és l'estetica de la musica?' podria, en aquest
punt, transformar-se en aquella forca més dificil, pero
que es troba al seu origen, '¢que és la musicar' o fins
i tot 1 de manera més concreta, 'scom ha estat con-
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siderada la musica en la cultura occidental durant el
transcurs de les epoques?' Per tant, cada epoca de la
historia ha fet correspondre la paraula 'musica’ amb
realitats molt diferents. Aixi, el recorregut historic a
través de com s'ha configurat la reflexi6, o millor dit,
el conjunt de reflexions sobre la musica durant els se-
gles, acaba entrellacant-se, d'una banda, amb la ma-
teixa historia de la musica en sentit ampli, i de l'altra,
amb totes aquelles disciplines que han fet de la musica
l'objecte d'un cert interés per la seva part: les matema-
tiques, la psicologia, la fisica acustica, l'especulaci6 fi-
losofica 1 estetica propiament dita, la sociologia de la
musica, la linglistica. etc. 'L'estetica musical' en sentit
estricte, és a dir, l'estudi fonamentalment 'estetic' de
la musica resulta ser, en conseqiiencia, extremament
simplificador i només podra, com a maxim, centrar-
se en un periode molt concret del pensament musical,
practicament aquests dos darrers segles, l'¢poca en
que, amb el naixement i el desenvolupament del pen-
sament idealista, el valor estetic s'ha convertit en un
valor autonom, digne de consideracié independent.
Per aixo, més que de la historia de l'estetica musical,
caldria parlar de la historia del pensament musical, un
concepte més vague pero indubtablement més com-
prensiu davant d'una realitat historica correlativament
molt més complexa i desigual." (1)

Aixi, doncs, i d"acord amb aquesta estetica filoso-
ficohistoricista, es pot parlar amb propietat d'estética
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musical des del moment en que neix 'estetica. Parlar
de l'estetica musical medieval no té sentit, en tot cas té
sentit parlar d'una historia del pensament musical me-
dieval. Es logic que el naixement d'un terme associat
amb una disciplina marqui la propietat de designar-ne
la reflexio a partir d'aquell nom. El que si que ens ha
de quedar clar, tenint en compte tot aixo, és que el
pensament musical dels diferents periodes historics
es pot considerar un intent de reflexié al voltant de la
musica, l'intent de fer una estética de la musica. Ca-
da moment de la nostra historia representa el context
en el qual neixen i es desenvolupen tota una serie de
fets, i els fets musicals tenen també el seu context en
cadascuna de les ¢poques.

Una de les eines fonamentals per fer estetica la
constitueixen els diferents textos que patlen de la mu-
sica, dels musics, del fet musical en la seva maxima
amplitud, des de testimonis sobre el gust de I'¢poca o
l'estil predominant fins als tractats o manuals en que
s'explica 'execuci6 dels diferents instruments, tot aixo
tenint en compte tots els punts de vista: el sociologic,
el psicologic, el cientific. En la reflexio, la teoria i la
praxi estan condemnades a mantenir una estreta rela-
cid, una relacié que ajudi a entendre el fenomen mu-
sical com a fruit de la confluéncia d'una serie de fac-
tors que es produeixen en una societat i en un context
determinats.
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Aqui, malgrat que tindrem en compte aquesta
manera d'entendre el centre neuralgic de I'estetica, op-
tarem per referir-nos de manera especial a la musi-
ca des del punt de vista filosofic. Per tant, els textos
dels pensadors i filosofs seran prioritaris per poder
avancar en la nostra reflexio al llarg de les diferents
quiestions que plantegem en aquest llibre sobre este-
tica musical.

A partir dels textos filosofics es pot reconstruir
el teixit d'una historia de la musica, d'una historia del
pensament musical en el qual s'evidenciin les diferents
concepcions i funcions de la musica, aixi com també
les principals discussions que s'han esdevingut des de
l'antiguitat fins als nostres dies. Molts sén els testimo-
nis dels filosofs que es refereixen a la musica.

Indubtablement, en tots els sistemes filosofics, en
tots els filosofs, 'art i, especialment, la musica han
tingut una consideracié especial. Aquesta considera-
ci6 ha fet possible la memoria historica de la musica
i el desenvolupament d'una historicitat centrada en la
cosmovisié de les diferents epoques, en la visié que
s'ha tingut del mén i en la participacié que hi ha tin-
gut la musica.

ILa comprensié de la musica des de tots els seus
ambits pot contribuir a fer-ne una analisi més rica,
pero no caurem en el parany de fer una analisi musical,
siné que fixarem la nostra mirada en allo que I'envolta.
Com molt bé deia Theodor W. Adorno (1903-1969)
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en la seva Teoria estética, 'estética comenca alla on aca-
ba l'obra. Les analisis immanentistes, que se centren
enla "cosa en si", ens porten només a trobar els limits
de I'obra, els limits que marquen el comencament de
l'estetica.

La interpretacié de l'obra d'art, de la musica,
no es pot produir sota el prisma d'una interpreta-
ci6 aillacionista, que pretengui isolar 'obra per des-
prés iniciar-ne la reflexié. La conseqliencia d'aquest
metode porta a una cosificacié de 'obra d'art, a una
assumpcié d'una unica identitat objectiva que nete-
ja l'obra de qualsevol associaci6 i que empobreix el
complex teixit del coneixement de I'obra.

Proposem, doncs, una interpretacié contextua-
lista de I'art, sense oblidar l'obra, sense apatrtar-nos-
en totalment, en la qual es concep l'art com un punt
de convergencia en el qual trobem diferents testi-
monis sobre la concepcié de I'home i del mén i on
l'associacié de l'obra amb l'entorn resulta clau per
entendre'n l'essencia.

Aixi, les peces de diferents artistes d'una mateixa
¢poca ens poden acostar a l'obra objecte d'estudi. Per
exemple, 'analisi de les sonates per a piano del classi-
cisme ens pot ajudar a entendre millor determinades
sonates de Ludwig van Beethoven; altres obres del
mateix artista ens poden il'luminar i ajudar a entendre
el perque de la seva concepcid. O per exemple, l'estudi
de Singspiels o les operes d'Amadeus Mozart poden
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desvelar els secrets de La flanta magica; les aportacions
sobre diferents moviments artistics, literaris, historics
poden aclarir conceptes clau d'una obra, com en el cas
de les petjades del protestantisme en la musica bar-
roca de Johann Sebastian Bach; les influéncies de les
grans descobertes tecniques poden desvelar aspectes
rellevants de la producci6 artistica, com la revolucié
industrial 1 el desenvolupament de determinats ins-
truments en el romanticisme; la referéncia a la vida i
a les relacions de l'artista poden obrir nous models,
com per exemple en la rica relacié epistolar de Franz
Liszt; o I'explicitaci6 de la intencionalitat en la creacié
d'una obra pot portar a nous camins d'interpretacio,
com en el cas de la clara parodia de les simfonies clas-
siques que fa Sergei Prokofiev en la seva Simfonia clas-
sica. Considerar tot aixo comporta tenir present 'obra
d'art, la musica, com la suma d'un tot que possibilita
el desvetllament de 'esséncia de 'obra, de I'esséncia
de la musica, que és un dels objectius primordials de
l'estetica.
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LA HISTORIA DEL PENSAMENT
MUSICAL OCCIDENTAL

La musica audible i inaudible a Grécia

El pensament musical grec, des de I'¢poca classi-
ca fins al periode hel'lenistic, té un paper fonamental
en el pensament musical occidental i esta molt docu-
mentat, ja que disposem de molts textos que ens re-
velen el caracter i la rellevancia que tenia la musica en
aquest perfode. Un periode en el qual el naixement de
la filosofia, com a fruit del pas que s'experimenta del
"mite al logos", marca l'intent desaforat de racionalit-
zar la naturalesa, el moén i el mateix llenguatge.

Malgrat que disposem de molt poques peces mu-
sicals —han arribat als nostres dies unes quaranta pe-
ces, la major part de les quals en estat fragmentari, que
podem trobar recollides al llibre d'Egert P6hlmann,
Monument a la miisica de la Grécia antiga—, si que hi ha
diversos autors que en les seves obres expliquen la
concepci6 de la musica a Grecia. Els testimonis més
importants de que disposem sén alguns fragments
pitagorics, alguns dialegs de Platé (427/28-347 aC),
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com el Timen, el Sofista, el Fileb i el Fedre i el llibre La
Repiiblica; Els problemes musicals, La metafisica, La politi-
ca i De Anima d'Aristotil (384-322 aC); Els elements rit-
mics i Els elements harmonies d'Aristoxen (350/60 aC) i,
posteriors, com Sobre la miisica, atribuit a un "pseudo-
Plutarc" (segle 1 aC), Sobre la miisica d'Aristides Quin-
tilia (segle II dC) o Harmonica de Ptolomeu (100-170
dC).

Una de les riqueses més sorprenents del pensa-
ment musical grec és el paper destacat de la doble
consideracié de la musica com a fet audible i inaudi-
ble. No tota la musica sona ni se sent; hi ha un tipus
de musica, la teorica, que defineix les relacions entre
els sons i la seva finalitat i que es concep principal-
ment com la capacitat de reflexionar. Per tant, és fi-
losofia i és inaudible. N'hi ha una altra, la musica que
se sent, que posa en practica el que descriu la musica
teorica i que és audible. A causa d'aquesta doble di-
mensio, a Greécia, 1a musica és 1a manifestacio artistica
més completa 1 sublim.

De fet, un dels mites fundacionals de la musica, el
d'Otfeu, pot servir per entendre aquesta concepcio.
Orfeu, en morir la seva estimada Euridice, emprén un
llarg viatge cap al'Hades. El seu viatge és iniciatic i va
de la vida a la mort. Es un viatge del moén dels vius, el
mon audible, al mon dels morts, el mén de l'inaudible.
Es un viatge de dolor i coneixement. L'Gnica manera
d'accedir a l'altra cara de I'ésser és recorrent a la mu-
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sica, la musica de la citara. El cant d'Orfeu embadalira
les feres, la naturalesa, 1 obrira la porta cap a la recu-
peraci6 de la seva estimada Euridice, que molt bé po-
dria representar la "veritat". Quan Pluté i Persefone li
concedeixen el retorn d'Euridice, amb la condicié que
no es giri mai per mirar-la, Orfeu, per algun motiu, es
giraila perd per sempre. Torna al mén dels vius sense
la seva estimada, pero amb la saviesa d'haver pogut
anar més enlla del moén visible, d'haver experimentat
el sublim.

La musica com a expressio de 1'univers

ILa sublimitat de la musica es deu basicament
al seu caracter expressiu. Fs expressié de 'ordre de
l'univers; per tant, del cosmos, de la naturalesa, de la
relacié del cosmos amb I'home, de 1'home mateix i,
en ultima instancia, de quelcom que esta darrere de
totes les coses, de l'ordenador del cosmos, del gran
demitirg, d'aquest Déu o divinitat que matematitza o
geometritza totes les coses segons "taxis kai simetria"
("ordre 1 proporcié"). Quan Platé explica la creacid
del mon en el Tzmeu, utilitza la fusié divina entre mu-
sica 1 filosofia. El demitirg va crear el mén harmo-
nitzant-lo musicalment a imitacié de la idea de belle-
sa. En fer-ho, a aquest demitirg se'l qualifica de savi,
d'amant del saber, de filosof i de music.
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La musica és I'art (#eené) que deixa de ser llenguat-
ge, mimesi comunicativa, per passar a convertir-se en
pura expressio, la qual cosa és consequencia del seu
caracter practic i de la seva indole ¢tica i educativa. La
musica no és només un art —en tot cas és el primer—
sin6 que s'identifica amb la mateixa saviesa, tal com
evidencia Platé en el fragment del Fedd, on Socrates
comenta: "De la mateixa manera el somni em manava
allo que ja feia, compondre musica, ja que la filosofia
és la musica més grandiosa i jo la cultivava".(2)

El moment estetic de la contemplacié musical,
on l'experiencia estetica és un element essencial i clau,
s'identifica amb l'acte filosofic, un acte inaudible, cosa
que propicia que neixi la reflexié musical, la "filosofia
de la musica", coincidint amb la sublimitat que se li
reconeix a la musica 1 alhora a la filosofia.

Un altre aspecte important de l'estetica musi-
cal grega és que la musica representa el lligam en-
tre 'home i 1'anima cosmica, i ho fa de tal manera
que permet dues actituds contraposades: d'una banda
l'entusiasme i, de l'altra, la quietud. L'anima humana
se sent confusament transportada al seu origen felic
mitjancant I'extasi il'embriaguesa que caracteritzava la
musica a les bacanals. .a musica es ballava i s'utilitzava
perque 'anima pogués sortir de la presé que repre-
sentava el cos i aixi "entusiasmar-se" (ser presa pels
déus) com a prova i anticipaci6 de la seva vida felig.
La musica era arravatament o rampell.
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D'altra banda, pero, també hi havia la concep-
ci6 de la musica com a element de serenor i quietud.
L'anima necessitava temperar el desequilibri de les se-
ves facultats i imposar-se 'asserenament, 'equilibri i
la "quietud" (malgrat que estigués en moviment cons-
tant).

Pitagores de Samos (582-507 aC) i els pitagorics
constitueixen un referent clar del que acabem de co-
mentar i un referent inqiiestionable de la seva contri-
bucio6 en I'ambit de la interrelacio entre musica, astro-
nomia i matematica i la concepcié de la musica en la
seva caracteritzacio més essencial que gira al voltant
del concepte d"'harmonia", terme que no es designa-
va unicament en l'ambit musical siné en tot I'ambit
estetic 1 cosmologic.

Per als pitagorics, la musica gaudeix de poder pat-
ticipar d'una relaci6é directa amb el cosmos. Les es-
feres celestes produeixen una determinada musica,
'anomenada musica cosmica, que coincideix exacta-
ment amb el silenci —amb allo inaudible pero present—
perque estem tan acostumats a sentir-la que precisa-
ment per aixo no la sentim. Aquesta musica cosmica
és també la famosa musica de les sirenes. Recordem
I'himne a Hades i1'himne a Hermes d'Homer, E/viatge
dels argonantes d'Apol-loni de Rodes o el mite d'Er de
La Repriblica de Platé.

L'expressié d'aquesta musica cosmica rau en el
seu element configurador i essencial: el nombre.
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Aquest, que sovint es considera una forma o idea pu-
ra, abstraccié de les formes geometriques, adquireix
com a llei divina del cosmos un significat d'ordre i
bellesa.

Els planetes estan disposats segons determinades
distancies numeriques. Cada planeta gaudeix d'una
proporcid o relacié numerica que li possibilita eme-
tre una determinada harmonia. El conjunt de totes
aquestes proporcions produeix I'harmonia universal:
l'ordre i la regularitat dels planetes i, en el fons, de to-
tes les coses. La musica té la clau d'aquesta harmonia
que s'expressa en proporcions numeriques. La musica
terrestre és la imitaci6 de la musica de les esferes —una
musica inaudible—, de la musica perfecta, la que conté
els acords més agradables a I'oida i a 'anima. Practicar
la musica, és a dit, tocar la lira i cantar, per exemple,
obria la via d'accés al coneixement de 1'Univers.

Ila musica era la forma suprema de saber perque
essencialment contenia el nombre, la qual cosa es cor-
responia amb l'ordre expressat pels astres que, en el
fons, no era sinod l'ordre que imposava el demiiirg o
el gran arquitecte de I'Univers.

Concixer el cosmos significava coneixer els déus,
descobrir les lleis que el regien, la qual cosa implicava
ser particip de la saviesa i estar, també, en certa ma-
nera, "ordenat".

Sil'home contemplava (o teotitzava, que és el ma-
teix) I'Univers —els seus astres— participava, evident-

22



ment, de 'harmoniail'equilibri. La part de 'home que
podia gaudir d'aquesta harmonia era 1'anima, ja que
compartia amb els astres el moviment i la participacio
d'unes determinades proporcions.

L'anima podia no participar de I'equilibri —ja fos
perque estava alterada, en tenir una malaltia, una de-
pressio— i '"inic mitja per curar-la era la musica. Re-
cordem la celebre frase de lamblic: "Els pitagorics,
segons Aristoxen, es purificaven el cos per mitja de la
medicina, i 'anima per mitja de la musica". (3)

La musica com a medicina de I'anima

L'anima de I'home només podia ser guarida per
la musica. L'harmonia li facilitava el poder de gaudir
de la catarsi, de la purificacié. A Grecia es conside-
raven dos tipus de catarsi: 1'al'lopatica, que utilitza-
va un mode contrari al del vici de 'anima, clarament
formulada pel pitagoric Damon d'Oa (segle V aC) i
I'homeopatica, que utilitzava el mateix mode del vici
per corregir-lo, proposada per Aristotil.

En aquesta relaci6 tan intima que s'estableix en-
tre musica-harmonia-anima es referma el caracter ctic
(i també pedagogic) de la musica; fet que edificara un
dels puntals més ferms de la concepcié de la musica
a Grecia 1 que es designara segons la teoria de l'ezhos.
Aquesta teoria es basa en la relaci6 entre els diferents
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estats d'anim i la utilitzacié de determinats modes mu-
sicals (doric, frigi, lidi,...).

També és a Grécia on la musica, d'acord amb el
significat de la paraula que la designa, "mousiké" (poe-
sia, dansa 1 musica), adquireix una dimensi6 interdis-
ciplinaria. Certament, els que van satisfer d'una ma-
nera més encertada aquest lligam artistic entre la mu-
sica, la poesia 1 la dansa van ser els tragics —Esquil i
Sofocles, especialment, encara que també Euripides—
i les tragedies gregues.

La constant dionisfaca que aflorava en la repre-
sentaci6 dirigida sota la batuta d'Apol-lo ja compre-
nia, en el bell mig del missatge tragic, el vincle entre
"el que es deia" ila "musica" —unitat de masica i pa-
raula monodica— que s'expressaven a l'unfson.

Com assenyala Edward A. Lippmann en el seu lli-
bre E/ pensament musical a la Grécia antiga, no és aparent
la interrelacié de les diferents manifestacions artisti-
ques, ja que, per exemple, la llengua grega ja gaudia
d'una musicalitat caracteritzada per durades precises i
definides —sil-labes llargues i breus, vocals també llar-
gues 1 breus, a més de signes propis d'allargament, ac-
cents aguts que suposaven una elevacié de tres tons
aproximadament i accents greus amb pujada de to 1
mig— i pel que fa a la dansa fins i tot podem esmentar
el cas de la paraula choro que en grec significa "dan-
sa en cercle amb cant". El ritme musical no es me-
surava segons unitats abstractes siné segons unitats

24



fisiques (clarament espaciotemporals). D'aquesta ma-
nera, se'ns fa més comprensible que la muisica mera-
ment instrumental fos menyspreada perque defugia
d'aquest requisit.

A Grecia, el so no es produeix mai isolat dels
components visuals (a tall d'exemple, podriem citar
l'antiga llegenda de Narcis i Eco, que suposa quelcom
més que una historia d'un amor repetit a veus per Eco
irebutjat per Narcis, que es contempla ell mateix. Eco
és la personificacié mitica del fenomen sonor, és el so
que coftre, que es mou i que pot veure's en el seu mo-
viment). L'aspecte visual de la musica emfasitza, en
molts casos, 'aspecte inaudible. La idea de les esferes
celestes de bronze —el bronze daurat que sona— fa re-
ferencia o implica també el so de les esferes divines
dels astres, que en el seu etern fregament produeixen
una melodia de bellesa suprema. La musica és quel-
com unificat d'audici6 i vista (escoltada en musica i
paraules, i vista en dansa).

La teoria musical de I'ezhos exposa com 1'anima es
veu afectada pel moviment de la musica, que també
és reflex del moviment del cosmos. La mimesi musi-
cal, doncs, apunta directament a I'harmonia cosmica
de I'anima del mén i de I'home. Awnima humana i ani-
ma mundi coincideixen en la musica (pel seu element
comu: el moviment) i estan unides pel fenomen artis-
tic de la mimesi.
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"AT. No rebutgem, doncs, declarar el que resulta
més ardu en la musica, ja que com que a aquesta se
la celebra de manera especial entre les altres arts figu-
ratives, cal tenir-hi més precaucié que amb totes les
altres: el que erra, en efecte, pot produir més mal que
ningu, i pot afaiconar-se a temperaments immorals; 1
és més dificil adonar-se perque els poetes, com a po-
etes, estan molt per sota de les Muses. (...) En efecte,
hi veuen totes les coses confoses i com que els poetes
arranquen el ritme i els gests de la melodia, i es limiten
a posar en vers la lletra, o viceversa, se serveixen del
mer toc de la citara o de la flauta, en les quals és molt
dificil, si no hi ha text, saber el que es proposen el
ritme o la melodia i a quin digne original s'acomoden:
cal suposar curull de grolleria a tot aquest genere que
busca la rapidesa, 'expedicio i les veus animals fins a
servir-se de la flauta i la citara amb total eliminaci6 del
ball i del cant, ja que el fet d'utilitzar exclusivament
un o altre instrument no és altra cosa que rusticitat o
prestidigitacio (...).

AT. Ridicula resulta, doncs, aquella part de la
plebs que creu concixer el que esta o no ben harmo-
nitzat 1 subjecte al ritme, perque ha estat ensinistrada
a cantar al so de la flauta o marcar el compas, i no en-
tenc que fa aquestes coses ignorant tots els seus trets.
La veritat és que la melodia que té els elements ade-
quats esta bé 1 és, en canvi, errada la que porta ele-
ments inadequats.
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CL. Aix{ és d'absoluta necessitat.

AT. ¢I que direm del que no coneix ni tan sols el
que conté aquesta melodia? ¢Podra distingir, segons
el que hem dit, si aquesta melodia és correcta en cap
sentit?

CL. ¢;Com ho sabra?

AT: Sembla, doncs, que hem descobert ara que
els cantors de la nostra edat, als quals fa poc exhorta-
vem i constrenyiem a cantar voluntariament, han de
ser ensinistrats en general fins que cadascun segueixi
els moviments dels ritmes i les notes de les melodies,
perque, observant les harmonies i els ritmes, estiguin
en disposici6 de seleccionar els elements adequats que
convingui cantar (...)."(4)

Aquesta expressié de la realitat es porta a terme
segons analogia, és a dir, que la musica, en imitar la
realitat de I'harmonia cosmica en la realitat del mo-
viment musical, l'esta traduint. Aquesta traducci6 es
produeix fonamentalment en termes matematics de
proporcionalitat.

La musica teorica, basicament contemplativa i no
auditiva, no pot experimentar-se estéticament per la
seva manca d'allo sensible i per romandre abstracta,
pero la musica practica, si no gaudeix del factor te-
oricocontemplatiu en la seva execucid, tampoc esde-
vindra quelcom estetic.

L'anima —com repeteix Platé a la Repriblica; al Fedd
1 al Protagores— es fa savia 1 virtuosa mitjan¢ant la mu-
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sica, perque assoleix una harmonia musical. Es aqui 1
en aquest moment que cal unir la filosofia 1 la musica,
1 fer-les coincidir en una unitat superior: la matema-
tica.

A mesura que ens introduim en l'¢poca
hellenistica, s'experimentara un gran canvi en la con-
sideracio d'audibilitat i inaudibilitat musical. Un can-
vi propiciat, fonamentalment, per la nova concepcié
hedonista de la musica, que s'introdueix ja en Aristotil
1 que segueixen els seus deixeble peripatetics, sobre-
tot Aristoxen. Els llibres que ens va llegar aquest pen-
sador, E/ls elements ritmics i Els elements harmonics, des-
criuen 1 posen en relleu la importancia que anira ad-
quirint 'aspecte practic de la musica, I'audible, en pro
del reconeixement de la musica com a plaent per als
sentits, accentuant, de manera destacada, la percepcid
musical com a imprescindible per a la formulacié del
judici musical.

S'experimenta, gradualment, un desplacament de
l'interes inaudible a l'audible, 1a qual cosa fonamentara
els estudis de la psicologia de I'individu i de l'analisi
de la fruicié musical. Per a Aristoxen tots els modes
tenen validesa, només cal saber-los utilitzar, contrari-
ament al que creia Plat6, quan advertia dels efectes
perniciosos en que podia conduir la seva mala utilit-
zacio.
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La musica religiosa com a manifestacié de Déu

Un dels reptes fonamentals que marca el pensa-
ment musical a 'edat mitjana és la concepci6 de la
musica com a manifestaciéo de Déu. De fet, des del
segle IV al XIV, des de la monodia i el cant pla fins
a la polifonia i el contrapunt, la musica sera el vincle
entre I'home i Déu, entre I'home i les coses, i entre les
coses 1 Déu.

En aquest sentit, la gran tasca del music sera, so-
bretot fins als segles X i XI, quan neix ja la polifo-
nia, la d'esbrinar les proporcions, les relacions nume-
riques que permetran el contacte intim amb la divini-
tat, un contacte que s'assolira amb el cant litdrgic o re-
ligiés, amb la musica religiosa, tot plegat amb un pen-
sament musical marcat clarament per l'estetica de les
proporcions. Després, ja en la irrupcié del contrapunt
anira adquirint més protagonisme una estetica del su-
au, de tons dol¢os 1 harmoniosos, i ja en les darreries
de l'edat mitjana, pels volts del segle XIV, I'estetica de
la claredat o de la llum. Per il-lustrar aquest matisos
del pensament musical medieval, es pot tenir present
la imatge del que en art representa el romanic i del que
més tard representara el gotic. La foscor i el retroba-
ment amb Déu des de la fe, i la llum i el retrobament
de 'home des de la rad.

Els dos corrents que fonamenten el pensament
musical medieval provenen de Grecia: d'una banda,
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la tradicié platonicopitagorica, introduida per Ploti
(205-270 dC) i per una concepcié del mén basada en
la comprensio de la veritat divina, una veritat matema-
tica, i, de l'altra, la tradicié peripatetica d'Aristotil i
Aristoxen pel que fa a I'nedonisme musical, és a dir, la
consideraci6 de la musica com a plaent. Aquestes du-
es tradicions, juntament amb la influéncia de la musi-
ca pagana grecoromana iamb la tradicié del cant de la
sinagoga hebrea, regiran les pautes més significatives
de 1a reflexi6 al voltant de la musica.

Dos pensadors son els que desenvolupen els trac-
tats més importants d'aquest periode: sant Agusti
(354-430 dC) 1 Anici Manli Severi Boeci (480-525 dC).
El primer esbossa la seva estética musical en el llibre
Sobre la miisica, un tractat constituit per sis llibres, cinc
dels quals se centren en la ritmica musical i el darrer
en l'aspecte més metafisic i mistic de la musica. Tot
1 que la voluntat de sant Agusti era completar el seu
estudi sobre la musica i escriure un segon tractat de-
dicat al #élvs, 1a melodia musical, és a dir, 'altura to-
nal, la seva articulacié, els intervals i I'harmonia, no
ho va arribar a fer 1 només ens ha llegat el tractat que
compila els sis llibres.

Malgrat que els estudis sobre musica queden re-
collits clarament en aquest tractat, podem trobar re-
feréncies a la musica en altres llibres del mateix autor,
principalment a les Confessions. De fet, el tractat sobre
la musica s'anticipa a la teologia que es manifestara en
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aquest llibre, on sant Agusti exposa I'ambigtitat entre
I'hedonisme musical o 'elevaci6 religiosa del cant de
la litargia: "Amb tot, tanmateix, quan rememoro les
meves llagrimes, les que vaig vessar al so dels cants de
I'assemblea celestial als albors de la meva fe recobra-
da, 1 ara el mateix fet que em commogui no només
el cant, sind les coses que es canten, quan es canten
amb veu transparent i 'modulacié’ convenientissima,
reconec un cop més la gran utilitat d'aquest costum. 1
aix{ fluctuo entre el perill del seu plaer i I'experiéncia
de la seva salubritat... Tanmateix, quan em commou
més obertament el cant que la cosa que es canta, con-
fesso que cometo un pecat digne de castig i aleshores
preferiria no sentir el que canta; vet aqui en quin punt
estic!" (5)

Per a aquest Pare de I'Església, la musica, que res-
pon i és fruit de la bellesa divina, esta feta de pro-
porcions, de nombres en els sons. Als nimeros im-
mutables, que es corresponen amb la veritat divina
i eterna, s'hi arriba amb la practica del cant litargic,
del cant interior, del cant introspectiu de I'home amb
Déu, a partir del qual la fe es revela i pren cos. Per ar-
ribar al coneixement divi, el coneixement de la veritat
del moén, de la vida, cal avangar del que és corpori a
l'incorpori, anar del cos, del plaer sensible de la mu-
sica, al plaer intel'lectual de l'anima. Veiem com, en
sant Agusti, s'arrela una metafisica del nombre, una
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matematica musical que desvela i descobreix la crea-
ci6 divina.

D'aqui que la musica s'entengui com a scientia bene
modulandi, és a dir, com a ciéncia del bon modular,
on la modulacié i la bondat, com podem veure al co-
mengament del dialeg en el Llibre I de Sobre la mrisica,
ens revelen i ens donen a conéixer la clau de I'intima
uni6 entre la modulacié musical i la bondat d'esperit.
Perque, de fet, la musica és una exercitatio animi, una
preparacio de I'anima de 'home per trobar Déu o, mi-
llor dit, per retrobar-lo, per retrobar (en el significat
més estricte de 1'anamnesi) el sentit del mén immuta-
ble i etern. Quan I'home, a través de la musica, ente-
sa com a ciencia i especulacio, troba Déu —el Bé— en
el seu interior, la musica pren un caracter alliberador,
mentre que la musica practica no porta sind a un es-
clavatge de 'home en ell mateix.

Lla musica teorica respon a una metafisica que
entén la musica com a harmonia de 1'home i, també,
de I'Univers; un Univers que manifesta el seu ordre i
la seva proporcié en el cel. Aquest idea parteix de la
concepci6 pitagoricoplatonica pero també es reflec-
teix clarament en la cultura semita, concretament en
alguns passatges biblics com el salms, on I'estructura
i el funcionament harmonics de I'Univers es reconei-
xen especialment en el cel i en tot el que des d'alla es
pot observar. Aquesta simbiosi entre el platonisme 1
el judaisme en la consideracié de 'harmonia musical
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posa de manifest el sincretisme de la cultura alexan-
drina i la font de la seva inquestionable incorporacio
en el cristianisme i en els Pares de I'Església.

L'analogia de I'harmonia cosmica amb la redemp-
ci6 de 'home, considerant l'interval d'octava com el
revelador d'aquesta redempci6 (De Trinitate, 1V, 2, 4),
ens condueix a una metafisica de la musica com a cami
inevitable per trobar el vincle més intim amb el mon,
amb allo que és producte de la creaci6 divina.

L'home ha d'aspirar a la consecuci6 de la gracia,
de la virtut i de la saviesa en l'ordre religids, moral i
intel'lectual. I la musica —la meditacié i el cant litar-
gic—, que pretén la conquesta de la veritat racional, ho
fa possible, fa possible la possessié de Déu.

El sentit ontic dels llibres de Sobre la miisica, en
considerar la musica com un art liberal —juntament
amb les altres tres disciplines que constitueixen el
guadriviupr. la retorica, l'aritmetica i la geometria—,
rau en preparar I'home intel'lectualment, en la se-
va ascendencia i adquisicié de coneixement, del co-
neixement matematic que regula la ritmica musical,
l'articulacio de les durades amb la utilitzacio dels nu-
meros sensuals i la utilitzacié dels numeros racionals
o immutables que revelen les manifestacions del crea-
dor de 'Univers. En aquest sentit, la musica, femporum
dimensio (dimensio del temps), es perfila com un estudi
anterior a la filosofia del temps, que sera tan impor-
tant en la reflexi6 agustiniana en tant que vinculada a
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la consciéncia de la divinitat i a la consciéncia huma-
na, a la ciutat de Déu i a la ciutat dels homes.

I'activitat racional de I'home ha de centrar-se a
jutjar i entendre tot allo que condiciona la dimensié
plaent de la musica i a fonamentar, com a ciéncia ra-
cional, el que entenem com a musica. El plaer musi-
cal esta irremissiblement lligat a la percepcid racional
de les proporcions musicals, unes proporcions que es
mostren, primer, en 'ambit de la psicologia de la pet-
cepcid, en l'ambit del sensible, i que ens porten, en un
segon moment, a I'ambit de la veritat suprema o als
valors absoluts i eterns.

LLa musica sensorial, amb veu clarament platoni-
ca, és un reflex de la musica més elevada, la de la idea
suprema, on veritat, bondat i bellesa s'agermanen i
es consoliden. L'anima viatja, aixi, de la bellesa im-
perfecta del mon real a la bellesa perfecta de la Idea.
En la seva lectura cristiana: a la bellesa de Déu, el Bé
suprem. "La delectacid, en efecte, és com el pes de
I'anima. La delectacid, doncs, ordena I'anima. On hi
hagi efectivament el teu tresor, també hi haura el teu
cor. On hi hagi delectacid, hi haura tresor; i al seu
torn, on hi hagi el cor, hi haura també la felicitat o la
desgracia." (6)
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La concepci6 tripartida de la musica

L'altre gran referent del pensament de la mu-
sica medieval és Anici Manli Torquat Severi Boeci,
l'important testimoni del qual, De institutione musica,
passara al'oblit del segle VI al IX i tornara a recuperar
la vigeéncia en el renaixement carolingi.

La influéncia més accentuada que es manifesta en
Boeci és el vessant metafisic i matematic de la musica
grega. Es un clar hereu de la tradicié pitagoricoplato-
nica, la qual cosa es constata al llarg de tot el llibre. El
paper preeminent que s'atorga a la musica teorica, la
musica especulativa, respecte a la musica practica és
una condici6 a I'hora de considerar quina és la musica
vertadera 1 quin ¢és el paper del music.

De fet, una de les seves grans aportacions radi-
ca en la diferéncia de la concepcié del que s'entén
per music o per cantor o simple interpret: "Els que
s'ocupen dels instruments, i aqui acaba tota la seva
feina, estan allunyats de la comprensié de l'art musi-
cal, perque actuen com si fossin serfs. El segon genere
¢s el dels poetes que, en compondre la musica, no es
deixen portar per l'especulacié i el raciocini sind per
un cert instint natural. El tercer és el que té I'habilitat
de jutjar, de manera que pot sospesar els ritmes, les
cantineles 1 la composicié en general. I és music qui,
d'acord amb una especulacio6 i un calcul determinat de
bell antuvi i adequat a la musica, té la facultat d'emetre
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un judici sobre els modes i els ritmes, sobre els tipus
de cantineles, sobre les consonancies, sobre tots els
temes que seran posteriorment desenvolupats i sobre
les composicions dels poetes”. (7)

La musica, com a manifestacié de Déu, mostra
la bellesa divina. Una bellesa que es troba en la capa-
citat de perfeccié6 amb que Déu ha creat les coses,
en el descobriment de les relacions numeriques que
s'esdevenen en les coses creades per la divinitat. La
musica pot imitar el poder dels nombres que hi ha en
I'Univers etern i immutable. I en imitar 'ordre cosmic,
ordena també l'anima humana. La teoria de I'ezhos, que
tant clarament havia protagonitzat el pensament mu-
sical grec, és a dir, la influéncia que una utilitzacié de-
terminada dels modes i dels ritmes musicals pot exer-
cir en l'anima humana, és una constant en el pensa-
ment boecia.

Els diferents estudiosos de la musica coincidei-
xen a assenyalar que la principal aportacié de Boe-
ci és la divisi6 tripartida de la musica: "Es evident
que el que tracta de musica, ha de dir en primer lloc
quants tipus de musica han estat descrits pels estudio-
sos d'aquest art. Segons el que sabem, son tres: la pri-
mera, la cosmica; la segona, la humana; la tercera, la
produida per certs instruments, com la citara, la flauta
i altres que acompanyen les cantineles." (8)

Aquesta tripartici6 de la musica perviura en I'edat
mitjana. La primera, per ordre d'importancia, la mu-
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sica cosmica o mundana, és la perceptible en tots els
fenomens que es poden observar al cel, en la combi-
naci6 dels quatre elements (terra, aigua, foc i aire) i en
la successi6 de les estacions de I'any. Es la musica de
les esferes celestes, que pren el nom de musica caeles-
tis. Com definien els pitagorics, és impossible que el
moviment dels cossos celestes no produeixi cap me-
na de so. L'harmonia dels astres és una seqiiencia fi-
xa d'una modulacié. La segona, la musica humana és
la que descriu les relacions d'harmonia i equilibti que
hi ha entre el cos huma i I'anima de 'home, entre els
diversos organs corporals i el benestar de 1'anima. 1
la tercera, la musica instrumental, la que és fruit de
diferents instruments, principalment de ventide per-
cussio, és la que porta a la practica l'execuci6 de les
relacions numeriques que defineix la musica teorica.

La musica dolga i suau

Cap al segle X-XI, en I'herencia de la primera tra-
dici6 cristiana que ara acabem d'exposat, els aspectes
de les proporcions encara es manté pero es reforca de
manera especial el que té a veure amb la consonancia
dels sons i amb el que pot ser qualificat de dolg 1 su-
au. Recordem que un dels lemes horacians de summa
importancia en l'edat mitjana és 1" u#ile dokei", on cada
vegada de manera més palesa el terme do// adquirira
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un major protagonisme, ja que la musica és conside-
rada I'art més dolg.

El verb divi s'associa amb el que sona bé, que
respon a una consonancia intervalica 1 que permet
entendre la paraula divina, la que s'acompanya de
musica. Conseqlientment és logic que s'emfasitzi en
aquest perfode l'estudi dels aspectes més tecnics, com
fa un dels principals teoritzadors de la musica, Guido
D'Arezzo (995-1033) a Regulae Rythmicae 1 Micrologus.
A més d'aquests referents també cal esmentar el trac-
tat d'Hucbald de Saint Amand (840-930), De instituti-
one musica, i d'altres d'anonims com Musica Enchiriadis
1 Scholia Enchiriadis.

En aquest context la comesa fonamental de la
musica és ordenar la melodia de manera suau perque
només aix{ és podra donar a coneixer la bellesa de la
creacio divina, com bé comenta Marchetto de Padua
en el seu llibre Lucidarium, quan precisa que durant
tota la vida de 'home la musica sempre ens delecta
amb una "dol¢a melodia". Tot aixo, perd, anira can-
viant precisament en un moment en qué comenga a
desenvolupar-se la polifonia i el contrapunt.

Anys més tard, amb la polemica entre l'ars antigna
i1'ars nova, amb la introducci6 de la complexitat musi-
cal encapgalada per la polifonia enfront de la simplici-
tat protagonitzada per la monodia o el cant pla, s'anira
diluint l'estetica del to suau per substituit-la per una
estetica de la "claredat", per una estetica de la llum.
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El concepte claritas prendra el relleu a la idea de "su-
au, dol¢". S'experimenta també en aquest context, cap
al segle XIV, l'evident consideracié de la bellesa de la
musica com a fet autonom, que troba la seva justifica-
ci6 en la mateixa bellesa dels sons i en la complexitat
1 dificultat de les composicions.

La famosa butlla de Joan XXII en la qual es con-
demnava la nova manera de compondre, I'ars nova, i la
nova manera d'entendre la musica, representa un tes-
timoni clau del canvi en el pensament musical medi-
eval. Assistim novament a una revaloracio, a causa de
la polifonia i del repte d'enfrontar-se a la consonancia
d'un nombre més gran de sons, de I'hedonisme musi-
cal i de la musica instrumental respecte de la musica
cantada, de la musica amb una finalitat litargica.

Johannes de Muris (1290-1351), Philippe de Vitry
(1291-1361) 1 Jacob de Liege (segle XIV), per citar els
teorics més rellevants, continuaran les conseqiiénci-
es d'aquesta polemica, una polémica que haura d'anar
reconeixent que el missatge de la musica passara a set,
innegablement, la musica mateixa. I la claredat —la c/a-
ritas, en 1'epoca de les catedrals, amb la important in-
troducci6 de la llum— passara a ser reconeguda com
la vista en sentit intel'lectual, la que possibilitara ob-
tenir la bellesa formal, la capacitat —segons una clara
influéncia escolastica— de trobar l'esséncia de la belle-
sa.
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La revolucio cientifica i la revolucio dels afectes

El segle XV és I'¢poca de I'esplendor de la polifo-
nia i el contrapunt —pensem en les obres de Giovanni
Pierluigi da Palestrina (1525-1594) i Orlando di Las-
so (1532-1594)—, la qual cosa exigia la recerca d'uns
sons que harmonitzessin les diferents veus i enginyo-
ses construccions que evitessin les dissonancies. El
taranna que definia d'una manera més clara la musica
era la racionalitat, la complexitat i I'abstraccié, la con-
cepci6 de la musica com a ciencia. L'escola flamenca
n'era un clar representant.

En un moment en que la ciéncia experimentara
una gran revolucié —la revolucié cientifica— aques-
ta percepcié de la musica comporta canviar alguns
aspectes respecte 1'época antetior, I'edat mitjana, so-
bretot pel que fa a la visi6 del mén 1 a la teoria
heliocentrista. Aixi, doncs, amb Johannes Tinctoris
(1435-1511), un dels primers i més importants teorics
del Renaixement, molts dels pressuposits que havi-
en marcat I'edat mitjana experimenten una profunda
metamorfosi. Les seves aportacions podem trobar-les
a Complexus effectunm musicae 1 Deffinitorium musicae. 1a
importancia que déna als estudis técnics i racionals la
compatibilitza amb el protagonisme que adquireix la
percepci6 dels sons, I'oida musical, ja que la musica
passa a delectar els sentits, passa a ser ad delectationen
sensus. El plaer que causa la musica s'ha de tenir tant
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en compte com les combinacions harmoniques dels
sons a fi que el seu aspecte racional o matematic esti-
gui intimament unit a l'efecte de plaer que pot ocasio-
nar. Aixi, la consonancia dels sons s'entendra com un
conjunt de sons que sén convenients al'oidaiqueala
vegada complauen. Segons Tinctoris, "I'narmonia és
un cert encant provocat a partir d'un so que concorda.
(...) La concordanga és la conjuncié de sons diferents
que concorden dolgament a I'oida". (9)

En els seus estudis, Tinctoris es va dedicar a enu-
merar vint efectes produits per la musica, efectes tant
de caracter religiés i moral com terapéutics i hedonis-
tes. El reviscolament de l'aristotelisme hi és present
de manera clara.

Aquest teoritzador flamenc és dels primers que
insta a reconsiderar el valor de la musica practica res-
pecte a la teorica. El fet que durant el Renaixement
la musica anés perdent els seu caracter de ciencia i
anés recuperant el seu caracter d'art porta a entendre
la musica més com a objecte de la ciencia i a estudiar-
la des del seu vessant més tecnic, la qual cosa desen-
volupa una important teoria de les combinacions.

Un altre teoric que va emfasitzar aquest aspecte
és Henricus Glareanus (1488-1563), el qual va aportar
una noci6 de "naturalesa" que reflectia perfectament
els canvis que s'esdevenien en la nova concepcié de
I'home i del cosmos. Glareanus —I'obra més impot-
tant del qual és Dodekachordon— entén per naturalesa el
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conjunt de les lleis objectives de 'harmonia. Aquestes
lleis s6n les que han de fer servir els musics en la seva
aplicaci6 practica; perd en aquesta subjectivitat apot-
tada pel music, en saber trobar les lleis i plasmar-les
en les seves obres, consistira l'art musical.

Molts estudiosos han considerat que Tinctoris
eral'equivalent en musica de Nicolau Copernic (1473-
1543), pero el gir copernica que va comportar la
publicacié del llibre de Copernic De revolutionibus or-
bium coelestinm implicara una multiple revolucid, as-
tronomica, epistemologica i estetica. El nou marc
que proposaven les teories heliocentriques definien
un nou patré de racionalitat cientifica. Darrere les
grans aportacions que questionaven la fisica aristote-
lica, l'astronomia ptolemaica o la consideraci6 de la
Terra com el centre de I'Univers, i que apostaven
clarament per 'astre Sol, neix una concepcid estetica
de l'estructura de I'Univers basada en 'harmonia de
tots els seus elements. Es pretén fer una sola cosa de
la intel"ligibilitat matematica i de la intel-ligibilitat fisi-
ca. I aixo repercuteix en la visié que tenien els antics
de I'Univers i de la nova instituci6 del sistema solar.

Aquesta naixent cosmovisié revoluciona la con-
cepci6 del macrocosmos i del microcosmos. Els as-
pectes matematic i racional fan de la naturalesa quel-
com cada vegada més enigmatic, perd malgrat que
la naturalesa va recobrant un sentit racional més
pragmatic, la visié de cosmos encara conserva una
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forta carrega magica i mistica i el pensament musical
també ho reflecteix.

El mateix Marsilio Ficino (1433-1499), malgrat
centrar les seves aportacions musicals en 1'ambit dels
efectes de la musica i el plaer que aquesta pot causat,
conserva —potser per ser l'introductor més important
del platonisme— 'aspecte metafisic i terapeutic de la
musica cosmica, la musica mundana, la musica de les
esferes dels antics 1 encara una visié del mén preco-
pernicana. L'accent que es dibuixa en Ficino és la de-
tinici6 del spzritus com un vapor del cervell que flueix
a través del sistema nervids i que representa el vincle
entre el cos i 'anima. L'spiritus és el canal de comu-
nicacio entre els cossos celestes, el macrocosmos i el
mon subllunar, el mon de 'home, el microcosmos.

La musica es defineix, doncs, com a medicina
de l'anima, com aquell art que manifesta I'harmonia,
la bellesa, l'elegancia i la unitat que vesteix el cel.
La imitaci6 del cel procura la delectacié de 1'anima
de I'home, és la irrenunciable vinculacié entre 'anina
mundi 1 'anima bumana. El music ha de trobar, mit-
jancant 'spéritus, les lleis que modulen el cel per fer-ne
el seu equivalent amb les que modulen les lleis musi-
cals, estimular la fantasia i la imaginaci6 i empenyer
l'esperit de 'oient al paisatge del cor i a la intimitat de
la ment i, aixi, aconseguir I'equilibri de 'home amb la
naturalesa. Ser celest i ser musical passen a ser sino-
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nims, en el sentit que aquest ser és el que crea formes
harmonioses, temperades i ordenades.

Ficino a De vita triplici descriu els valors terapeu-
tics que té la musica com a medicina capag d'equilibrar
els diferents temperaments de 1'home segons la de-
terminaci6 caracterologica ila predominanga dels ele-
ments: sang, flegma, bilis groga i bilis negra (crear mo-
dulacions temperades tempera el temperament). Du-
rant el Renaixement, la relacié de la musica amb els
estats d'anim representa una nova posada al dia de la
concepci6 de la teoria de 'ethos grega, que privilegia
els efectes psicologics de la musica sobre I'home.

Es tant accentuada la relacié que porta a terme
Ficino en la seva concepcié cosmologica de la musi-
ca que fins i tot associa determinades musiques a de-
terminats planetes o divinitats astrals: la musica greu
pertany a Japiter i al Sol, la lleugera a Venus 1 la in-
termedia a Mercuri 1 aquestes tindran les seves equi-
valéncies en despertar determinats estats d'anim. La
concepci6 tripartida i boeciana de la musica perviu
en Ficino, pero amb una designacié nominal diferent:
musica celest, musica de 'esperit i musica vocal i ins-
trumental.

Seguint la linia iniciada per Tinctoris, el maxim
representant de la Venécia del segle XVI és Gioseffo
Zarlino (1517-1590), autor d'Istituzioni Harmoniche. En
les seves reflexions sobre la musica impera encara el
vessant cientific. La musica s'inspira en la naturalesa,
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que ja no té un caracter magic i o metafisic siné to-
talment racional i matematic. Els acords es troben de
manera racional. L'acord de 5a major, és a dir, els in-
tervals de 321 5a com a constitutius de 'acord petfec-
te, el podem trobar en la naturalesa, i l'acord perfecte
menor s'obté per via matematica. L.a musica és "una
ciéncia que considera els nimeros i les proporcions",
segons Zarlino. L.a nova harmonia que substituia la
modalitat gregoriana estava fonamentada en dos mo-
des, el major i el menor. Aixi, doncs, el que es trobava
en la naturalesa, l'acord perfecte major, era bell i con-
sonant perque era natural i, per tant, racional.

Aquest concepci6 palesa, cada vegada més, la im-
portancia de la renuncia a considerar la musica mun-
dana, la de les esferes, com a inaudible i metafisica, i
a veure-la com a racional i matematica. De fet, és im-
portant fer esment que anys més tard, amb les apor-
tacions de Johannes Kepler (1571-1630) —astronom i
matematic— a la teoria dels planetes i el plantejament
del periheli i l'afeli com la distancia més curta i més
llarga respecte del Sol, considerant una el'lipsi de dos
focus (un dels quals és el Sol), el que constituira la
fisica moderna és la velocitat 1 no la distancia dels
planetes. Les dues velocitats d'un planeta definiran
l'interval musical que representa.

L'anima de I'home és activa i reconeix les relaci-
ons dels sons amb els arquetips geometrics i els pla-
netes. Aixi doncs, Saturn defineix una tercera major,
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la Terra i Venus una sisena menor i una sisena major,
etc. En introduir-se el concepte de velocitat en un sis-
tema helioceéntric, 1 en considerar diferents velocitats
en funcié de la proximitat al Sol, la carrega metafisica
es va abandonant i la teoria de la musica celestial o de
les esferes va perdent forga i passa a ser més racional,
més matematica.

Un altre teoric que cal tenir en compte és Ma-
rin Mersenne (1688-1648), que entén la musica com
a objecte cientific i, per aquest motiu, en el seu llibre
Tractat d'harmonia universal se centra en els problemes
acustics de la musica. Pero no tot el que es va produir
al Renaixement van ser revolucions que consideraven
la musica més com a objecte de la ciéncia que no pas
com una ciencia, ja que a finals del segle X VI va sorgir
una altra autentica revolucid, protagonitzada per un
grup d'afeccionats a la musica molt propers als Medi-
ci, que s'aplegaven al voltant de comte Giovanni de
Bardi i que van passar a anomenar-se Camerata dei
Bardi o Camerata fiorentina.

L'aposta per la senzillesa i la claredat

La Camerata tenia com a maxims representats
Vincenzo Galilei (1520-1591) i el seu Dzaleg de la mii-
sica antiga i moderna. La seva gran revolucio es va cen-
trar en el retorn a l'antiguitat, en la senzillesa i en la
claredat. Aixi, doncs, denunciaven la polifonica musi-
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ca de contrapunt, que consideraven una barbarie go-
tica, i promulgaven un retorn a I'homofonia tal com
'havien desenvolupat els grecs. Segons ells, el concep-
te de musica havia d'incloure la poesia i havia de pre-
tendre estar al servei de la paraula i calia donar molta
importancia als aspectes vocals, que havien d'obeir les
lleis de la poctica.

La musica, com la definia Galilei, ha d'expressar
conceptes. Tot el que s'apartava d'aquestes caractetis-
tiques era una musica artificial, no natural, una pura
construccié matematica, 1 la musica era molt més que
aixo, eren afectes, sentiments. En aquesta perspectiva,
la Camerata suposava un atac frontal a Zarlinoiala
musica contrapuntistica perque, sila monodia era més
auténtica, en ser més natural i en estar més d'acord
amb la manera de ser de I'home, s'hi podien manifes-
tar d'una manera menys ambigua, en una sola veu, els
sentiments. L'expressié dels afectes de manera clara
passava a ser un dels models més importants de la
Camerata. A causa de la renuncia al contrapunt, els
musics van tornar a compondre com en I'homofonia,
la qual cosa va comportar una nova denominacié: I's#/
nuovo. L.a musica havia de tenir una clara funcié moral,
semblant a la teoria de l'ezhos grega, i en aquest sentit
s'havia de poder utilitzar correctament. Censuraven la
musica al servei del plaer.

El fruit més important d'aquesta Camerata va
ser el naixement de 1'0pera, una autentica recupeta-
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ci6 del model de musica que pretenien els grecs amb
les seves tragedies. Aixi, doncs, la primera opera neix
el 1600, amb l'estrena d'Exridice d'Ottavio Rinuccini
(1562-1621) 1 Jacopo Peri (1561-1633) 1 uns anys més
tard, el 1607, amb I'Ozfex de Claudio Monteverdi.

En la linia que es va desenvolupar darrere les
passes del melodrama trobem, ja en el Barroc, el
desenvolupament de I"Affeksentehre o teoria dels afec-
tes, desenvolupada sobretot per Athanasius Kircher
(1602-1680) en la seva obra Mussurgia universalis sive
magna consoni et dissoni. Kircher pretén ressaltar la im-
portancia de la musica en relacié amb I'afectacié de
l'anima. Cada estil musical afecta d'una determina-
da manera l'anima de l'oient. L'afinitat de la musica
amb el llenguatge verbal acostava els compositors me-
lodramatics als descobriment dels afectes que podia
despertar la musica.

En aquest context, a partir d'una descripci6 teo-
ricotécnica de la musica, pero tenint en compte la se-
va funci6 auténtica i primordial, és a dir, provocar un
efecte sobre I'anima de 'home, René Descartes (1596-
1650) desenvolupara el seu Compendium Musicae, en el
qual reconeix que hauria calgut entrar en la precisio
de les afectacions de I'anima per parlar de consonan-
cies, tempos, etc., cosa que sobrepassa 'objectiu d'un
compendi: "I ara, certament, hauria de tractar a conti-
nuacié per separat cada moviment de I'anima que pot
exercitar la musica, 1 hauria de demostrar per mitja de
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quins graus, consonancies, temps i altres coses sem-
blants han de ser excitats aquests moviments; pero
aixo excediria els limits d'un compendi". (10)

El Compendium musicae, escrit el 1618 i publicat el
1650, obre diferents camins que només es podran re-
corre plenament en el tractat Les passions de ['anima,
gran sintesi de tota la filosofia cartesiana. Aquest
compendi esta escrit i dirigit al matematic Isaac Be-
eckman (1588-1637), qui va centrar les seves reflexi-
ons al voltant de la musica en questions com la defi-
nici6 fisica de la consonancia (considerant, per exem-
ple, l'octava com la millor), l'explicacié del plaer de
l'oida i la teoria dels modes. Aquest cientific es va in-
teressar per una fisica del so vinculada a una fisiolo-
gia de I'oida. Mersenne i Zarlino influenciaran les re-
flexions de Descartes a 'hora d'elaborar el seu com-
pendi, moltes vegades per donar-ne una versié con-
traria, especialment de Zarlino. Per aquesta raé també
rebra les influeéncies de la Camerata i tindra present
la monodia, I'0pera i la musica dels vells polifonistes
eclesiastics.

La principal aportaci6 del filosof del cogito ergo sum
radica en l'interés que manifesta pel procés de crea-
cid, sobretot per la percepcié musical i per la recep-
ci6 de la musica. Admet la subjectivitat del judici de
gust i el fet que, en funcié d'una determinada capaci-
tat auditiva de I'home, hi haura una determinada pet-
cepcio de les propietats del so i, en conseqtiencia, un
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efecte concret segons l'afectacié que s'hagi produit.
L'expressivitat de la musica es troba en la seva capa-
citat per produir determinats efectes i en aixo rau la
seva "veritat", el seu poder de recrear el jo o el subjec-
te. Com comencga escrivint en el compendi, "la seva
finalitat (la del so) és delectar i provocar en nosaltres
passions diverses".(11)

Per coneixer els diferents efectes que despertara
la musica en l'anima del que l'escolta, cal detallar els
diferents tipus de passions, cosa que Descartes no
descriura fins a Les passions de l'anima, on a més de
definir les sis passions fonamentals, analitza també la
relacié que s'estableix entre el cos i1'anima i els dife-
rents moviments que es produeixen entre ells. En cer-
ta manera, es formula una teoria de la somatitzacié a
'hora de descriure els efectes que produeix la musica,
una teoria influida pels diferents tipus de moviment
de I'esperit que proposa Mersenne i que es concreten
en el flux i el reflux. Es tracta de trobar els ritmes
musicals adequats per a determinats efectes corporals
1 que es tradueixen en determinades passions mani-
festades en l'anima. La sagesse (saviesa) marca el ritme
adequat per viure. L'organitzacié de la musica com-
posta en parts ritmiques iguals i els ritmes accentuats 1
marcats exerceixen una influéncia sobre el nostre or-
ganisme. Un ritme rapid marcara una passié rapida,
com l'alegria; inversament, un ritme lent respon a una
passio6 lenta, com la tristesa.
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De la rad al sentiment

El segle de les llums, el segle XVIII, irromp en
l'escenari europeu plantejant una desconfianga de la
ra6 com a llenguatge dels sentiments, cosa que propi-
cia, de manera ineludible, el naixement d'una estética
dels sentiments o Gefiiblsdsthetik.

L'Abbé Jean Baptiste Du Bos (1670-1742) a Re-
flexcions critiques sobre la poesia i la pintura confessa que
"la raé de ser de l'art és el sentiment". Pero, en plena
vigencia de I'art com a imitaci, més que l'objecte el
que es proposa és imitar les passions que desperten
aquests objectes. El que commou és la manera com
s'imita, més que no pas l'objecte imitat. En aquest sen-
tit, la musica és l'art que commou de la manera més
directa. S'entén que la poesia imita les accions mentre
que la musica imita les passions, els sentiments, aixi,
doncs, la musica esdevé el llenguatge del cor ila poe-
sia el llenguatge de 'esperit.

En aquest context la "Querelle des Bouffons",
que pren cos pels volts del 1752 amb la reposicié a
Parfs de I'opera d'André-Cardinal Destouches Onzp-
hale i de La serva padrona de Giovanni Battista Pergo-
lesi, encetara el gran debat sobre la veritable funcio
de la musica, considerada com a llenguatge dels sen-
timents, en un moment artistic en que l'expressivitat
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prendra protagonisme a la imitacié o mimesi. Tot aixo
es traduira en la lluita entre la musica francesaila ma-
sica italiana, en el context del melodrama.

La "Querelle des Bouffons" és una cadena més
de la polemica iniciada uns anys abans, 'anomenada
"Querelle des anciens et des modernes" protagonit-
zada per Jean Baptiste Raguenet (1682-1755) 1 Jean
Louis Lecerf de La Viéville (1674-1710), entre 1702
11704. Raguenet considerava la musica italiana plena
de "musicalitat" i d'inventiva com es mostra amb el be/
canto, que es contraposa a la musica francesa, més an-
quilosada i limitada malgrat la riquesa dels seus argu-
ments. Lecerf, des de 'altre cantd, i donant suport als
melodrames de Jean Baptiste Lully (1632-1687), de-
fensa la tradici6 racionalista, la senzillesa i I'obediéncia
a les regles. Aquesta polémica va assentar ja les bases
d'una estetica del gust.

La Querelle va originar dos bandols: els partida-
ris de I'Opera francesa, anomenats "Coin du roi" o
antibufonistes, amb Jean-Baptiste Lully i Jean Philip-
pe Rameau (1683-1764) com a capdavanters, i els de
l'0pera italiana, coneguts com "Coin de la reine" o bu-
fonistes, amb Jean Jacques Rousseau (1712-1778), Je-
an le Rond D'Alambert (1717-1783) i Denis Diderot
(1713-1784), entre d'altres, és a dir, els enciclopedis-
tes francesos com a representants. Per part dels pri-
mers, l'Opera, la musica, havia de seguir uns parame-
tres purament racionals i centrar-se en 'harmonia i,
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per tant, en el seguiment de la forma musical, men-
tre que per als segons el que s'havia d'emfasitzar era
l'aspecte sentimental, tenint com a guiatge la melodia
1 el contingut.

Per a Rameau, tal com exposa en el Tractat so-
bre I'barmonia reduida al sen principi natural, 'harmonia
representa, com també ho representa per a Zarlino,
l'origen i l'ideal que cal perseguir. Hi ha una relacié
racional amb les coses, amb la naturalesa, que no és ni
arbitraria ni convencional, siné eterna i immutable. La
imitacié de I'art comportara la reproducci6 de l'ordre
que imposen les lleis matematiques que constitueixen
el mén. En Rameau, rad i sensibilitat s'unifiquen ja
que als homes la musica els satisfa l'orella i I'esperit.
En aquest teoric i music frances és innegable la con-
cepcié de la musica com a ciencia i la decisiva di-
mensié matematica concebuda dins del marc del me-
canicisme newtonia a I'hora de constituir-ne les se-
ves regles. I.a musica ens plau perqué representa, a
través de 'harmonia i 'ordre divi, la naturalesa matei-
xa. L'harmonia representa el principi logic del qual es
deriven totes les qualitats de la musica.

Rousseau a la Carta sobre la miisica francesa, ' Assaig
sobre ['origen de les llengiies 1 €l Diccionari de miisica atorga a
la musica vocal el seu maxim grau d'expressivitat, en
ser imitacié de la paraula. La melodia, que es basa en
la invenci6 i la fantasia, es dibuixa com l'esséncia de
totes les coses i esta estretament lligada al naixement
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de la paraula, que es vincula directament amb el desig
1la passi6. La melodia, en la seva senzillesa i unitat, no
obeeix a cap altra llei que la de I'expressié espontania i
auténtica del sentiment i de la passi6. Es en 'ambit de
la passi6 on afloren els sentiments i és en l'ambit de la
necessitat on es manifesten les idees i els pensaments.
La contraposici6 entre rad i sentiment, sentiment 1
sentit, 1 cor 1 oida es posa damunt la taula.

La musica, per a Rousseau, és imitaci6 de la na-
turalesa, pero no directament. En primer lloc és imi-
taci6 de la paraula i aquesta és, en segon lloc, junta-
ment amb la melodia, I'expressié del sentiment o de
les accions morals. Per Rousseau, "els retorns perio-
dics i la mesura del ritme, les inflexions melodioses
dels accents feren néixer la poesia i la musica junta-
ment amb la llengua, o més encara, tot aixo no fou res
més que la llengua mateixa. No hi ha cap altra musica
que la melodia, ni cap altra melodia que el so divers de
la paraula; els accents formaren el cant, les quantitats
formaren la mesura, hom patlava pels sons, pel ritme
i per les articulacions i les veus." (12)

ILLa musica instrumental —en coheréncia amb
aquest plantejament— és un pur arabesc, producte de
la civilitzacio6 i de la cultura, esta allunyada de la natu-
ralesa i, per tant, del significat auténtic de 'home.

Diderot, un altre teoric il'lustrat, reconeix en la
musica la manifestacié del que és més primigeni i pri-
mitiu, /e ¢/ animal, com ell mateix I'anomena. Aquest
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crit animal, el primer crit, té a veure amb quelcom
inconscient, instintiu i originari que es relaciona més
amb els sentiments que amb la rad. Tot i que els en-
ciclopedistes donaven un valor superior a la musica
vocal que a la musica instrumental, Diderot reconeix
en aquest darrer tipus de musica una més gran im-
precisio, la qual cosa la qualifica positivament a 'hora
d'expressar un sentiment més general i universal. En
aquest sentit, determina la musica com l'art més re-
alista a causa de la seva imprecisié conceptual, cosa
que l'aproxima molt més al sentiment en estat pur.

Mentre que en el context frances 'eix fonamen-
tal se centra a considerar la musica com a llenguatge
dels sentiments i a trobar la relacié de la musica amb
la poesia, o la paraula, i la rellevancia de la musica vo-
cal, en el context alemany es porten a terme les ma-
teixes reflexions pero accentuant-les en la musica ins-
trumental 1 en la confrontaci6 entre el contrapuntila
melodia.

En aquest ambit, cal emmarcar les aportacions a
la teoria dels afectes que va desenvolupar, en ple segle
XVIII, el teoric Johann Mattheson (1681-1764) a La
recent estrenada nova orquestra, qui atorga fins i tot a de-
terminats instruments musicals i als seus timbres una
relacié directa amb els estats d'anim o el color emotiu
que poden despertar. Tot aixo fara que la musica pas-
si a recon¢ixer-se com un llenguatge dels sentiments.
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Tanmateix, aquesta qiiestio la tractara directament Jo-
hann Gottfried Herder (1744-1803).

L'intent de Herder d'unir rad i sentiment es fo-
calitza a considerar la musica com un llenguatge do-
tat d'unes capacitats cognoscitives determinades. El
drama és la manifestacié més sublim de l'esséncia de
I'home, ja que uneix musica, paraula i dansa. I el llen-
guatge representa el bressol comu de la musica i la
poesia, perque és el que esta en relacié més directa
amb el mén i la divinitat. Aquest llenguatge, el del
cant originari, és el que esta en contacte més intim
amb la naturalesa i és I'anic que fara possible "l'art de
la humanitat" que exigeix que els sons instintius dels
sentiments s'integrin en el cant poétic, considerat el
vertader llenguatge.

La poesia lirica és responsable de la integraci6 del
cant poetic i els sons instintius de 'home. Aquest llen-
guatge poctic i musical brolla del mite i explica, per
mitja de la incorporacié de la tradici6 i la historia, les
passions iles fantasies humanes. La naturalesa és emi-
nentment humanitzada i la poesia lirica, la poesia pri-
mitiva, és pura accio, vida.

D'aqui que el model de l'art de la humanitat sigui
el melodrama, que contempla I'accié com a flux i que
fusiona les diferents manifestacions artistiques. Cada
poble té un llenguatge particular i una determinada
relacié amb la naturalesa, la qual cosa fonamenta, per
primera vegada, el nacionalisme musical.
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L' Aunflirung ('lustracio) alemanya té com a ma-
xim representant a Immanuel Kant. Si bé la musica
no representa un punt important de la seva reflexio
respecte de l'art, les seves aportacions, formulades a la
Critica de la capacitat de jutjar, tenen unes consequencies
forga significatives. En aquest Criica, la tercera, Kant
ens presenta el judici estetic com un judici que té una
finalitat sense fi, és desinteressat; és un judici que no
s'adequa a cap concepte en particular sind que esque-
matitza, és a dir, que es refereix a conceptes en gene-
ral. El fet d'esquematitzar corrobora l'existéncia d'un
fonament a priori del plaer 1 del concepte de gust. Allo
que fa referencia al gust és la bellesa, per la qual cosa el
que ¢és bell és objecte d'una satisfaccié on no hi ha cap
interes. El judici estetic, el judici del gust, té dues ca-
racteristiques: és universal, val per a tots, 1'a priori resi-
deix en 'esperit; i és subjectiu, ja que no jutja per mitja
de cap concepte, no estableix cap nota de 'objecte.
El que és bell plau sense cap concepte en particular 1
plau universalment. L'esquematitzacid, eina de la idea
estética —i que li serveix a la imaginaci6 per crear—, és
la facultat productiva del coneixement. La bellesa és
la conformitat pura a una norma en general, la qual
és una representacio de l'enteniment, I'adequacié en-
tre I'una i l'altra es produeix en la imaginacio, facultat
essencial del geni, de 'artista.

Amb el joc lliure de l'enteniment i de la imagi-
nacio arribem al sentiment de bellesa, concretament,

57



al de bellesa lliure (pulchritudo vaga), que no pressupo-
sa cap concepte del que ha de ser I'objecte, contraria-
ment al que representa la bellesa adherent (pulchritudo
adherens), que pressuposa el concepte ila perfeccié de
l'objecte segons aquest concepte. En el judici d'una
bellesa lliure, la que plau per la seva forma, el judici del
gust és un judici pur. Assistim, doncs, amb aquestes
formulacions a la fonamentacié del formalisme artis-
tic, ja que el tret caracteristic de la bellesa lliure és la
forma, on la bellesa plau sense cap concepte en pat-
ticular. Per aixo, la musica passa a ser llenguatge dels
sentiments en el sentit més universal. Segons Kant,
"perque efectivament, tot i que la musica patla per
mitja de sensacions sonores, sense concepte i, con-
segiientment, no deixa res a la reflexi6 (a diferencia
de la poesia), tanmateix emociona I'anim d'una mane-
ra més variada 1, encara que sigui passatgera, més in-
tima". (13)

La musica passa a ser qualificada com "l'art del
bell joc de sensacions auditives" que comporta una
satisfacci6 sobre la forma en el judici estetic. La musi-
ca parla mitjangant pures sensacions sense conceptes
i mou l'esperit més directament i més interiorment.

En aquesta mateixa linia, trobem també les refle-
xions sobre la musica que fa Friedrich Schiller (1759-
1805) ales Cartes sobre 'educacid estética de I"home. Els teo-
rics Johann George Sulzer, Johann Mathesson i Chris-
tian Gottfried Korner van influir directament en les
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seves apreciacions musicals. Korner (1791-1813) ac-
centua el valor de la musica en la forma i I'associa
al que és permanent i constitueix 'auténtica essencia.
Per a Schiller la forma equival a allo suprem que es
déna en l'acte estetic pur, a la "unitat interior"; no va-
ria en la composicié musical pero si en les diferents
¢poques. Només considera bella aquella forma que
pot produir un estat d'indeterminacié en l'anima, la
qual cosa equival a la llibertat.

L'art ha de ser manifestacié i producte d'aquesta
llibertat, fruit de les sensacions i del coneixement, de
"'impuls de joc", com I'anomena Schiller. Dins de
l'impuls de joc hi ha dos tipus d'impulsos: 1'impuls
sensible o material, que és la vida, i I'impuls formal,
que és la idea i I'essencia de les coses. La relacio entre
ambdoés impulsos atorga la llibertat humana, atorga
harmonia a la diversitat.

Per a Schiller, I'home és un ésser estetic, dona for-
ma a la materia 1 amb aixo exterioritza el que hi ha
en el seu interior i que es projecta com a reflex de
l'infinit; la finalitat és educar els homes segons el seu
ideal d'humanitat, que respon a la llibertat i que té una
aplicacié moral i politica. L'art estetic pur ho conté
tot en ell mateix 1 la forma fa que la musica ho pu-
gui contenir tot en ella mateixa. Aixi, doncs, només
hem d'esperar la veritable llibertat estetica en la for-
ma; 1'anim d'aquell que escolta una peca musical ha de
romandre del tot lliure i intacte. D'aqui que la musica

59



instrumental sigui la que millor satisfa aquest objectiu
que planteja Schiller.

Musica pura i muasica programatica

ILa darreria del classicisme musical possibilita 1
inspira els musics romantics: La creacid i Les estacions
de Joseph Haydn (1732-1809), Don Giovanni i La flau-
ta magica d'Amadeus Mozart (1756-1791) ila Cinguena
1 Novena simfonies de Ludwig van Beethoven (1770-
1827) enceten la consigna romantica de deslliurar-se
del que és convencional. ILa dimensio literaria impreg-
na la musica de sentiment i imaginacié —dues pautes
que se seguiran fidelment en el primer i el segon ro-
manticisme, el de Jena i el de Heidelberg— la qual co-
sa palesa una intimitat romantica i un subjectivisme
accentuats.

LLa musica esdevé, en paraules d'Ernest Theodor
Amadeus Hoffmann (1776-1822): "Die romantischste
aller Kiinste", la més romantica de totes les arts. I el
model que millor la representa és Beethoven, toti que
també trobem models com G. P. da Palestrina (1525-
1594) i J. S. Bach (1685-1750), els acords dels quals
simbolitzen la intima unié entre 'home i Déu.

LLa musica es considera l'art més sublim i excels
perque esta dotada d'unes capacitats extraordinaties
per expressar el que cap altre art no pot fer: I'infinit, la
indeterminacié. La musica es presenta aixi com un art
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asemantic perque pot mostrar quelcom que no es pot
dir amb el llenguatge comu; és essencialment acon-
ceptual i assumeix un caracter metafisic.

Dins del marc que la musica és l'art de referen-
cia, no és d'estranyar que passi a ser un dels focus de
reflexié més importants per part dels filosofs roman-
tics. La musica instrumental regna en un context on el
debat al voltant de la musica se centra en allo que ex-
pressaien com ho expressa. I la musica instrumental
en marcara tots els compassos.

En un primer moment, la musica instrumental
que serveix de model i que representa I'inica musica
autentica i vertadera és la musica pura, la que és ins-
trumental i que es val d'ella mateixa, que és en ella
mateixa, és indeterminada i infinita. I.a seva manifes-
tacié més clara ¢és la simfonia. I els pensadors que li
donen suport son els idealistes.

En un segon moment, i coincidint parcialment
amb la primera, cap a 1829, neix una musica instru-
mental, la musica programatica, que rivalitzara amb
la pura, en el sentit que seguira un guiatge que no
sera la musica mateixa sin6 que s'ajudara d'altres ma-
nifestacions artistiques per a la seva inspiracio, prin-
cipalment de la poesia, i que s'expressara de mane-
ra determinada i finita. La seva manifestacié més
clara sera el poema simfonic. I els teoritzadors que
l'acompanyaran seran els materialistes.
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Un dels primers moviments que manifesta un clar
recolzament a la musica pura és I'Sturm und Drang,
un moviment que marca, en ple segle XVIII, les pau-
tes del que sera el fonament del romanticisme.

El context religiés és un dels primers ambits en el
qual es desenvolupen les primeres reflexions roman-
tiques i, concretament, de la ploma d'un membre de
I'Sturm und Drang, Wilhelm Heinrich Wackenroder
(1773-1798). Trobem les seves idees a Efusions d'un
monjo amant de l'art 1 Fantasies sobre l'art per a amics de
lart.

La musica, en l'epoca d'aquest stirmer, és quali-
ficada com una "bella confusié", la qual cosa poten-
cia que es consideri que expressa i abstracts, amb un
intent desaforat per expressar la "cosa en si". Veiem
clarament que aquestes aportacions circumscriuen la
musica a un ambit purament metafisic de caire reli-
gi6s. El pietisme, que propugnava el sentiment com
la via que calia seguir perque I'home retrobés Déu, de
manera interior, transforma la masica en un art de la
religi6.

La musica és la que cerca la forma pura, la idea
de I'absolut, Déu; i només amb el sentiment podem
entendre la divinitat. La seva experiéncia és una expe-
riéncia abstracta i indeterminada, és viscuda de ma-
nera intima i personal. En el fons, i en paraules de
Wackenroder, la contemplacié estética té una finali-
tat: la formacié de la humanitat, de I'home. I la musi-
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ca predisposa la nostra anima per a aquesta finalitat.
La musica religiosa és la muisica mod¢lica, per les ca-
racteristiques que acabem de comentar, pero la forma
musical que millor la representa és la simfonia, que és
la forma abstracta del sentiment.

Seguint els escrits de Wackenroder, podem veu-
re, en un sentit metaforic, una de les virtuts de la mu-
sica ja que, com ell mateix expressa, espanta tots els
navols negres de la Terra i ens porta al regne del cel.
Aquesta és 1'inica manifestacié artistica que pot alli-
berar I'home de les nimietats de la Terra, 1'dnica que
potalliberar I'anima del cos, perque esta feta de nume-
ros com la nostra anima. Podem observar en aquests
plantejaments una forta influéncia pitagoricoplatoni-
ca.

Un dels principals objectius de la musica ¢és la re-
alitzacio de I'home en ell mateix, el reconeixement de
I'home en els sons i la identificacié de I'esseéncia hu-
mana. Per Wackenroder, "(la musica instrumental és):
l'art lliure i independent, que prescriu les seves lleis,
fantasieja jugant i sense objecte, i aconsegueix i acom-
pleix el més elevat, segueix exclusivament els seus im-
pulsos obscurs, 1 amb els seus jocs expressa el més
profund, el més meravell6s". (14)
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La manifestacio de 1'absolut

En una linia diferent del context religids en que
s'emmarca el pensament de Wackenroder, pero do-
nant suport a la musica pura, trobem les afirmacions
de Friedrich Schelling (17775-1854) en el seu llibre Fi-
losofia de I'art. En ple idealisme, Schelling concep una
unitat superior on concorden els contraris, la unitat
suprema, on naturalesa i esperit es fusionen intima-
ment i originen totes les coses. Aquesta unitat supre-
ma és la que reconeix com a "absolut". L'absolut, har-
monia preestablerta, es coneix mitjangant una intuicio
espontania 1 immediata, coneguda com la facultat
poctica o intuici6 originaria.

L'art és el que capta el que hi ha d'espiritual o
ideal en la naturalesa. Aixi, doncs, aquesta intuicié
intel-lectual objectiva és la intuici estetica, la que re-
coneix el valor objectiu i universal de l'obra d'art. Se-
gons Karl Ph. Moritz (1756-1793), I'art, millor dit, la
musica, representa I'Univers, que és un "tot complet
en ell mateix", per tant, la musica és I'analogia de la na-
turalesa i, coherentment, resol 1'Gltima i extrema con-
tradiccio: 1a bellesa. La bellesa representa, per a Sche-
lling, l'infinit expressat de manera finita, la manifes-
tacié de I'esperit en la naturalesa, el segell que deixa
l'esperit en la naturalesa.

El so es reconeix com la sintesi originaria de la
naturalesa, com a pura indiferéncia en tant que sepa-
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rat del cos, com a forma en si, com a forma absolu-
ta. El so és simbol, el primer simbol originari i fona-
mental que en l'absolut conté la identitat en si. Només
la musica pura pot ser la manifestacié de l'absolut,
de l'indeterminat perqué la musica mou a la contem-
placié del que és essencial, la forma pura. I el ritme
és la primera dimensié de la musica, que manifesta
l'absolut en la seva manifestacio real: el ritme en la
naturalesa, el ritme en la muasica, un titme de la na-
turalesa. Un ritme entes —en ple segle XIX— no com
I'ordenacié de la durada dels sons, siné com la distri-
bucié periodica i proporcionada del que és homoge-
ni, és a dir, la unitat en la multiplicitat. El ritme és allo
que atorga bellesa a la composici6 i, per captar-ne el
ritme pur, la musica s'ha de despullar de qualsevol co-
sa que no li sigui propia.

LLa musica pura, per a Schelling, és doncs la que
expressa la unitat en la multiplicitat i a la inversa, la
qual cosa tendeix a la indeterminacio, gracies al ritme,
a la infinitud musical, manifestacié de la infinita afir-
maci6 de Déu, de la paraula de Déu: "La forma d'art
en la qual la unitat real pura com a tal es fa potencia,
simbol, és la musica". (15)

Paral‘lelament a aquest pensament conviu el pen-
sament de Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-
1831). Al contrari de Schelling, que basa el seu punt
de vista en l'exterioritzacié de l'absolut, en deixar
l'esperit la seva petjada en la naturalesa, Hegel edifica
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els pilars de la seva reflexié en la interioritat artistica,
musical, ['inica manera de manifestaci6é de I'esperit,
de l'absolut. L'art és el mediador més adequat entre
l'exterior —o naturalesa— i l'interior —o esperit—, és la
manifestacié sensible de 1'absolut, o el que és el ma-
teix, I'expressié de la idea sota la forma d'intuici6 sen-
sible.

L'element propi de I'absolut és I'aparenca, que re-
presenta la superacié de la materialitat, I'aposta per
la forma. La musica independent, la musica pura, ex-
pressa la interioritat abstracta perque plasma la sub-
jectivitat formal. L.a forma ajuda a expressar el con-
tingut espiritual de la musica sota la batuta de la in-
terioritat, que equival al sentiment com a embolcall
del contingut en la musica. Per tant, és una manera de
percebre'ns a nosaltres mateixos i, per aquest motiu,
afecta la nostra anima. El temps és el nexe comu de
la manifestacio artistica 1 de la subjectivitat del que és
intern.

La musica romantica, segons Hegel, és la que as-
pira a l'infinit perque vol expressar el sentiment que
esta mancat de representacio i que ens commou. Tan-
mateix, esdevé totalment simbolica, ja que és una mu-
sica que mai s'esgota, és una aspiraci6 aconseguida en
la concrecio artistica.

El simbolisme es caracteritza per una diferéncia
entre el que hi ha a fora i el que hi ha a dins, per
una mancanca d'apropiacié i adequaci6 entre la idea i
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la forma que significa. Per Hegel, "en la fase de l'art
romantic, l'esperit sap que la seva veritat no consisteix
a bolcar-se en la corporeitat; ans al contrari, només
esdevé cert de la seva veritat pel fet que es retira del
que és extern en la seva intimitat i posa la realitat ex-
terna com un "ésser-hi" que no s'hi adequa". (16)

La musica com a voluntat

Arthur Schopenhauer (1788-1860) s'erigeix com
a indiscutible i aferrissat defensor de la musica pura.
Aquest filosof atorga a la musica el lloc més elevat
de totes les arts. El principal testimoni on exposa les
seves idees és 2/ min com a voluntat i representacio. Sc-
hopenhauer concep, d'una banda, la voluntat com a
origen i esséncia de les coses, i de 'altra, el moén, on
resideixen les coses, els fenomens regits per la ciencia,
el principi de rad suficient i el principi d'individuacié.
Les idees sén l'objectivacié immediata i adequada de
la voluntat, quelcom que intermedia entre la voluntat
i el moén. Pero la musica no és mediata, siné que do-
na a concixer el que és més transcendent de la mane-
ra més immediata possible. Per tant, la musica no és
una idea, sin6é quelcom immediat, és la voluntat ma-
teixa. La musica, escriu Schopenhauer, pot existir en-
cara que no existeixi el mon.

Schopenhauer troba una clara analogia entre la
musica 1 el mén, la musica i la naturalesa. Comenta,
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per exemple, que el baix fonamental és I'harmonia,
allo que en el mén representa la matéria més grollera,
les veus altes son les plantes 1 el moén animal, 1 aix{ suc-
cessivament. El music, l'artista —que no és un cientific
perque la musica no és una ciéncia— ha d'esbrinar el
moviment de la voluntat, I'esséncia del seu obrat, no
ha de voler conéixer els fenomens o el mén.

L'art no considera el principi de rad suficient
sin6 la contemplacié pura de l'objecte. Aquesta con-
templacié exigeix un oblit total de la persona i dels
seus interessos. Conseqientment, l'artista, el music,
ha d'arribar a assolir aquell estat en qué es perd com
a individu i es transforma en subjecte pur, sense vo-
luntat de coneixement. Per tant, expressa les coses de
manera general, abstracta i indeterminada, com ho fa
la musica pura.

S'expressa la pena en si, el dolor en si, l'alegria
en si, perd no "aquesta pena", "aquest dolor", "aques-
ta alegria". La indeterminaci6 és la pauta que cal se-
guir per expressar l'auténtica essencia de totes les co-
ses, per ser la voluntat. LLa musica programatica, for-
tament atacada per Schopenhauer, per contradir pre-
cisament l'abstraccié en que el llenguatge musical ex-
pressa l'essencia, descriu els fenomens mateixos, de
manera determinada, descriu el mon i s'oblida de la
voluntat.

La musica pura té el poder d'actuar com a calmant
de la voluntat, aspecte consolador de la vida i donar la
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imatge més completa i fidel d'aquest mén amb 1'ajut
de la simfonia, que representa la rerum concordia discors:
"L'inefable intim de tota la musica consisteix a repro-
duir totes les agitacions del nostre ésser més intim,
pero sense la realitat i lluny dels seus turments; el seu
objecte no és la representacié només respecte de la
qual és possible el que és engany6s i visible, siné la
voluntat, 1 aquesta és el més seriés que hi ha perque
tot depen d'ella; el que expressa en alt grau de genera-
litat és l'essencia intima, és 1' 'en si' del moén que pen-
sem com a voluntat, perque aquesta és la seva mani-
festacié més clara, i s'expressa per mitjans propis, que
s6n els sons, i amb la major precisi6 i veritat". (17)

D'altra banda, hi ha els partidaris de la mu-
sica programatica, que acusaran la musica pura
d'expressat tot el que els idealistes n'hauran fonamen-
tat 1 la titllaran de musica per a uns quants, per a una
elit burgesa, que només poden reconeixer-ne el valor
perque tenen coneixements musicals.

En el context de les revolucions, per exemple, du-
rant la revolucié del 1848 neix el pensament materia-
lista que advoca per treure transcendeéncia a les coses
1 humanitzar-les, la qual cosa també afecta l'art.

Musics com Franz Liszt (1811-1886), Hector
Berlioz (1803-1869), amb els seus poemes simfonics
1 simfonies, dirigiran el naixement de la musica pro-
gramatica perseguint la precisi6 i la determinacié a fi
i efecte que el public, el poble, pugui reconcixer en la
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musica quelcom que li pugui servir per a 'accio, per
a la seva implicaci6 social. Assistim, clarament, a una
democratitzaci6 de l'art.

La musica del futur

LLa musica del futur s'albirara com la que permet i
incita a 'accio, i perdra la seva carrega metafisica, llu-
nyana de I'home. En l'intent de desublimitzar la musi-
ca trobem Richard Wagner (1813-1883), que malgrat
seguir els passos de Liszt i apostar fortament per una
revolucié musical, principalment operistica, tornara,
anys més tard —llegint Schopenhauer— a considerar la
musica pura com 'autentica musica.

Per a Wagner, dins del context de la musica que
"parla", que es fusiona amb les diferents manifesta-
cions artistiques, la musica ha de donar-nos un con-
tingut real, ha de tenir —seguint clarament les pau-
tes de Principis de la filosofia del futur de Ludwig Feuer-
bach (1804-1872) en el seu llibre I."obra d'art del futur—
una significacié antropologica, no teologica. La mu-
sica s'ha de traduir a un llenguatge més huma, amb un
contingut finit. I el drama sera el model que cal seguir,
inspirat en la tragedia grega.

La musica ha de poder servir d'identitat d'un po-
ble, com a col'lectivitat i ha de permetre la redempciod
de I'nome, intervenir en la vida publica.
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L'opera no li serveix a Wagner com a model per
a aquests principis, ja que aquest génere ha comes
un greu error: convertir en fi, el drama i la musica,
en mitja. La musica ha intentat fer les funcions del
drama, ser el contingut en comptes de 'expressio.
L'opera s'ha erigit com un genere monumental i ego-
ista i cal, en aquest sentit, una reforma de I'opera a
través de l'autentica fusié de les arts per aconseguir
una catarsi, una simbiosi entre l'art i el public.

La musica ha de desvetllar 'home, que ha de po-
der-se sentir representat en I'escenari. En la seva im-
portant obra, Opera i drama, Wagner exposa tots els
paranys en que ha caigut '0pera i la musica del seu
temps i en proposa una reformulacio, que portara fins
a les ultimes conseqiiencies en els seus drames musi-
cals. El mite li serveix de contingut, un contingut on
I'home es pot reconeixer en manifestar el que és pri-
migeni i originari, i l'orquestra —tal com ell la concep—
li serveix, d'altra banda, com a organ on conflueixen
I'harmonia i la melodia. La unié de musica i poesia
n'és I'organ d'expressio de l'indicible.

En aquests plantejaments coincideix també Fri-
edrich Nietzsche (1844-1900), pero des d'una optica
que en canviara la concepcid. En el restabliment de
l'esperit de la tragedia, com es manifesta en E/ naixe-
ment de la tragédia, combregaran Nietzsche 1 Wagner.
Pero si bé el segon va creure en un determinat mo-
ment en la musica programatica, el primer, influenciat
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fortament per Schopenhauer, va veure en la musica
pura el canon, la pauta que calia seguir, malgrat que el
drama en fos 'objectiu principal.

Nietzsche vol tornar a una metafisica de la musi-
ca on aquesta sigui l'esséncia del drama, cosa que es
manifesta clarament en Tristany i Isolda de Wagner. Cal
que en la musica, com en la tragedia, es manifesti la
dicotomia entre dues divinitats, Apol‘lo i Dionis, I'un
representant la forma, amb la dansa, l'altre represen-
tant el contingut, amb la musica instrumental.

En el so podem apreciar el ritme, una forma in-
termitent de la voluntat i el dinamisme. L'auténtica
essencia d'aquest dinamisme la trobem en I'harmonia,
que és simbol de la voluntat. Mentre que la paraula
esta associada al moén de les representacions, de les
aparences, la musica esta associada, contrariament, al
mén "en si". La paraula és mediata, la musica imme-
diata. LLa musica simbolitza; la paraula, significa.

Cal recuperar, segons Nietzsche, l'autentic esperit
dionisfac per portar a terme el vertader restabliment
de la tragedia, ja que la musica representa el que és
metafisic, 'esséncia, i fa que es tradueixi mitjancant el
cot. La musica hauria d'expressar en simbols la relaci6
primordial que hi ha entre la cosa en si i I'aparenca,
cosa que no fala musica de I'e¢poca, segons Nietzsche,
perque segueix unes pautes diametralment oposades;
és una musica que beu del cristianisme, de la com-
passi6, de la resignacié i del pecat. D'aqui que Parsifal
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allunyés totalment Nietzsche de Wagner, perque no
hi havia veritat en la composici6 1 evidenciava un grad
més de la decadencia de la musica alemanya, una mu-
sica feixuga, que impedia respirar bé, que només re-
coneixia Wagner com a gran artista, com a auténtic
histri6. Calia una musica que digués si a la vida, una
musica pura, en el millor sentit de la paraula puresa.

Amb les critiques de Nietzsche a la musica ale-
manya, al romanticisme, trobem també, a 'altra cos-
tat del mirall, el critic musical Eduard Hanslick i el
seu llibre De/ bell en miisica. Hanslick representa el con-
trapunt del romanticisme, un enemic de I'estética del
sentiment i de tot allo que no pertanyia a la musica
en ella mateixa.

Aquest critic vienés ens planteja la necessitat
d'una bellesa musical, una bellesa especifica per a la
musica a la qual li correspondra una estetica especifi-
ca. L.a musica no ¢és el llenguatge més excels 1 sublim,
perque cada art en té un i no es poden comparar els
uns amb els altres.

Dins del context del positivisme, Hanslick pretén
analitzar la musica amb la seva maxima objectivitat 1
concloure que la musica té a veure amb els sentiments,
pero els sentiments no sén ni poden ser el seu contin-
gut. Una cosa és el sentiment, I'altra la sensaci6. Es-
coltar musica passa a set, forcosament, una contem-
placié de successives formes sonores en moviment.
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El que afecta la nostra anima és la fantasia. No
és en la musica on es produeix la concrecié dels sen-
timents sind en l'oient. Presenciem amb aquesta for-
mulaci6 una autentica estetica de la recepcié musical.

Aleshores, la questié fonamental és: que expres-
sa la musica? El dinamisme musical. I el proposit del
music, del compositor, ha de centrar-se a inventar me-
lodies. El que ha d'existir és l'obra, la peca musical,
sense comentaris. El que ha d'existir sense cap mena
de dubte, és la musica pura.

Sons, silencis, sorolls

Tres soén principalment els camins que
s'inauguren en l'ambit musical europeu en la prime-
ra meitat del segle XX. D'una manera o d'una altra,
tots tres estan fortament marcats per les dues grans
guerres mundials, per la crisi dels valors i del sentit de
la vida, i donen lloc a les avantguardes artistiques. La
interioritzacié de la solitud ila desolacié que generen
les guerres és una clara conseqiiéncia de I'assimilacio,
en molts dels casos, de la mort de Déu propugnada
per Nietzsche i de I'assumpcié o no de les seves con-
seqiiencies, unes conseqiiencies que portaran fins a la
mateixa crisi del subjecte.

Davant de la destruccié d'un present fruit del
passat, pot tornar al passat, construir un nou ho-
ritz6 o bolcar-se en la contemplacié pura. La primera
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és I'actitud neoclassica d'Igor Strawinsky (1882-1971)
o Paul Hindemith (1895-1963), per exemple; la se-
gona, ¢és la critica que es fa a la tonalitat i la nova
proposta que representa el dodecafonisme d'Arnold
Schonberg (1874-1951) 1 1'Escola de Viena (la segona
escola de Viena); i la tercera, és la musica que es bolca
en la musica pero incorporant-hi elements ontologics
que li sén externs, com en el cas de la musica aleato-
ria de John Cage (1912-1992) o la musica concreta de
Pierre Schaeffer (1910-1995).

Tots els camins —uns s'originen abans i uns des-
prés— es recorren també en l'estetica musical del segle
XX, amb uns pensadors que els exploren i els justifi-
quen, segons el prisma d'uns corrents i uns sistemes
filosofics determinats.

Pel que fa al neoclassicisme i al retorn a la forma,
cal esmentar les reflexions que Giscle Brelet exposa
a Estetica i creacid musical, totes elles —com també en el
cas de Vladimir Jankélévitch (1903-1985)— banyades
per un clar espiritualisme bergsonia. Les influéncies
de la filosofia del temps d'Henri Bergson (1859-1941)
i de Louis Lavelle (1883-1951) son forga paleses.

Giscle Brelet centra la seva reflexio estetica en el
temps musical, especialment polaritzada en dos mu-
sics: Hindemith, com a representant de l'empirisme
musical que parteix de l'experiencia directa i busca no-
ves tecniques 1 possibilitats sonores, 1 Strawinsky, com
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a representant del formalisme i del seu empeny en la
producci6 i la formacié de material sonor.

Per a la pensadora francesa, l'art no és una sintesi
exterior entre la forma i la vida viscuda, siné una vida
formal especifica, una vida de formes pures. Tanma-
teix, l'essencia de la musica és la seva forma tempo-
ral, una forma que manté una estreta relacié amb la
temporalitat de la consciéncia. El temps és el reflex
de 1"'en si" de la consciencia creadora i de les modali-
tats amb les quals s'expressa aquesta conscieéncia, que
representa la durada, una durada interior. La forma
temporal es confon, s'identifica en I'acte de la creaci6,
amb la durada interior del seu creador: "La musica, en
aquest sentit, fins i tot en les seves formes musical-
ment més pures, és expressio: expressio de la durada
viscuda per la consciéncia". (18)

L'expressio és la unié entre la durada interior 1 el
temps musical. Per tant, la musica és expressiva, és re-
veladora de la forma mateixa en qué es constitueix la
consciéncia. El subjecte dona a concixer els seus ac-
tes més pregons en aquesta expressio immediata que
representa la musica. El music que millor representa
per a Brelet tot aixo és Strawinsky.

Podem observar com Strawinsky condensa en la
Poctica musical les principals idees que atorgaran sen-
tit a la seva musica. De fet, poctica, per a Strawinsky,
significa la manera de "fer musica" i d'organitzar-
la, perque la concep com un art temporal, en el
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qual I'organitzaci6 del temps és fruit de la conscien-
cia del compositor. Podriem parlar, com ell mateix
'anomena, d'un neologisme, crononomia: "Deduei-
x0, doncs, que els elements sonors no constitueixen la
musica sind en organitzar-se, i que aquesta organitza-
Ci6 pressuposa una accié conscient de 'home". (19)
Per al music rus, la musica és una serie d'impulsos
que convergeixen en un punt definit de repos. Les ar-
ticulacions del discurs musical descobteixen una cot-
relacié oculta entre el temps i el joc de la tonalitat. La
tonalitat representa la respiracié de la musica.

El dodecafonisme

Al pol oposat, trobem la construccié d'un nou
tipus de musica que renuncia a la tonalitat i que pro-
posa la construccié de la musica a partir dels dotze
sons 1 del serialisme. L'Escola de Viena, constituida
per Arnold Schoénberg, Anton Webern (1883-1945)
1 Alban Berg (1885-1935), esdevé la maxima repre-
sentant de la "nova musica". Aquesta escola significa
sobretot una esquerda, un trencament amb el passat,
amb la forma, amb una accentuacio del ritme i del
timbre dels instruments. El pas intermedi que cons-
titueix la base del dodecafonisme és I'expressionisme
musical de Schonberg, que representa un pont.

Des de I'ambit de 'estetica, hi ha tres interpreta-
cions que ens ajuden a entendre el dodecafonisme:
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la primera, representada per René Leibowitz (1913-
1972) 11a seva Introduccid a la miisica dels dotze sons, que
considera que només situant-nos en una optica feno-
menologicoexistencial es pot entendre la musica de
Schoénberg, Per a Leibowitz, en tota I'obra d'aquest
music podem veure la reduccié fenomenologica, ja
que en refusar el sistema tonal es troba, for¢osament,
fora de qualsevol contingéncia preestablerta. El que fa
és posar entre parentesi la musica, per trobar-se amb
la seva auteéntica aparici6, amb el seu fenomen, amb
el fenomen sonor en si.

Amb aixo s'acompleix el gran lema d'Edmund
Husserl (1859-1938) de "tornar a les coses mateixes".
Cal depurar la musica per arribar a la seva veritable
idea, al contingut essencial del fenomen. L.a musica ha
de descobrir la seva esséncia, 1'ha de fer aflorar. Des-
prés d'aixo només ens resta "observar' 1 "descriure" el
que es veu, que ¢és l'objectiu de la tasca fenomenolo-
gica que s'encamina i es legitima en I'acompliment de
la intuicié eidética.

LLa nova musica té aquesta pretensio i ho aconse-
gueix constituint un univers sonor gracies a un acte in-
tencional dels dotze sons de I'escala cromatica. L'acte
creatiu es produeix després d'haver efectuat I'elecci6
de la serie original, la qual cosa origina el caracter de
l'obra. Cada serie és un tot especific que confereix a
les melodies i les harmonies una fisonomia peculiar,
pero alhora, abraca tot I'ambit cromatic, adquireix un
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caracter universal, ja que aixila seva esseéncia és similar
ala de qualsevol altre possible s¢rie de dotze sons. Per
a Leibowitz la dodecafonia és una completa conscién-
cia cromatica, en englobar també la dissonancia (fruit
de la polifonia). Aixi, doncs, representa la gran sintesi
de la historia de la musica. Contrariament a aquesta
darrera opinid, Schénberg considera que el dodeca-
fonisme és un métode obert, no un sistema tancat.

Ernest Ansermet (1883-1969) a E/s fonaments de la
misica en la consciencia humana, 1 dins d'aquesta linia fe-
nomenologica, proposa la musica com a manifestacid
de la idea de I'nome. I.a musica té un paper global i
revelador en la consciéncia humana, i la tonalitat és la
seva llei infranquejable.

Schonberg exposa les seves principals reflexions
a Llestil i la idea. E1 compositor ha de situar-se en el
seu moment historic 1 expressar-se ell mateix, mai en
contraposici6 a la seva ¢poca. Davant dels desastres
de la Primera Guerra Mundial cal enfrontar-se a la
realitat de manera valenta, amb un art que expressi el
dessagnament de I'home, un ésser de carn i 0ssos.

Per al pare del dodecafonisme, la idea és el dolor
sota totes les seves formes: les tenebres, el sarcasme...
En l'expressionisme musical, pensem en les obres Pi-
errot Lunaire o Envartung, el dolor que s'expressa és
el dolor abstracte, el del "ser per a la mort", I'ésser
angoixat heideggeria o sartria. El dodecafonisme, en
canvi, descriu el dolor real, malgrat que Schonberg,
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en la seva obra Moses und Aaron, li concedeixi, al final,
un to messianic.

Calen idees noves, no només nous estils, per ex-
pressar la realitat circumdant de I'nhome que és reflex
de la seva epoca. D'aqui que Schoénberg rebutgi gai-
rebé tot el que s'havia erigit com a pilar del passat mu-
sical.

D'altra banda, defineix l'estil com la qualitat de
l'obra, basant-se en les condicions naturals que defi-
neixen qui les realitza. Pero el més important és laidea
que el creador ha volgut fer realitat al llarg de tota la
seva obra. En el fons, la idea és I'essencia de la peca.

El dodecafonisme té una justificacié historica i
teorica del metode compositiu: el sistema tonal clas-
sic no és etern i, segons Schonberg, arrossega la mise-
ria de la seva dissolucié. L'inic cami és el meéto-
de de la composicié amb dotze sons. Es necessaria
l'emancipaci6 de la dissonancia en un moment en que
l'oida ja s'ha acostumat a distingir les consonancies de
les dissonancies. Emancipar-se de la dissonancia sig-
nifica suprimir la base de I'harmonia, que es centrava
en que l'oida havia pogut distingir certs acords com
a dissonants i pretendre'n la resolucié amb una con-
cordanca.

En tot aixo, hi ha implicita una exclusi6 de la mo-
dulacié. Les conseqliencies més notables d'aquesta
nova manera d'entendre la musica comporten el des-
mantellament de I'harmonia tonal i I'abandonament
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d'una forma que garantia I'ordre i la comprensibilitat.
La irrupci6 de la irracionalitat va proveir aquest music
vienes d'infinites possibilitats combinatories.

Cal una comprensibilitat musical que passa per la
formaiperlaidea com a valor unificador de la musica
1 com a expressio de la vida en la seva mobilitat, en la
seva realitat més crua i fidedigna.

Hindemith condemna el dodecafonisme per-
que el considera un llenguatge il'legitim, ja que no
es correspon amb l'organitzacié natural dels sons.
Per a aquest compositor només la musica tonal
té la garantia de comunicabilitat i comprensibilitat.
L'allunyament de la tonalitat es deu a una cerca absur-
da de la llibertat absoluta, representa apostar per un
no-ser, per una perdua total de significat musical.

Webern, en canvi, com a fidel seguidor de
Schonberg, en el llibre Cami cap a la nova miisica inten-
ta recorrer a la tradicié harmonicotonal per justificar
el llenguatge dodecafonic. Precisament, Webern re-
butja les afirmacions de no naturalitat del dodecafo-
nisme de que I'acusa Hindemith. L.a dodecafonia re-
presenta un cami natural de la tonalitat, fonamenta-
da en l'escala diatonica, i és per aquest motiu que és
totalment comprensible: "Que és la musica? La musi-
ca és llenguatge. Un home vol expressar pensaments
amb aquest llenguatge, pero no pensaments que es
deixin traduir en conceptes, siné pensaments musi-
cals. Schénberg va cercar a diversos diccionaris la de-
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finicié: que és un pensament? i no la va trobar. Que
¢és un pensament musical? (xiulant) "Kommt ein 1 ogel
geflogen". Aixo és un pensament musicall L'home no
pot existir més que en l'instant en que s'expressa. La
musica ho fa per mitja d'idees musicals. La compren-
sibilitat és, per damunt de tot, la llei més important.
Hi ha d'haver coherencia. Per aixo calen uns mitjans.
Un d'aquests mitjans va ser durant segles la tonalitat,
concretament des del segle XVII. En temps de Bach
es distingeix entre els modes major i menor. Aquest
estadi havia estat precedit per les tonalitats eclesiasti-
ques, en certa manera set tonalitats, de les quals final-
ment es van conservar els dos modes. De tot aixo es
va derivar un sistema supramodal; el nostre nou sis-
tema de dotze sons". (20)

A partir de Webern, la importancia del timbre, la
investigaci6 dels instruments i la incorporacié del si-
lenci obriran noves vies per a la musica de la segona
meitat del segle XX, concretament el 1947 en els cur-
sos d'estiu per a la nova musica de Darmstadt.

L'altra interpretacié indiscutible de la dodecafo-
nia és la que és dona des del neopositivisme o Cet-
cle de Viena. Per a aquests filosofs, Moritz Schlick,
Rudolf Carnap, Otto Neurath, Hans Hahn o Philipp
Frank —que parteixen de la lectura del Tractatus logico-
philosophicus de Ludwig Wittgenstein (1889-1951)—, la
funcié primordial de la filosofia és una funcié aclari-
dora. Gracies a la logica simbolica, es pot parlar del
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mon i es pot dotar de significat les proposicions que
ens en parlen. Cal trobar un llenguatge que no porti
a confusions, univoc, que no condueixi a contradicci-
ons 1 aix{ es construitra una ciéncia unificada.

Aquesta ciéncia es fonamenta en proposicions
protocol'laries o elementals, que no permeten una ul-
terior composici6 i que s'accepten com a basiques. Es
precisa una delimitacié de 1'ambit de la ciéncia, del que
ho és i del que no ho és, mitjancant el criteri de de-
marcacié. La ciencia s'entén com el conjunt de totes
les proposicions significatives. Cal tenir un criteri que
la certifiqui a partir de la verificacié o la comprovacio,
a partir de les dades de 'experiencia.

El dodecafonisme representa aquest nou llen-
guatge que pretén ser unfvoc i que no es presta a
contradiccions, que significa el que realment té lloc al
mén i, en principi, aboleix qualsevol carrega metafi-
sica 1 es limita clarament a un llenguatge positivista.
Webern vol trobar en la musica les lleis del seu llen-
guatge: esbrinar les seves lleis en relacié amb el sen-
tit de l'oida. El material musical de qué parteix We-
bern és el so com a unitat elemental. L.a musica és
un llenguatge que expressa quelcom de manera clara
per tal de fer-se comprensible i entenedor. Compren-
dre en musica significa distingir els contorns, abas-
tar-la tota, evidenciar la coheréncia entre la forma i el
que s'expressa com a element indispensable per fer-la
comprensible.
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Pero la interpretacié més notable del dodecafo-
nisme és la de Theodor W. Adorno. Aquest filosof de
I'Escola de Frankfurt entén la historia de la humanitat
—des d'un punt de vista marxista— com una dialéctica
racional. Elabora una teoria critica, sota la base d'una
dialéctica negativa, per oposar-se a la societat burgesa,
a la cultura de masses, a la mercantilitzacié de l'art, als
simulacres d'originalitat i per desemmascarar el sense
sentit i denunciar el fetitxisme de les cosificacions.

Seguint el fil d'aquest plantejament, en el procés
consumista té¢ lloc una dissolucié del subjecte en els
objectes. I I'art ha caigut en aquest parany. Com afir-
mava Walter Benjamin (1892-1940) en 'obra L'art en
l'época de la seva reproduibilitat técnica 'art ha arribat a
perdre la seva aura perque se li ha negat que digui res,
¢és una depauperacio, un non-sense. La premissa basica
per recuperar la caiguda de l'art, segons Adorno, es
troba en la inevitable connexié que s'estableix entre
l'art i la realitat; perque I'art, malgrat posseir una au-
tonomia, també és un fet social, sobretot per la seva
oposici6 a la societat, pel seu paper de denunciant. La
musica i la societat han d'estar en un dialeg constant
per posar en relleu les fractures internes del pensa-
ment i de la realitat.

L'analisi que fa Adorno de I'art i de la masica es
troba en moltes de les seves obres, entre les quals des-
taquen Teoria estética, Introduccid a la sociologia de la miisi-
ca, Prismes i Filosofia de la nova miisica.
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La principal via que té 'artista és 'afllament, el
silenci, perque només aixi pot conservar en la seva
obra el caracter de veritat o, si més no, el testimo-
ni de I'angoixa que pateix I'home contemporani. El
compositor 1 l'escola que fan l'autentica funcié que
ha de tenir la musica sén Schénberg i I'Escola de Vi-
ena perque posen en questié la possibilitat mateixa
de l'expressié musical, la negacié radical organitzada,
perqué obren una esquerda entre la musica i el public
1, per tant, son fonamentalment critics 1 negatius. La
"nova musica'" s'ha d'escoltar de manera diferent, amb
una actitud estética i intel-lectual diferent.

La tasca de 'esteta de la musica, del socioleg, és
determinar quines funcions assumeix la musica en les
diferents societats. L.a musica pot assumir una fun-
ci6 estimulant dins la societat, pot denunciar la crisi
1la falsedat vigents en les relacions humanes, només
aixi evitara convertir-se en mercaderia, perdre el seu
caracter de veritat.

Els reptes de la nova musica s6n descobrir quina
ha de ser la musica de la societat que la conté i crear
uns nous patrons per poder manifestar els canvis so-
cials, els seus processos, en una societat que viu en la
fragmentacio i el progrés. El music no pot refugiar-se
en el sistema tonal, ni en la consonancia sin6 en quel-
com nou, la dodecafonia, el serialisme i la dissonan-
cia. Aquesta darrera espanta I'home, segons Adorno,
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perque parla de la seva propia condici6 i per aixo li
és insuportable.

La nova musica manifesta l'eternitat del segon, no
del conjunt. S'ha passat a l'atomitzacié i la fragmenta-
ci6 de l'expressiéo musical, com també s'experimenta
aquesta estratificacio 1 fragmentaci6 atomitzada en el
subjecte psicologic i en la societat capitalista.

Schonberg comenca a reflectir aquestes idees en
Obres per a piano op. 11 1 Cangons sobre textos de George.
A partir d'aqui seguira un cami gradual que portara
la musica a la negaci6 de l'aparenca i el joc, al conei-
xement de 'esséncia de la musica i, alhora, al conei-
xement de la societat i a la soledat de I'individu (com
a Die Gliickliche Hand). Per a aconseguir aquesta fita,
forma i contingut s'han de fondre. El subjecte de la
nova musica ¢s el subjecte real, que es troba aillat.

La dissonancia reflecteix aquest aillament i ator-
ga a cada so la seva autonomia, cosa que no perme-
tia la tonalitat i la consonancia. Només en I'obra frag-
mentaria que renuncia a ella mateixa s'allibera el con-
tingut critic: la musica com a denuncia i com a ne-
gaci6 de l'opressié de la realitat. La nova musica ne-
ga als olents la possibilitat de refugiar-se de la realitat
inaguantable. Per Adorno: "a aixo se sacrifica la nova
musica. Ha pres en ella totes les tenebres i les culpes
del mon. Tota la seva felicitat rau en reconéixer la in-
felicitat: tota la seva bellesa, en negar-se a l'aparenca
del que és bell. Ningu no vol tenir-hi res a veure, ni
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els individus ni els collectius. Ella expira sense que se
la senti, sense eco. (...) A aquesta darrera experiencia,
per la qual la musica mecanica passa a cada hora, ten-
deix espontaniament la nova musica: a I'oblit absolut.
Ella és el veritable missatge de I'ampolla". (21)

Contrariament, la musica de Strawinsky, en vo-
ler restituir-li el caracter obligatori mitjangant pro-
cediments estilistics i reconstruir-se sobre I'eix de
l'autenticitat, evita el dialeg, refusa tota intencié i tot
significat i es limita a estimular moviments corporis.
Es una musica que renuncia a la societat, l'anul‘la, la
ignora, es redueix a un aspecte fisic, per aixo la dansa
¢és tan important.

Adorno critica Strawinsky i La consagracid de la pri-
mavera perque aquesta obra representa, indiscutible-
ment, una involucié del llenguatge musical, un empo-
briment dels procediments, una ruina de la tecnica.
En ell, modernitat i arcaisme sén el mateix, per aixo
retorna a l'estadi mitologic, nega el progrés —substi-
tuint-lo per la repeticié— i anul'la el subjecte. El que
pretén és esborrar la historia i evitar la reflexio, la criti-
ca, sense comprometre's amb la historia i amb I'home.
Per a Adorno, només la musica que protesta i denun-
cia és una musica autentica i la musica dodecafonica
manifesta aquesta autenticitat.
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Les musiques de Darmstadt

El 1947 tenen lloc a Darmstadt uns cursos de
musica que obriran el cami del que seran les "noves
musiques", la musica concreta, la musica electronica,
la musica electroacustica —resultat de les dues anteri-
ors—, la musica aleatoria, etc., unes mu51ques que, par-
tint especialment de Berg 1 Webern seguiran camins
divergents. Pierre Boulez publica el 1952 un text titu-
lat "Schénberg ha mort" i més tard el 1954 un altre
que pren per titol "Incipit", és a dir, comencament, on
es palesa aquest viratge de la musica "experimental" i
els motius que I'han portat fins aqui.

La musica concreta implica no considerar la ma-
sica com a llenguatge siné com a joc. Obté les se-
ves fitxes, els seus elements, de la cosa menys per-
vertida que existeix: la naturalesa (d'aqui que s'imiti el
desglossament d'una gota d'aigua, per exemple). L'eix
central és el temps, millor dit, el microtemps. Pier-
re Schaeffer a Tractat dels objectes musicals desenvolu-
pa tot el que aquesta musica representa i manifesta
una de les idees fonamentals, que es podria resumir
aix{: l]a musica és I'nome descrit en el llenguatge de les
coses: "Els objectes sonors i les estructures musicals,
quan sén autentics, ja no tenen la missié d'informar;
s'aparten del mén descriptiu, amb una mena de pu-
dot, per patlar millor als sentits, a l'esperit, al cor i a
I'ésser sencer, d'ell mateix. S'estableix aixi la simetria
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dels llenguatges. Es I'nome descrit en el llenguatge de
les coses". (22)

El music ha de recollir el concret sonor de qual-
sevol lloc i abstreure'n els valors musicals que conté
en potencia. Mai no deixem de sentir perque el mén
és sorollos, fins i tot el silenci és sonot. El so ésihade
ser viu perque s'extreu dels objectes sonors que viuen
en el moén, el moén exterior. Es parteix de la natura-
lesa, dels seus sons; els sorolls es manipulen, es mo-
difiquen, es sintetitzen i s'obté l'artificialitat musical.
Aix0 és el que fan Luciano Berio, per exemple, en el
seu Homenatge a Joyce o Pierre Henry en Variacions per
una porta i un sospir.

La musica concreta, en ocupart I'espai del possible
factible, va suposar tornar a aprendre a escoltar per-
que la materialitat existent, tota ella, passa a ser consi-
derada com a sonora, com a musica. En aquesta con-
cepcib s'experimenta una dissolucié gradual del sub-
jecte a favor d'un objectualisme recalcitrant. Es caca el
so, se l'atrapa i, després, I'nome, amb les maquines, el
manipula —amb acceleracions, talls de banda, filtres...—
al "laboratori de sons". Tot aixd amarat de surrealis-
me, en molts casos.

Una cosa semblant passa amb el que sera la mu-
sica electronica, com descriu Herbet Eimert (1897-
1972) —el director del primer estudi de la WDR a
Colonia— a Que és la miisica electronica? aquest tipus de
musica no grava so exterior sind que el genera amb
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maquines i el manipula després al laboratori. La seva
estetica és fonamentalment cientifica i basada en el
principi serial, el serialisme integral. Una bona mos-
tra dels seus resultats és la que encara continua sent
la principal obra de musica electronica, Gesang der Jiin-
gliche de Karlheinz Stockhausen (1928) (tot 1 que feta
amb un procediment de musica concreta, generava la
veu d'un nen sotmesa a maltiples manipulacions).

La musica electronica, en desenvolupar-se en es-
tudis de radio, va plantejar el repte de la seva difusio
com a musica aplicada. El problema es manifestava
en els concerts, ja que en suprimir l'interpret, gene-
rava un cert malestar en l'oient. L'evolucié d'aquest
tipus de musica esta intimament associada als can-
vis tecnologics i a les noves tecnologies. Aixi, doncs,
l'aparici6 del sintetitzador va canviar en un determi-
nat moment el cami de la musica ila de l'ordinador la
va transformar radicalment. Les técniques sofistica-
des de l'ordinador i I'electronica s'han desenvolupat,
de manera considerable, en laboratoris com I'TRCAM
de Parfs.

La musica aleatoria —la maxima culminacié de la
qual es produeix els anys seixanta— va facilitar una sor-
tida al serialisme integral proposant clarament una in-
determinacio, la introduccié d'elements de 'atzar, la
recuperaci6 del paper de l'interpret i la seva responsa-
bilitat, el protagonisme del silenci i la participaci6 de
l'espai. A partir d'aquestes premisses —el principal mu-
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sic que les representa és John Cage, amb el llibre S7/enc:
ila seva paradigmatica composicié 433" — s'obrira la
reflexi6 estetica del que s'ha anomenat I"'obra obet-
ta'.

La introduccié d'elements atzarosos, en petita o
gran mesura, juntament amb la utilitzacié de 'espai,
han motivat durant el segle XX grans canvis en la
gestaci6 i la recepcié de la musica. La informati-
ca musical, ]a musica estocastica o les inspiracions
de l'arquitectura, com en el cas de lannis Xenaquis
(1922-2001), han obert noves possibilitats no només
a la musica siné a la estética musical.

91



92



UNA ESTETICA MUSICAL, AVUI

La gosadia que mostra el titol d'aquest darrer
capitol s'hauria d'interpretar només com una aproxi-
maci6 a les finestres que es poden obrir avui des de
l'estetica de la musica. Tampoc s'ha d'entendre de ma-
nera literal i pensar que només hi ha una estetica, sind
al contrari, ja que hi ha moltes combinacions possi-
bles d'una disciplina que es nodreix de moltes altres i
que, per aquest motiu, se'ns presenta tan rica. La ve-
ritat —alétheia, en el seu sentit originari grec— compor-
ta un descobriment; el nostre petit proposit és treure
un vel per intentar veure alguna cosa més, encara que
no sigui la totalitat del que representa, ni la veritat del
que pretén ser.

En primer lloc, el tret distintiu de 'estética mu-
sical és la seva interdisciplinarietat, el fet que es pu-
gui orientar des d'una optica filosofica, sociologica,
etnologica, semiologica, historica, o a partir de la sim-
biosi d'alguns d'aquests ambits. Cada disciplina que
ajuda l'estetica a construir el seu llenguatge la fa par-
ticulat.

Cal dir, pero, que el nucli central de la reflexié
estética musical és entendre 1 fer comprensible la mu-
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sica, el fet musical, en la seva maxima amplitud. Com
molt bé deia Adorno, I'estética neix precisament en
els limits de 'obra. En les seves fronteres, trobem el
que la constitueix realment. Molts sén els factors que
s'involucren en la musica, des de factors humans que
vinculen el compositor, l'interpret o l'oient, que en
marquen una perspectiva, fins a factors contextuals,
com les convulsions que es viuen en determinades
¢poques, les funcions que se li atorguen a la musica o
la finalitat que té, que en marquen unes altres.

La musica és un text que es deriva d'un con-
text, que l'afirma o el nega i amb el qual interaccio-
na. L'estetica musical no pot defugir de l'eix central
del temps, tant el temps extern que representa el que
és cultural o historic, com el temps intern que atorga
significat a la mateixa experiencia interior de I'home;
la historia de la musica es fa del tot necessaria, com
també es fa necessaria la filosofia com a eina de re-
flexio.

Per tant, avui podem fer una estctica musical,
sempre que puguem interpretar I'obra musical, la ma-
sica, a partir dels significats i la dimensié semantica
que si li reconeix en cada moment, en cada corrent,
en cada pensador, en el gran context que comporta la
historia. Com bé comenta l'esteta Carl Dahlhaus: "El
sistema de l'estetica és la seva historia. Una historia en
la qual es compenetren les idees i les experiencies del
seu origen heterogeni". (23)
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Al llarg dels capitols hem abordat les principals
questions que s6n objecte de la reflexié estética. Si
prestem atenci6 al tema de l'expressivitat o al predo-
mini de la musica vocal al llarg dels segles veurem que
hi ha constants que es repeteixen, tot 1 que es definei-
xen amb tonalitats semantiques diferents. Els filosof
de la musica, l'esteta, ha de trobar les diferéncies o els
punts en comu per avangar en el coneixement de tot
el que implica el fet musical. El viatge que ens proposa
l'estetica és un viatge transversal i iniciatic, que mol-
tes vegades només es pot recorrer canviant de male-
ta en cada estaci6. Una maleta plena d'uns continguts
especifics que cal tenir presents per fer aflorar el que
és essencial, existencial i accidental en la musica.

Un dels matisos que exposavem en el primer
capitol era el fet que l'estética neix en un moment,
el segle XVIII, en que els limits del que és racional
exigeixen trobar un nou espai a la reflexié al voltant
de l'art. D'aqui que el naixement de l'estética estigui
vinculat al coneixement de certeses o sensacions que
no estan subjectes a l'ordre de la logica, de la raciona-
litat. Es per aixd que a aquesta nova disciplina se la
qualifica de gnoseologia inferior en associar-se al fruit
dels sentits i la percepcio.

Anys més tard, el context positivista va fomentar
que la disciplina intentés acotar el seu ambit d'estudi
per fer-lo més objectiu, més objectivable i més cienti-
fic. Tot aixd va motivar el naixement de disciplines
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paral-leles a l'estetica de la musica: la sociologia de la
musica, la psicologia de la musica, etc., la qual cosa ha
potenciat una interdisciplinarietat indiscutible.

Durant més de dos segles, els diferents sistemes
filosofics, les diferents aportacions dels pensadors,
han motivat argumentacions sobre el fenomen mu-
sical, centrat principalment en 1'anomenada "musica
culta" o "musica seria". Avui dia, les tecnologies han
fet possible la difusié musical d'una manera inconce-
bible durant el segle XIX. A causa de la seva ubiquitat
il'aparici6 de les composicions musicals que es gene-
ren a partir d'aquesta, la musica esta present en molts
ambits 1 contextos, tant de la vida quotidiana, com la
que pot envair al consumidor passejant per uns grans
magatzems, o en la vida cultural i artistica, protago-
nitzada, per exemple, per l'assistencia a performances
o instal'lacions en diferents sales o museus.

Per tot aixo el que s'imposa és l'obertura a dife-
rents maneres de pensar i a diferents estils de vida, en
una reflexié poliedrica, una reflexié que ha d'entendre
que la musica es presenta des de perspectives ontolo-
giques diferents. L'intent d'alguns teorics per cons-
truir una estetica, per exemple, de la musica popular,
ha ajudat a ampliar els punts cardinals a partir dels
quals se solia analitzar la musica. L'important és la in-
tencionalitat a 'hora d'estudiar la musica, I'obra mu-
sical.
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Dotar el discurs musical de sentit, de cap o de
molts, hauria de ser la tasca fonamental d'aquesta dis-
ciplina, tant si es parteix d'un punt de vista filosofic
com de qualsevol altre.

La complexitat i el parany, alhora, és delimitar
l'objecte com a tal a fi que la reflexié ens ajudi a en-
tendre i acotar el discurs a partir del qual bastim el fet
musical.
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