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La musica comenca
on s’acaba el llenguatge

E.T.A. Hoffmann, escriptor, pintor i music alemany

Mai trenquis el silenci si no és per millorar-lo

Ludwig van Beethoven, compositor i masic alemany






Introduccio

L’objectiu principal d’aquesta recerca €s presente descripcié contrastada
de les funcions, usos i estils de la musica ilehsi en els espots electorals. La
nostra fita és, doncs, esbrinar quines formulastetielacio entre la imatge, la
musica i el silenci sén les més habituals, quipestacions funcionals realitza
cada element i observar si seria possible, o muessatitzar i mostrar aquests

patrons de relacions en forma de models.

El metode de treball esta basat en una analistaigingut i la narrativa de la
musica, el silenci i la imatge, tot prenent comoaaiments metodologics les
aportacions de Lluis i FalcG, amb els seus paramettanalisi de la banda
sonora musicd) i el protocol per a I'analisi del silenci audisual usat en

recerques anterigrsL’analisi es realitza a partir d’'un centenar ignifespots

L LLUIS i FALCO: 1995, p. 169-186.
2 TORRAS: 2007.
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electorals, triats a [I'atzar, amb ['Unic requisie doertanyer a regims

democratics.

Aquest treball doctoral neix motivat per una preagugeneral, situada en un
transfons comu de tota la investigacié: com conmautacmusica. Per la nostra
trajectoria formativa i professional ens interessamusica com a materia
expressiva, com a element comunicatiu i com a factndicionant i

modulador d’'un missatge audiovisual. Ens pregungein €s el mecanisme
gue empra la musica per ser portadora d’'una expites®mocional, quina és
I'aportacié que realitza la musica en la percepcidterpretacié d’'una obra

audiovisual.

Aquesta inspiraci6 i curiositat musical, embrioaadie la present recerca, es
veu corroborada per la preeminéncia i absolutatpssié en la societat actual
de les diverses formes i formats de la comunicagdovisual. La modalitat de
comunicacié quasi hegemonica avui en dia, I'audigai, combina com el seu
nom indica audio i elements visuals, tot i que,gralaquesta obvietat, sovint
académicament i professional ens oblidem de larpkativa als codis acustics.

La tesi planteja una visié holistica de I'audioakwon la interpretacio i analisi
no és possible i no té sentit si no es realitzéodma conjunta amb els codis
acustics i els visuals: amb la musica, la paragls, sorolls, els efectes
especials, el silenci i les imatges simultaniamém@m nostra la dita del
productor i director George Lucas qui expressava eu una pel-licula, la

musica compta almenys un 50%.

Al mateix temps, en el terreny de la publicitatoncretament dels espots
electorals, s’'incrementa constantment I'apel-laci@motivitat, a un missatge
emotiu, com a mitja per persuadir el public recepta musica té també una
participacidé destacada en aquest ambit de la caacidi emotiva, ja que, per
la seva natura acustica, amb una forta ambigUitzdrica de referents iconics
clars, 'emocio mitjancant elements intramusicasErecurs meés habitual en
la comunicacié musical (HERRERA: 2009, p.33).
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D’aquesta ubicacié de la musica com a elementviaaiiei conductor de la
nostra investigacio, ens plantegem, com a punt a#idp, també altres
premisses. Una és que el silenci forma part detgzrale comunicacio i de la
musica. El silenci absolut no existeix i, en elteahaudiovisual experimentem
mitjancant una combinacio de parametres psicoasistia sensacio de silenci.
Per referir-nos a aquesta sensacié de silenci ddiea un context multicodi
audiovisual emprem la denominaclenci audiovisudl La sensacié de
silenci, doncs, mereix també una atencié espeaialanoment d’analitzar i
entendre les relacions entre la banda sonoranagé, amb un protagonisme

clar de la musica.

Un segon suposit que mantenim al llarg de la ingasid €s que la musica
comunica sempre, com a minim, a un nivell basitralesmissié de pulsacions
i tons relacionats amb un estadi instintiu de stpéncia de 'home com a
animal (LABRADA: 2009, p.23-25). Si la mausica tévelises esferes o
estrategies de comunicacié —connotacio, elemetrsnnsicals, etc.—, entenem
que la condicié de comunicacid artistica, d’art,uéa evolucid i un afegit
posterior, fruit d'una elaboracié experta i intem@da. Abans que art, pero,
sempre és musica, premissa que ens permet entmrdra matéria expressiva

musical elements de la quotidianitat com ara xsubeeéntonacions melodiques.

En tercer lloc, considerem que tant la musica canmsdnsacié de silenci
influeixen i modifiquen la interpretacié d’un prazte audiovisual. Es a dir,
gue com a codis diferenciats, la musica i el silandiovisual tenen també un
paper en la significacié i valoracio final que uatada pugui fer del missatge

politic d'un espot electoral.

Mitjancant aquest treball, traslladem aquestesi@tgds extretes d’'un ambit
intrinsicament musical al context dels espots etats. La tria d’aquest format

respon a dues consideracions principajsta investigacié de la musica i el

% El terme, per tant, no vol expressar de cap denkseres que el silenci es pugui veure o
escoltar; I'adjectitaudiovisualemmarca la sensacio de silenci en un producteebnc

* Josep Lluis i Falcé distingeix entre Banda Sononahi tenen cabuda tots els codis acustics
de l'audiovisual (musica, llenguatge oral, sorofifectes especial i silenci), i Banda Sonora
Musical, referida exclusivament a la musica (LLWBALCO: 1995, p. 170).
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silenci en productes de persuasié electoral ésvadua, original i pot aportar
noves vies de recerca respecte del paper dels aoaksics en el convenciment

i la mobilitzacié dels ciutadans)i els espots electorals representen el vincle
meés definit i concret entre el sistema democr&jicasentatiu i la comunicacio

audiovisual, ambdds elements protagonistes i predorts en la nostra epoca.

El nostre interés per la politica, aprofundit italt amb un master en Ciéncies
Politiques i Socials, rau en la visio antropologisaciologica del terme, com a
mitja d’interrelacido entre els components d'unaistat, com a element
d’organitzacié i pauta del comportament individuatol-lectiu, i, també

politica, com a ideologia o forma d’entendre | ahre la vida i la seva
disposicio social. Bo i entenent que la musica@sat intimament relacionada
amb les formes d’organitzacié social i culturabbem apassionant i molt
interessant incloure aquesta primera connexié digx@ressio musical i la

persuasio politica.

Per tant, la definicidé del nostre objecte d’estatn les relacions entre musica,
silenci i imatge en els espots electorals impliger, forca, un marc teoric

multidisciplinar. La recerca requereix un contestre els postulats basics de
la comunicacio audiovisual, de la musica, de lalipét, de la comunicacio

politica i de les teories elementals de teoriatigali El producte que analitzem,
I'espot electoral, és central en els nostres tenspsietat i, per tant, necessita
de la contribuci6 de diferents camps de coneixempenpoder realitzar-ne una

aproximacio.

La investigacid, perd, s’ubica plenament en la aoicacié audiovisual.
Aquest no és un treball de publicitat, comunicaxciéoria politica, encara que
pot realitzar aportacions en aquests i en d’aétrebits. La pregunta que guia la
recerca —quins son els usos de la muasica i ekcsidgnels espots electorals?— és
relativa Unicament al llenguatge audiovisual i @ wmalisi semiodtica i de

contingut d’aquest format de publicitat politica.
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En aquest treball, ens plantegem com a objectiugergks el disseny i
ratificaci6 d’'un métode per a analitzar la musical isilenci en un entorn
audiovisual; establir els parametres basics delkcid entre banda sonora i
imatge; classificar les principals funcions i tipgies de silenci i musica en un
producte audiovisual; proposar uns models que agrupsintetitzin els
parametres anteriors, i explicar detalladamentdeacteristiques de la musica i

el silenci audiovisual en els espots electorals.

El metode que emprem és I'analisi de contingutriatau fent servir el sistema
plantejat per Lluis i Falco per a la relacié ef@enda Sonora Musical i imatge,
el protocol que ja vam testar en la nostra tesimag I'analisi del silenci
audiovisual, i incloent-hi una referéncia a les cions de la mdusica,
compilades per Teresa Fraile. Aquest conjunt derpetres s’observen i
s’'analitzen per a cadascun dels 150 espots electquee formen la nostra
mostra, espots que pertanyen a epoques diferesgsdgdI’aparicio del format

fins als nostres dies) i a espais sociopolitichtawmariats.

Per tant, aquest treball aporta una descripciéeselsrestils de musica i silenci
qgue s'utilitzen en la persuasio electoral, les nitata de formes narratives i

com s’integren en el discurs global de I'espot teled. La radiografia de la

mausica i el silenci en els espots electorals quepmesenta en aquesta
investigacié mostra ejuéi el comi apunta algumper quéerespecte la tematica
gue treballem.

La principal contribuci6 d'aguesta investigacid ésl'una banda,
I'experimentacio i confirmacié d’'un métode d’anéligue inclou el silenci
audiovisual i un protagonisme de la muasica en ejuct del producte, i, d’altra
banda, la presentacio d'una tendencia general dendaica i el silenci
audiovisual en els espots electorals. Aquest treloal mostra qué succeeix en

el llenguatge audiovisual de la publicitat politieapecte la musica i el silenci.

Per tant, el present treball marca uns models &eidei unes conclusions

inicials que han de servir de base per a propevesiigacions en aquest camp.



28

Entenem aquest treball com una fase preliminar pliotot necessaria i
indispensable i, per tant, important. Més endavéntnostra voluntat sera

ampliar la recerca en aquest espai de coneixerewkefinit i delimitat.

D’entrada, un tema pendent i proper, és la relamnre la musica i

I'argumentacié mitjancant estructures filosofiqukesretoriques. Agquest tema
queda apuntat en les bases conceptuals que hetgjaiarireballat en aquesta
investigacid. Altres vies d’expansio d’aquesta stigacio son l'estudi de la
relaci6 entre musica i silenci audiovisual en efpots electorals bo i
comparant el seu origen sociocultural i, fins i tattendencia politica de la
formacio que els edita: analitzar si hi ha semi#ancdiferéncies o patrons
caracteristics en la musica i el silenci empratslsrespots electorals d’Asia o

Africa, i els editats per partits conservadorsgpessistes, nacionalistes, etc.

La tesi s’estructura en tres parts ben diferensiadéna primera part
d’introduccio contextual, on trobem el dissenya@lestigacio; el marc teoric
que hem explorat; i un desenvolupament de les ipats idees, teories i
conceptes relatius al nostre objecte i camp d’estirth segona part en la qual
plantegem i expliquem el nostre métode d’analisin tercera part en que
exposem els resultats obtinguts amb el metode kisamaniciem un debat
teoric tot posant en relacid aquests resultatstedaia abans presentada. En

ualtim lloc, exposem les conclusions obtingudes.



‘El genere huma té,
per saber conduir-se,
I'art i el raonament’

Aristotil, filosof grec

‘El silenci és un gran art per a la conversa’

William Hazlitt, literat angles






CAPITOL 1

Disseny de la investigacio

En aquest capitol s’explica quin disseny conceptoatodologic s’ha atorgat
a aquesta investigacio. En definitiva, s’explidégplanificacio cientifica de la
recerca. Amb aquesta finalitat, es presenten icgsenten la pregunta de
recerca principal i les questions secundaries @ue deriven; els objectius
cientifics i acadéemics de la investigacio i laeedincia del treball proposat.
També, posteriorment, es realitza una propostapdtesis i s’explica la

metodologia, a trets generals, que s’emprara jpditzar la investigacio.

1.1.Tema

El tema general de la investigacio és la reladiéties-narrativa de la musica i

el silenci audiovisudlamb les imatges i altres codis expressius en @&usi

® El terme ‘silenci’ porta a confusions, ja que i@rgi absolut no existeix. Normalment quan
parlem desilencisen el marc de l'audiovisual ens referim a la peecae psicoacustica d’'una
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producte audiovisual. L'ambit de la investigaci6 é& Comunicacid
Audiovisual, especificament, l'apartat d’analisi estética dels productes

audiovisuals.

El tema més especific d’aquest treball se centraaguestes esmentades
relacions estetico-narratives de la musica i eénsil amb altres codis
audiovisuals en el marc dels espots electoralsoanret, i de la comunicacié

persuasiva, en general.

1.2.Plantejament del problema de coneixement

Avui en dia, resulta indiscutible la connivéncia &nsi d’'una societat de la
informacié, on la comunicacio i la informacié séatéries primeres valuoSes
Dins de la multiplicitat de mitjans de comunicacide fonts d’informacio,
també és constatable el predomini de la televigilh @ mitja central |
hegemonic en I'entreteniment i la informacié de pablacié. Aquest fet,
I’'hnegemonia del mitja televisiu provoca conseguemtiriadquisicié del paper
protagonista en la informacié politica per partsdespots electorals en les
campanyes electorals, productes que mostren E\seeulacio directe amb

una cultura audiovisual i amb el llenguatge delevisid.

Paral-lelament, s’observa un creixent Us de lestgesai la musica en
I'evocacié d’emocions durant els espots electdradé que s’ha anomenat,
I'emocionalitzacié dels espots electorals. Aquesiadéncia emocional ha
coincidit amb el reconeixement i la investigacidreola importancia de les

emocions a I'hora de prendre decisiynmfluéncia cientificament corroborada

sensacié de silenciprovocada per una variacié dels parametres pdistias. Tanmateix,
I'expressié ‘silenci audiovisual’ pretén evocar asgia sensacié de silencen un marc
audiovisual i defugir la concepcié d'un silenci thste absolut. Al llarg d’aquesta investigacié
emprarem, doncs, el terme ‘silenci audiovisual’ pferir-nos, tal i com hem expressat, a la
sensaci6 psicoacustica de sileeci audiovisionar un producte audiovisual.

® CAPDEVILA: 2002, p.11.

"HOLTZ-BACHA; LEE: 1995, p.207; BRADER: 2006, p.19.

8 BRADER: 2006, p.4; BRADER: 2005, p.388.

® SCHWARZ: 2000, p.433 i 436.
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des de la psicologia i altres disciplines. Igualmetaprecia que existeix una
clara influencia del mitja i del format audiovisuah la persuasié de
I'espectadol’, és a dir, que la televisié i els espots, respactent, també

juguen un paper rellevant marcant les condicioles icaracteristiques de la

persuasio.

Per altra banda, s’ha teoritzat abundantment dabirecapacitat de la musica
de comunicar elements racionals i concrets peraseixa i, en canvi, la seva
gran potencialitat per expressar emocions gendradbstractes, essent
generalment expressitfa L'ambiguitat del silenci, dependent del context
audiovisual, també el situa en un marc expressnergé i condicionat per la

seva interrelacié amb els codis expressius delystecaudiovisual.

La pregunta general que ens motiva aquesta sittemi@a €s quina influencia
tenen la musica i el silenci en la persuasido quenda terme els espots
electorals. Tanmateix, essent aquesta una pregentaneixement general, en
aguesta investigacio s’han de resoldre aspectess préefinitoris de la relacio
exposada, abans de poder parlanflliéencia sobre un efecte, com és la
persuasio. Aixi, la pregunta se centra en quinia éslacio que existeix —que
habitualment s’empraentre la musica i el silenci i els altres codidiavisuals
en els espots electorals. Aquesta relacié perdagpeguntem es concretara en
la pregunta de recerca en I'ambit estrictamenttiestenarratiu, deixant de
banda, doncs, les implicacions semantiques o atsignificatius i d’analisis
del missatge politic —del discuren relacié a la musica i al silenci audiovisual

per a futures investigacions.

1 CAPDEVILA: 2002, p.208.
X MEYER: 2001, p. 54 i 60; RADIGALES: 2002, p.74.
12 SERAFINE: 1988, p.14.
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1.3. Plantejament inicial
D’aquesta manera, de la concrecidé de la preguntargede coneixement,
formulem en I'ambit especific de I'estetica i lama&id audiovisual la seglent

pregunta de partenca que constituira la base délenplantejament inicial:

Quins soén els principals usos de la musica i el esiici en els espots
electorals de les formacions politiques en contextale democracia?

Aquesta pregunta emmarca i guia la investigacioptegunta ja delimita el
producte, I'espot electoral audiovisual, i el comtsociopolitic, els régims
democratics. Alhora, centra I'atencio en els usotadnusica i el silenci com a
objecte d’estudi. D’aquesta pregunta inicial, pex@n deriven altres de més
especifiques que van concretant aspectes o fasedaqrecerca ha d'anar

assolint.

Un dels principals motius de la diversificacio de gregunta de partenca
principal és les accepcions del terus®sen el context audiovisual. En aquesta
investigacié es pretén indicar les tipologies ilgsle musica i de silenci
audiovisual, les funcions de la musica i el sileaadiovisual, la ubicacio
estructural i narrativa de la musica i el silengdiavisual en el conjunt del
producte audiovisual i, finalment, les caractegists i connotacions d’aquests
estils, funcions i ubicacions. Aquestes eixos nrarcda formulacié de les
preguntes de recerca secundaries. Aquestes pregaateindaries son les

seguents:

- Quin és el metode d’analisi més apropiat per eatud musica i el
silenci en els espots electorals?

- Quines tipologies musicals s’empren en els espetsogals?

- Quins tipus de silenci s’empren en els espots @laist?

- Quines funcions desenvolupa la musica en el disaudsovisual dels
espots electorals?

- Quines funcions desenvolupa el silenci en el ds@udiovisual dels
espots electorals?

- Quina és la ubicaci6 narrativa de la musica eegots electorals?
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Quina és la ubicacié narrativa del silenci en sfsoés electorals?
Quina és la valoracié estetica de la musica ilehsi en els espots
electorals?

Es poden establir uns models de relacions de laceniigl silenci amb

els altres codis audiovisuals en els espots ekdsfor

La resposta a aquestes preguntes ha de sorgir dnabsi empirica de

continguts i de la sintesi i classificacio delsuteegs. Aquesta analisi anira

conformant uns patrons habituals que es podenretcmin a models de

relacions o estructures de la musica i el silemd @l conjunt audiovisual en el

marc dels espots electorals.

1.4. Objectius de la investigacio

Aquest treball, atenent 'orientacié del plantejaimicial i del marc teodric

(vegeu capitol 2. Marc teoric), es planteja elediijs seglients:

a)

b)

d)

Establir un métode eficient, amb els correspongragcols universals,
per analitzar els usos i relacions de la musidailenci audiovisual en

el marc d’'un producte audiovisual de comunicaciGysiva.

Establir els parametres basics per definir la @lantre musica i

silenci audiovisual amb el conjunt de I'espot edeak

Classificar les principals tipologies, funcionshicacions narratives de
la musicai el silenci audiovisual dels espotstelals.

Sintetitzar i agrupar els parametres anteriorsolftigia, funcions,
ubicacions narratives) en uns models representdaules relacions i

usos de la musica i el silenci audiovisual en gjpts electorals.
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e) Analitzar la funcié estética de la musica i el silieaudiovisual en els
espots electorals.

Els objectius de la investigacié deriven directamda les preguntes de
partenca que s’han plantejat per a aquest trelbalisoliment i la resolucio
dels objectius de la investigacié tal i com harate$brmulats representen

possibles respostes a les preguntes de coneixéonenidades anteriorment.

1.5. Definicié de I'objecte d’estudi

La investigacié té en compte el context sociopglipero esta plenament
focalitzada en una analisi narrativa i esteticaabasen els materials
audiovisuals que presenten i transmeten el digmoiigc. Tot i que indaguem
els criteris, els objectius, les expectatives mlatodologia de seleccio dels
components d’aquest material audiovisual, el ppacitreball de recerca
continua recaient en la trama narrativa i estetleds espots electorals.
L’estudi, per tant, es realitza sobre un video igithti politic i sobre el seu
significat, en certa manera, aillant el productesda cadena de I'esquema de

comunicacio en I'esglad del missatge.

L'objecte d’estudi son, en general, tots els eldseonstituents de la banda
sonora —muasica, veu, soroll, silenci i efectes @gjpe-, aixi com les tecniques
narratives i de realitzacio incloses en els esméxtorals audiovisuals.
Especificament, la investigacio se centra en laical<! silenci audiovisual —
components destacats de la nostra recerca—, pes andgradament, la
investigacié s’interessa pels usos i relacions aemlusica i el silenci

audiovisual amb el conjunt de I'espot electoral.

El nostre objecte d’estudi és, per tant:

Els usos i les relacions que es poden establir emtia musica i el silenci
audiovisual amb la resta de codis audiovisuals, dixcom amb les
técniques narratives i de realitzacio incloses erseespots audiovisuals,
els quals son emprats per les formacions politiqueeer tal de difondre i
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fomentar el seu missatge politic durant la campany&lectoral en un
context democratic®,

L’objecte d’estudi se centra en una vinculacié,uea relacid. El seu estudi
necessita, per tant, dues parts: per una bandadean el silenci audiovisual; i
per laltra, el conjunt del producte audiovisual. rAateix temps, I'objecte
d’estudi, tal i com I’hem definit, no acota un eispeografic (els espots poden
tenir qualsevol origen), pero si un espai socioipdléls espots han de provenir
d’'un context democratic) i funcional (han de sqroés emprats en processos
electoral$?). Ja que estudiem la relaci6 visual-acustica en us d@persuasio
politica, les diferéncies d’'un entorn social ambime democratic o bé amb
regim autoritari podrien afegir moltes meés variabtpie tan sols crearien
confusi6 en la delimitaci6 i definici6 dels modelsle relacio
musica/silenci/imatge que cerquem. Per tant, ésatoent delimitar I'analisi
als espots electorals produits i emesos en costedémocratics; aquest
component democratic contextual extern a l'objedfestudi eliminara
possibles variacions inesperades i facilitara laesi i I'extraccié d’unes
conclusions globals.

Concretant el corpus de materials del qual extrauf®ebjecte d’estudi,
especificat en elements concrets, la definiciécdgbus seria:

Els espots electorals emprats en un context demotia per qualsevol
partit o formacio politica per tal de difondre i fomentar el seu missatge
politic durant una campanya electoral, aixi com ahes materials
audiovisuals de difusio i participacié en la campaya.

L’espot electoral, com a producte, queda explicgatrdiferenciat del nostre
objecte d’estudi. L'espot electoral conté I'objeatéestudi, que son les
relacions estetico-narratives entre la musicasilehci audiovisual i el conjunt

del producte; pero no és I'objecte d’estudi en aiaix.

13 |’existéncia d’'una campanya electoral i unes étet no garanteixeper seque la tria
ciutadana es desenvolupi en un context demockdiden perfectament ser una farsa electoral
0 bé comptar amb un sol partit/candidat. EI magig@htext democratiés necessari per tal
d'acotar i seleccionar coherentment el corpus disina

* Hi ha altres tipus d’espots de comunicacié paitiue no es destinen a la promocié d'un
candidat o unes sigles en les eleccions. Aquestsasiinteressarien, priori.
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El nombre d’espots per analitzar i els seus origependran de la facilitat o la
complexitat amb qué es vagin acomplint els objeatié la investigacio i de la
claredat amb qué es vagin diferenciant els modelsredacions que vol

plantejar la recerca. La reiteracio sobre uns pan@® ja estudiats i classificats
i la manca de novetats respecte de les modalitaéstigades determinaran la
no-incorporacid de més espots per a la seva analig@sponent. Tanmateix, es

procurara que el nombre d’espots sigui suficientrsgmificatiu.

1.6. Coherencia i rellevancia

Aquesta investigacio, introduida amb el problemaaleeixement, plantejada
en termes de les corresponents preguntes de redeomancretada en els
objectius per assolir, reuneix els trets que esideren imprescindibles per a
una recerca cientifica ben fonamentada. Aquestesteaistiques relatives al

plantejament correcte de la investigacio son:

a) Que sigui realitzable. Per la seva acotacié i d=éind’objectius,
proposem una metodologia (vegeu l'apartat sobrededologia) que
fa que la recerca sigui factible.

b) Que sigui interessant. Les questions que plantedesnseves respostes
son d'interés per a diversos ambits. A part delaontribucié teorica
i academica en I'analisi dels productes audiovsusgpecificament els
productes de persuasio, la tesi genera uns paaoaltics de gran
utilitat per a disciplines com la comunicacié pdodf la publicitat o el
periodisme.

c) Que sigui innovadora. Fins ara, no s’ha plante@itdficament I'estudi
de la musica i el silenci, com a codis audiovisuals un context de
producte persuasiu. La innovacié d'aquest treba&l donada per
I'objecte d’estudi, perd també per I'aportacié nietidgica —meétode
analitic- i conceptual, sobretot, en relacio al silenci.ihzestigacio és,

doncs, plenament innovadora.
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d) Que sigui eética, respectuosa amb els principis tdémgics
internacionals. Obviament, aixi's

e) Que sigui rellevant. Pels coneixements cientificprofessionals,
aguesta recerca es troba vinculada amb el cre@stndi de I'emotivitat
en les campanyes electorals, concretament, en eels aspots de
comunicacioé politica. Com a treball innovador eraarbit poc estudiat,
amb l'atencio fins ara inedita sobre un concepte ¢@ sensacio de
silenci en laudiovisual, aquesta investigacio olawerses linies
d’investigacié que es desenvoluparan en recerqastenors i des de
diferents disciplines o plataformes pluridisciplied (GARCIA: 1995,
p.24).

1.7. Hipotesi

La recerca té, per una banda, un plantejamenttderrevisié de les teories i
coneixement respecte la muasica i el silenci audi@ali per una altra banda, un
plantejament descriptiu, ja que aspira a la prapdside diferents
classificacions, obtingudes de les analisis deirrgut dels espots electorals, de
diferents conceptes expressats en els objectilssideestigacio (classificar les
funcions, les tipologies, les ubicacions narrativesls usos estétics de la
musica i el silenci audiovisual en els espots efats); finalment, la recerca
comporta també un treball d’'innovacié metodologilza,qual és en si una
aportacio cientifica més, amb la definiciéo d’'un ot i protocol per a I'estudi
de la mausica i el silenci audiovisual en producesliovisuals persuasius.
Aquestes tres caracteristiques, predominants envéstigacio, dificulten la

formulacié d’una hipotesi en el seu sentit de iélagplicativa casual.

!> Malgrat que aquesta és una exigéncia molt mésgent i necessaria en investigacions de
les ciéncies pures —bioquimica, fisica nuclean.en ciéncies socials amb tracte directe amb
éssers humans —psicologia, antropologia,...—, rarasonencionar-la ja que, en I'entorn
disciplinari de la comunicacié audiovisual tambépeslria caure en incorreccions morals i
etiques basades en estereotips, prejudicis i saloracio de trets socials i humans, en el fons
irrellevants i inconnexos, amb una veritable reeecadémica objectiva.
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Tanmateix, ja que I'objectiu final de la investigaés establir uns models de
relacions, es pot expressar una hipotesi generapecte a aquesta
intencionalitat afirmant que:

Es poden establir uns models de relacio entre la meiza i el silenci
audiovisual en l'espot audiovisual en referencia des tipologies, les
funcions, la ubicacié narrativa i I'estética dels omponents esmentats de
la banda sonora musical.

L’analisi de contingut dels espots electorals deteara la possibilitat
d’observacio d’'uns patrons de relacions reiteratida viabilitat de sintesi
d’aquests patrons en uns models definits, exclusiuexhaustius que
classifiquin i en siguin explicatius de les relasio usos de la musica i el
silenci audiovisual en I'espot electoral. AQuestparcitat sintetica i explicativa
d’'uns possibles models corroboraria aquesta hipdfaslsevol imprecisié o
complement que requereixin aquests models, negali@ matisaria aquesta

hipotesi principal.

Al mateix temps podem formular diferents subhipi@téss quals no han de ser
necessariament dependents de la validacié de [aesipcentral. Aquestes
subhipotesis es poden modificar o completar enmedgpar les diferents

fases de la investigacio. Alguns d’aquests purdsrsiaris son:

a) Es Poden establir també submodels de relacionadats Unicament en
cadascun dels parametres analitzats (funcions, tipagies, ubicacio i

estética).

b) Els models de relacions es troben directamentngulats al format i al

pressupost de la producci6 audiovisual.

c) La mdasica i el silenci audiovisual marquen de rreera rellevant i
decisiva I'estetica del discurs politic en els esgoelectorals. Tant la
musica com el silenci audiovisual, doncs, s6n parts aspectes
fonamentals de la realitzacié de I'espot electorajue cal tenir en compte
per tal que el producte sigui eficient en la persi&d del seu public

objectiu.
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d) Per la necessitat d’explicitar el missatge i pdtambiguitat del silenci

audiovisual, aquest és un element marginal en elspots electorals.

e) La principal funcié del silenci audiovisual és pa emfatitzacio

expressiva del discurs, seguida d’'una funcié meramesintactica.

1.8. Desenvolupament metodologic

La investigacié requereix primer d’'una recerca doental per establir I'estat
de la questio quant a publicitat, comunicacio prit audiovisuals destinats a
una funcidé persuasiva ideologica, és a dir, onj¢cte comerciat n’és un idea.
Cal analitzar també, encara que sense aprofundi-bontext sociopolitic i els
parametres definitoris de les democracies actuals.

La metodologia prevista consta també d’'una rewdsides darreres i principals
aportacions cientifiques en el camp de la musidaudiovisual per tal
d’identificar les taxonomies ja existents pel gaeaffuncions i tipologies de la
musica i el silenci audiovisual. Posteriorment,dajataran i es redefiniran
aquestes classificacions segons les necessitatcikgpes de la recerca

present.

La investigacio principal se centra en I'analisl geoducte final: els videos
electorals. En aquest sentit, les tasques quetzaa&in per comprovar o

modificar les nostres hipotesis son:

- Definicio dels parametres a analitzar per tal deraa les relacions i
usos de la musica i el silenci en els espots efdsto

- Disseny d’'un protocol global i universal d’analde la musica i del
silenci audiovisual en els espots electorals.

- Visualitzacio dels espots electorals i buidatgéededades i parametres

indicats.
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- Definicio dels models resultants de I'analisi dg felacions i usos de la
musica i el silenci en els espots electorals.

- Classificacio dels espots electorals més signitisatrellevants amb els
nous models establerts.

- Creacio d’'una taula de classificacio de les musiquels silencis
observats.

- Analisi i comentari de casos especifics extretothservacio anterior.

L’andlisi dels espots electorals és una analisicdetingut i de narrativa
audiovisual. Per a més detall del metode analiggeu el capitol dedicat a
aquest aspecte. Del contrast i la complementaeeta¢ I'analisi empirica dels
espots electorals i I'estat de la quiestié teorgisan propostes de resolucié per
a les preguntes de recerca plantejades en laigaeigt De la mateixa manera,

es provaran i es debatran les hipotesis presentades

1.9. Contribucions de la investigacié

La present investigacioé és innovadora per la veadlnarrativa de la musica i

el silenci audiovisual amb el producte persuasifs despots electorals.

Existeixen treballs aproximatius que transcorreiresda relacié entre musica i

tipus de musica (molt generalment amb una expresgsté, alegre, etc.) amb

la retencié d’'informacio dels espots electoralsntbda incidencia del to de

I'espot sobre la decisié de I'espectadoifanmateix, no existeix cap treball
cientific que estructuri I'Gs i les relacions de falsica amb el format

audiovisual dels espots electorals. Aquesta inyasith €s pionera en aquest
aspecte concret i aspira, en aquest sentit, a farmmas parametres de relacio
entre el conjunt del producte i la musica en unexnpersuasio politica, aixi

com una formulacié de models basics de relacié sigein Gtils com a eina

analitica en altres recerques i treballs.

16 per exemple, vegeu BRADER: 2005; BRADER: 2006; ®@Q%RZ: 2000, per al poder
influent de les emocions, i MEYER: 2001, per algmuial emotiu, en general, de la muisica.
També vegeu SANTACREU: 2002 per a una relacio gesa i funcional de la musica a la
publicitat.



43

El mateix comentari respecte de la musica es fdaaam@l silenci audiovisual.
Aquest element, pero, encara té I'agreujant de tamgmb molt menys suport
de literatura que el reivindiqui com a materia espiva de l'audiovisual.
Aquesta investigacio, per tant, aspira també anulefclassificar les tipologies
i funcions del silenci audiovisual, aixi com a é#itaun protocol universal que
en permeti I'andlisi. De la mateixa manera, stdgt@n també uns models de
relacié del silenci audiovisual respecte dels esptectorals, models que han
de servir com a instrument analitic, explicatiu lassificador en altres

investigacions.

Aquest treball inicia un camp general d’investigada musica i el silenci
audiovisual en els productes politics audiovisuapgersuasius, que pot ser
també extens als anuncis audiovisuals publicitazipolitics. En aquest sentit,
s’obren diverses vies d’investigacié com poden ser:
a) La vinculaci6 i relacio entre musica i silenci amdsual i les figures
retoriques o filosofico-argumentatives dels esptestorals’.
b) La vinculacio estilistica (per estils i tipologieggemantica de la masica
i el silenci amb el missatge estrictament politic.
c) La influencia de la musica i el silenci audioviseal la interpretacié

dels espots politics per part de I'espectador.

1.10. Estructura de la tesi

La investigacio s’adapta al format de la tesi ddtadoptant tres blocs o parts.
La primera assenta el marc teoric necessari pefzagehi la recerca que hem
descrit. En aquest sentit, es defineixen i s’esbosds principals conceptes,
teories i paradigmes de la teoria politica, la itht i la comunicacio
persuasiva, la comunicacié i la comunicaci6 audioai. Aquesta part

correspon al capitol segon del present treball.

7 Capdevila realitza I'estudi d’aquestes figuresonigues i argumentatives, perd sense
vincular-les a la musica ni al silenci audiovisuabbre aquest aspecte, vegeu CAPDEVILA:
2002. Igualment, Altarriba indica les bases ampléds per les figures retoriques i
argumentatives a la publicitat; vegeu ALTARRIBA:0Z)
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En el capitol tercer es realitza I'estat de la tjdekesenvolupant el debat sobre
les teories i els conceptes que més influeixenaeinvestigacio, aixi com es

redefineixen els conceptes necessaris, segonseltewgc proposat.

En una segona part, es planteja el meétode analtgquest s’extreu
principalment de les contribucions de Josep Lluigaicé amb la seva
metodologia per analitzar la banda sonora musitaélacié amb la imatd® i

de les nostres propies aportacions de treballseatad anteriors que ja
assentaven les bases per a un métode analititets sudiovisudf’. La tasca
d’aquesta recerca és, doncs, compilar i adaptatosisnétodes suggerits al nou
marc analitic dels espots electorals. En la paglitapitol quart, es defineixen
els parametres que han de ser objecte d’observacialisi i se’n justifica la

seleccio.

Una tercera part recull els resultats de l'anadisls espots electorals. En
aquesta part es presenten els models obtinguts'ni discuteixen les
caracteristiques i mancances, aixi com les difitsllt deficiencies analitiques.
Una vegada establerts els models de relacions émtmeusica i el silenci
audiovisual amb el conjunt de l'espot electoraln seien els espots més
representatius i significatius de cada model iresgla coheréncia i encert (0
desencert) dels models generals proposats, a ®fdetéa seva exhaustivitat,
explicacio i exclusivitat.

Dels resultats i de la comprovacido dels models @venten les hipotesis
inicialment proposades i se’'n dedueixen les commhssgenerals i especifiques

de la investigacio.

La investigacio, per tant, en forma de tesi, coddtaa part teorica inicial per
tal de contextualitzar, una part analitica centaip I'aplicacio practica de la
teoria compilada, i una darrera part teorica owlissuteix i es relacionen els
resultats de I'analisi amb la teoria seleccionaaagrtant unes conclusions
finals del seu debat.

8\/egeu LLUIS i FALCO: 1995.
9 \Vegeu TORRAS: 2007.
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CAPITOL 2

Marc teoric de la investigacio

En aquest apartat inicial, en primer lloc expliqueincaracter pluridisciplinari
de la nostra investigaci6 i, seguidament, enumettenforma generalitzada i
resumida les diferents aportacions que realitza tadnca de coneixement en
la recerca de la present tesi doctoral. A contilduataquesta introduccio
generica i reflexiva es detallen les teories cdeesre especifigues que
serveixen de guia contextual a la nostra investigad mateix temps que es
comenten els principals avantatges i també les ammes de cada element

teoric.

Aquesta tesi, per I'objecte d’estudi triat —la neasi el silenci en els espots
electorals— i per la metodologia d’analisi, s'emoaaen tres branques teoriques
diferents: la ciéncia politica, la publicitat i lidiovisual. Cadascuna d’aquestes
branques esta representada en aquest treball peciagats concretes i, en
algun cas —com és el de la musica—, per espetsatitalements que ben bé
podrien ser ells mateixos parts d'altres disci@ime matéries (és a dir, que

podrien ser tractats i formar part de diferentsgaieorics per si mateixos). La
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naturalesa pluridisciplinaria que emana de I'olgedestudi, doncs, es
transmet inevitablement al conjunt de la invesii@aa qual també es recolza

coherentment sobre diferents disciplines.

La branca de la ciéncia politica aporta a aquestarca les explicacions del
funcionament institucional, tant en un sistema dgatc com en un altre que
no ho sigui pas; la concepcio i definicié de la deracia i el paper que hi juga
la comunicacid, tant en la seva propia esséencianittiefa com en el
funcionament o I'aplicacio diaria del sistema deratc; la presentacio, sota el
punt de vista de diferents teories, de la relanibeecultura, nacio i estat, és a
dir, la correspondéncia entre la democracia reptagea i un o diversos
demois el paper de les eleccions (i especialment la cocagiod electoral) en
el procés democratic; i les diferents perspectoygs es poden realitzar sobre
els drets i valors més fonamentals, com pot sanflamacio i la llibertat
d’expressio, respecte la consideracié o no d’'unapkme existent a la societat

gue emet els missatges.

Es necessari apuntar, perd, que el producte asdivcontinent del nostre
objecte d’estudi —és a dir, els espots de comuidigaatitica— no s6n de cap de
les maneres un producte directament vinculat a aginr democratic ni,

tampoc, un producte exclusiu de les eleccions, deatiques o no. Els espots
politics, com a eina persuasiva politica i audioais poden aplicar-se
qualsevol tipus de regim, també dictadures o pplies. De fet, ha estat
historicament en els periodes més autocratics orcolamunicacio i la

propaganda politica han tingut un Us i una evoluoé#s destacada. Al mateix
temps, €s important constatar que un espot peBtgot emprar per persuadir 0
comunicar en altres contextos que no Unicamentliescions (moments de

crisi, explicacio a la poblacié d’estrategies daveyrn, etcetera).

Per tal de delimitar més estrictament el nostreaibjd’estudi (i de retruc, el
nostre marc teoric) i reduir-ne les possibles dem aquesta tesi se centra
Gnicament en espots de comunicacié politica desleda persuasio electoral,

és a dir, ideats i realitzats per participar en campanya electoral. Alhora,
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també s’ha restringit I'analisi als espots prodafigégims democratics. Resta,
doncs, per a propers treballs académics, la irt@néscomparacié entre la
musica i el silenci dels productes politics audiagis amb finalitat electoral i
aquells que es destinen a altres funcions, i, coanaltra via d’'investigacio, la
comparacié entre la musica i el silenci dels esméxtorals en regims
democratics i aquells emesos en régims que no moGam ja hem apuntat,
pero, aquest treball es focalitzara en els espletstoeals dins de régims

democratics.

Tres son les raons que ens condueixen a centragmasds espots electorals
produits en paisos democratics. La primera, lawawod directa ja esmentada
entre persuasio i democracia, sent la democraciest politic on realment la
persuasio —i per tant els instruments que empaa de ser eficients. La segona
rad, perquée pragmaticament ens ajuda a reduirplsgotencial d’analisi i de
forma coherent, és a dir, eliminant una gran varigde variables que podrien
sorgir si afegissim més diferéncies entre els regioiitics i les organitzacions
sociopolitiques. Escollint tan sols els contextesdcratics ens assegurem que
un gran nombre de condicions externes al pro@latediovisual siguin més o
menys semblants i, per tant, no gaire influentsl'estructura narrativa i
argumentativa de I'espot. | finalment, la tercea@ €s que com a producte
necessari per a la democracia, els paisos i estatecratics han produit un
nombre més gran d’anuncis audiovisuals politipei,tant, la seva localitzacio

I obtencido és més senzilla; obtenim molts més ssptdctorals de paisos

democratics que d’altres zones on no hi ha demiacrac

Per altra banda, la branca de la publicitat enstapes distincions conceptuals
entre persuasio, conviccié i manipulacio. Alhorambé es diferencien la
publicitat, el marqueting, la comunicacio politida propaganda. La publicitat
ens ofereix explicacions detallades del procésabdiacié i produccié d’'un

missatge persuasiu, també en el seu vessant asuhdvaixi com articula una

teoria sobre la connexio entre la retorica classiaanova retorica del seghex

2 per exemple, I'existéncia de més o menys lliurecate el reconeixement dels drets
d’informacié individuals i/o col-lectius; la llibet de les formacions politiques de presentar
candidatures i publicitar-les, fer-les publiqudsédfer-ne publicitat, etc.
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amb l'estructura i la funcionalitat del missatgdliitari. La teoria publicitaria
qgue apliguem en aquesta investigacid relacionages thandes, I'estructura
formal del missatge, el contingut semantic i eltcmut simbolic del missatge.
La teoria de la publicitat ens explica també efe@ments estratégics basics i

més destacats de cara a plantejar i planificar ngnn@ent persuasiu. Tots

aquests elements es veuran amb més detall unggfarages endavant.

Taula 2.1. Emmarcament de 'objecte d’estudi de l@resent investigacio

Emissor Canal Missatge Codis Significat del Receptor
audiovisuals missatge
Condicions de| Tretsdela | Comunicacio Imatge Figures Condicions de
la comunicacio | audiovisual narratives la
comunicacio televisiva comunicacio
politica politica
Estructura del| Caracteristiqu| Caracteristiqu| Llenguatge Figures Teories sobre
sistema esdel's | esdels espots escrit/ grafics| enunciatives/ recepci6
democratic | electoral de la| electorals argumentatives
televisié
Drets de Estructura Llenguatge Figures Efectes dels
comunicacio i narrativa oral / veus retoriques mitjans de
informacié comunicacio
Caracteristiqu Estructura Sorolls/ Semiotica Drets de
es dels actors retorica Efectes comunicacio i
politics especials informacié
(partits,
coalicions,
etc.)
Caracteristiqu Estructura Musica Técniques | Comportamen
es discursiva/ persuasives t politic i
comunicatives argumentativa electoral
de les
campanyes
electorals
Estética Silenci
Ciencia Comunicacio Publicitat Comunicacié | Comunicacié | Comunicacio
politica audiovisual audiovisual audiovisual
Comunicacio Psicologia
Comunicacié | Comunicacié | audiovisual Publicitat
politica politica Publicitat
Comunicacio
politica Ciencia
politica

* Les cel-les en color taronja representen I'efdieede la present investigacio
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Tant la ciéncia politica com la publicitat s6n m&® necessaries per
contextualitzar adequadament aquesta investigatahmateix, les seves
contribucions son uUnicament contextuals, és a rhr,afecten directament
I'objecte d’estudi proposat, sin6 que 'emmarquéal precisar novament que
la nostra tesi versa sobre la relacié entre lddga i les funcions de la muasica
i el silenci en els espots electorals. La primeag, ploncs —la tipologia i les
funcions de la masica i el silenci— ja ha estat l@angent debatuda en
nombrosos treballs i literatura especialitzada,b&ran la nostra tesina, amb

I'excepcid del silenci que té un caracter més estalan la nostra investigacio.

Per tant, la veritable connexiéo d'aquesta tesi mseeaquestes tipologies i
funcions de la musica i el silenci per una baneatie la forma o el caracter de
la persuasio en els espots electorals per I'altgaest vincle, perd, no es veu
directament modulat o alterat per les teories ipokts o publicitaries ja que
aquestes tan sols aporten cmixi on ubicar I'estudi de la relacié entre la
mausica i el silenci, i la persuasio, en un cas d¢ancret com el que hem

escollit.

Amb aquesta matisacido volem remarcar que l'anéledi metode de recerca
d’aquest treball sGn eminentment propis de la cooagid audiovisual o, si es
vol, en un sentit més ample, dectamunicologiacom a ciénci&. Aquesta, cal
recordar-ho, no és una tesi de comportament eddctor de comunicacio
politica, ni de publicitat, encara que, com a thephuridisciplinari, de ben
segur que pot fer aportacions molt interessantageiests camps. Aquesta és
una tesi de comunicacio audiovisual i com a tacesetra en el llenguatge

audiovisual.

Es per tant el camp de la comunicacioé audiovistigue influeix més en la
nostra metodologia i conclusions amb les sevestapons teoriques. Les

teories que emprem d’aguesta branca se centrehneissatge o en els propis

2L Com que el veritable interés d’estudi és la rélamitre la imatge, la musica i el silenci,
aquesta investigacié té multiples ambits d'apliéatots aquells on conflueixin aguests tres
elements, és a dir, tot tipus de productes audialss(films, videojocs, internet, programes de
televisio, etc.).

?2\/egeu RODRIGUEZ 2002.
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codis del llenguatge audiovisual. Aixi, elementsdéemissor, el canal o el
receptor, factors paradigmatics de tota comunicas@n també elements
contextuals, ja que el nostre interes i la nostr@isi se centren en els codis

visuals i acustics del missatge i la seva relagib al significat i la persuasio.

De la teoria audiovisual, per tant, obtenim lesiemosobre la transmissio de la
comunicacio (emissio, transmissio i recepcio),téesies sobre la interpretacio
I recepcio de missatges audiovisuals, pero, sabilewteories semiotiques de
I'estructuracio de la informaci6 i el significat @m missatge audiovisual, les
teories sobre les funcions i tipologies de la nmajsida interaccié dels codis
gue componen l'audiovisual. Malgrat que la persua&si encaminada, com ja
veurem, a promoure un canvi d'actitud i accié emesleptor, aquest canvi
propiament i els mecanismes cognitius que el priadneno entren en l'abast

d’aquesta recerca.

En aquest apartat hem argumentat la centralitéa demunicacié audiovisual
en la nostra investigacié, les aportacions de dawdaca de coneixement
implicades —teoria politica, publicitat i comuniggae i els criteris generals
d’acotament del corpus de materials als espotsuftodn espais democratics.
En els propers apartats desenvoluparem amb mdkldsteeories i conceptes

que recollim de cada camp per emprar-los com a tearic.

2.1. Teories de la ciencia i la teoria politica
En aquest apartat primer apuntem el sentit i I'andki les teories que hem
seleccionat i, en segon terme, descrivim sintetrdantes teories politiques

seleccionades que constitueixen el context paléita nostra investigacio.

En el marc de la ciéencia i la teoria politica eefetim a quatre teories que
emmarquen perfectament, entre totes elles, el promd@unicatiu en el qual es
veuen immersos els espots electorals. Com a combeeissari per investigar el
llenguatge de la comunicacio politica fem esmentadeeoria del’espai de

comunicaciéde Josep Gifreu; la teoria de paliarquia i els requisits de la
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democracia de Robert A. Dahl; la teoria decédxa negra en referéncia a

I'estructura sistemica institucional i el seu flor@ament, de David Easton, i,
finalment, la teoria depluralisme de valorsgplantejada per diversos autors
(Ferran Requejo, Isaiah Berlin) sobre I'atenciésarhinories i la diversitat des

de I'Optica dels principals drets i llibertats qowlica la democracia liberal.

Una de les dificultats de I'analisi que realitzem agjuesta recerca €s que la
comunicacié politica i els espots electorals, cotals, son lliures de vincles
amb qualsevol tipus de réegim i sistema politic; a&sdir, els anuncis
audiovisuals politics i la mateixa comunicacio pcdi a través d’altres
tecniques son presents també en sistemes autearadictatorials amb manca
de llibertats. No existeix, per tant, un lligamaoygic entre aquests productes i
el sistema democratic, tot i que si que es podnesstigar en un altra recerca
cientifica les diferencies o similituds que presantls espots en el pla del
llenguatge audiovisual i del contingut semanticossghagin estat produits i
emesos en un context politic democratic o en utegobmle privacio de drets i

llibertats basiques.

Les teories seleccionades, no obstant aix0, podkraase amb matisos als
diferents contextos politits Es per aixd, que les teories de referéncia sén
generals i amb emfasi en els processos més quasnenpla natura o el regim
contextual. La recerca que presentem, pero, seraces els regims
democratics, en la democracia. La seleccid, coghp explicat anteriorment,
€s Unicament per la necessitat de restringir laedgi® de l'estudi i per
aprofitar la gran abundancia de teories i aportecisobre la comunicacié
politica en democracia. La seleccié del sistemaodeatic com a context no
respon per tant a una identificacio tipologica @éntre imatge i musica o del

tipus musical; és simplement un factor d’acota@deadtasca investigadora.

2 La majoria de les teories s'apliquen a contextasaatics per eliminacié o per negaci6 dels
continguts i idees que expressen. Per exemple: plamteja uns requisits necessaris per
definir un regim com a democratic; en establir orieims, també esta definint, per oposicio,
els aspectes que no tindria un régim autocratic.
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2.1.1. Espai nacional de comunicaci6

El primer concepte que emmarca la comunicacio amiguen els espots
electorals és el concepte d’espai de comunica@8eptat per Josep Gifreu.
Aquest concepte és determinant pel desenvolupadeela present recerca ja
que planteja una primera limitacié tedrica de lesngnitats culturals i

comunicatives i, per tant, identifica les diferemterpretacions (conjunt de
connotacions culturals) que pot rebre la musichsilenci segons el context
social on s’emet el producte audiovisual. L’espaicdmunicacio delimita els
drets respecte la cultura i identifica diferentsdels i actituds respecte de la
llengua. Quan a l'analisi semiodtica, és rellevaet popsar plenament el
significat i la rellevancia d’'un missatge, ja que pterpretar-lo necessitem un
marc cultural i comunicatiu de referérféiaTanmateix, cal apuntar que la
delimitacié sociocultural que presenta Gifreu naléktot coincident amb els
publics particulars i que, per tant, dins d’'unaenat comunitat cultural poden

existir diferents interpretacions o tipologies dbdlcs.

Gifreu, pero, vincula directament i indestriablespai de comunicacié i I'espai
cultural, és a dir, la comunicaci6 i la cultura,baoma representacio especial de
la llengud®. Per a Gifreu, la cultura i la llengua sén elsmsats més
representatius de la identitat nacional, pero rs#tess el canal de la
comunicacié per fer-se visibles i obtenir un redoement intern i exteri. De

la mateixa manera, la comunicacio requereix unaapropia, la cultura i la
llengua, per tal de diferenciar-se d’altres entdrigssegurar-se un ninxol —
politic i de mercat— en un context global necesstharir-se amb aquests

representants de la identitat cultural. La identitacional, desvestint-la de

4 Com a exemple, podem esmentar que tenen sigsifitaespot ami.a Marseillaiseemés a
Catalunya o emes a Franca. Fins i tot, poden iig@ncions i connotacions diferents si s’emet
—s’entén també que es produeix al mateix lloc-ré&sRabé a Perpinya.

% GIFREU: 1991, p.26.

% per a Gifreu, “I'afirmacié d’'una identitat és unte de comunicacié fundacional per a la
col-lectivitat” ja que aquesta “s’expressa i expaels seva voluntat de futur compartit, notifica
als altres grups la determinacioé presa, i inforolares alld que constitueix el seu projecte de
futur” (GIFREU: 1989, p.13).

" Gifreu diu que “la condicié per poder optar a ot lde reconeixement de la identitat
nacional diferenciada en el concert europeu é< laomstituir efectivament un espai cultural
capac de ser reconegut com a tal” i afegeix ensiguemtit que “la necessitat de la constitucid
‘interior’ d’un espai catala de comunicaci6, corgaantia d’éxit i com a procediment central
en la construccié d’'un espai cultural catala” (GHER 1991, p.26).
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connotacions politiques, implica compartir una eséde valors, costums i
percepcions culturals que inevitablement influim la nostra percepcio i
interpretacié de la musica i dels espots en el @@yunt (aquest seria un
concepte paral-lel i complementari, molt més glohdés comunitats musicals

de Serafine).

Per a Gifreu, I'espai catala de comunicaci6, pexmgde, son tots aquells
fluxos comunicatius —canals, missatges, producpeEsp també accions,
gestions i actuacions que les fomenten i produeixgue contenen i es
diferencien per la ‘marca catalana’, és a dir,lp@ultura i principalment per la
llengua catalana. Aixi, 'espai catala de comuriic@onté productes materials
pero també informacid, estructures i accid politiEd mateix Gifreu ho

defineix de la manera seguent:

“A titol operatiu, entenem per ‘espai catala’ el cojunt dels territoris i
comunitats delimitats tradicionalment pel domini cdala; i per ‘espai catala de
comunicacio’, el projecte d'aconseguir articular, a través de diversos
mecanismes i actuacions de caire politic, economiccultural, una capacitat
efectiva de control sobre I'estructuracio i el funmnament del sistema general
de la comunicacié social present en el domini lingstic del catala”

GIFREU: 1991, p.28

D’aquesta definicio s’extreu que la concepcié @spai catala de comunicacio
es troba intrinsecament relacionada amb la idéntdaional catalarfa i, en
segon lloc, es troba delimitada, segons I'acotdeidseu autor, pels territoris
on es parla la llengua catalana. El cas catal&, peés tan sols un exemple,
evidentment, i la teoria de Gifreu pot fer-se egies a qualsevol cultura, nacié
0 estat. Aquesta dualitat, entre nacio i estat guara inevitablement espais
sobreposats on existeixi una certa connivenciaiazidr comunicativa per
aguesta coexistencia de dos espais nacionals dencauio. Aquesta tensio
també és un aspecte a tenir en compte a I'horaalitzar els productes
audiovisuals ja que la dualitat nacional tambéegsgmta un referent i un camp

creador de simbolismes molt important.

%8 |'autor també fa referéncia a I'espai catald denawicaci6 com a “espai nacional de
comunicacio” (GIFREU: 2006, p.52).



56

Per tant, per a una analisi precisa i no erronia geoductes de persuasio
politica, com ara els espots, cal atendre I'ex@te(o bé la reivindicacio) dels
espais de comunicacio nacional, ja que aguestsnpatbegar significacions
molt diferents a una musica o a un silenci audi@f& Malgrat que la nostra
analisi se centra en els codis i I'arquitecturaimseca del missatge no verbal
politic persuasiu (musica i silenci), aquesta gfera externa i contextual és
del tot rellevant a I'hora d’establir la singulatitimportancia o motivacio de
qualsevol dels codis audiovisuals i la seva condiinaobretot atenent la seva

connotacio cultural.

Tanmateix, si entenem l'espai de comunicacié com xarxa de productes
comunicatius, pero també de canals i fluxos, ldrioesd de l'espai de

comunicacioé a la cultura i llengua catalana quétzeaGifreu se centra tan sols
en el camp de la produccié o l'origen de les aigerdo no pas en la seva
distribucié®. Es a dir, la catalanitat no s'atribueix per ladlitzacié del

producte o per la xarxa per on circula, sin6 perckracteristiques simboliques
del seu contingut i producé® Implicitament Gifreu empra una concepcié
territorialitzada dels fluxos ja que accepta qualbeue actui en el domini

linglistic del catala. L’autor, en canvi, plantajaa concepcié molt més
restrictiva respecte dels continguts (producciossaiige), els quals concep

Gnicament en la llengua i cultura catalanes.

Aquest darrer punt de vista planteja la idea depbé de comunicacié com un
espai obert, de territorialitat oberta, ja queatedel que es parla és de tenir un
‘accés’ com a cultura i identitat al conjunt dexesr comunicatives mundiafs
En aquest sentit, els canals propis —com TV3- tamen doble funcioé: la
cohesio interna, pero, sobretot, el foment de ladpeccié autoctona per

eixamplar la preséncia externa. Aquest model, pefereix una identitat

% No representa el mateix, semanticament, 'himn&Eat espanyol en el context de I'espai
de comunicaci6 catala o en el context de I'espac@®unicacié espanyol (també amb els
matisos que pugui aportar I'actor emissor). De &eima manera, no és el mateix un silenci
d'un lider independentista, o bé després dels Seganh els dos contextos anteriors.

%0 Ben al contrari, Gifreu anima a realitzar “un ifggontinuat i sistematic” per emetre i

adrecar a la xarxa com més continguts amb la ntatadana millor (GIFREU: 2006, p.125).

%L GIFREU: 2006, p.96.

%2 GIFREU: 2006, p.143.
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podriem dir que tancada, restringida culturalment,amb paraules més
precises, centrada en la realitat social delgdeisihistorics de parla catalana.

De la teoria exposada, util per a la nostra an&ksniotica, sorgeix una
indefinicié. Gifreu identifica espai de comunicadiG@spai cultural i eleva
aquest darrer, en alguns casos a espai ‘nacioaadchunicacio. Evidentment,
aquesta distincié té a veure amb I'assumpcio deoraunitat cultural també
com a nacidé o no, debat de teoria politica en al go entrarem. Pero si que
provoca la indefinicié de saber en quins casos modensiderar I'existencia
d'un espai de comunicacié i en quins altres no. &ample, poden els
immigrants equatorians residents a Catalunya rdicém aquest model teoric
de l'espai de comunicacid ‘equatoria’ al Principaisposa tambe
Extremadura d’'un espai de comunicacié propi? Sastiins que s’han de
resoldre, al menys en aquesta recerca, atenentllevancia i el grau
d’incidencia de I'especificitat de cada comunitid,la particularitat cultural de
cada territori o grup, dins del conjunt de prodsctemunicatius en aquell
ambit territorial i comunicatii. L’assignacié d’un espai de comunicaci6 propi
vindra donada per la diferenciacido dels seus ptedueuna especificitat—
respecte dels productes audiovisuals del seu emtw¥a immediat i per
I’'hegemonia d’aquests productes dins d’un ambit ménaenys determinat i
definit.

Gifreu, en relacié a la nacionalitzacié d’'un espaicomunicacié, observa cinc
elements indispensables per entendre l'existéntia @spai nacional de
comunicaciol) I'existéncia d’'una comunitat lingtistica, amb dleagua viva
i historicament territorialitzadg 2) I'existéncia d’una comunitat de cultura,
amb referents patrimonials i simbolics compartitscdoneguts com a propi3);
I'existencia d'institucions politiques representai o la voluntat de tenir-ne;

4) I'existencia d’institucions comunicatives en lanigua propia que abastin el

% No podem oblidar que, si acceptem les teories ndelticulturalisme, qualsevol espai
comunitari o societat és avui en dia plural i dsveulturalment parlant.

% Unicament aquest punt ja descartaria la difereitidels espais de comunicacié proposats
anteriorment com a exemples. El cas extremenynparca de llengua diferenciada; el cas
equatoria, per manca d'un arrelament historic ispotper una manca de territorialitzacio
(comunitat dispersa i inconnexa).
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territori de la comunitat o voluntat de tenir-%;I'autoconstitucié a partir de
I'exercici de l'autodeterminacid. Amb aquestes directrius, I'enfocament de
Gifreu pren un to meés territorial, ja que el mateiMtor considera que
'autodeterminacio és el factor més decisiu. | enmiarc més proper a la
construcciéo nacional —sempre vinculada a un territ&Gifreu planteja un
hipotétic dret relacionat amb I'espai de comuniéagpie permetria “controlar
la circulacié de fluxos de comunicacio i d’'informm@asobre el territori propi,
especialment amb relacio a I's de la llengua esalirets culturals considerats
constituents de la identitat col-lectiva” (GIFRE2006, p.55).

L’espai de comunicacio, doncs, pren dues dimendi@ssques: la dimensio
d’emissid produccidi la dimensio deecepcido Ambdues estan condicionades
per I'adscripcié analitica a una unitat territorialt i que la dimensioé d’emissio
/ produccié, amb un emfasi en la distribucié exigrpot superar (i de fet,

aquest n'és l'objectiu) el territori i la culturdodgen.

Grafic 2.1. Les dues dimensions de I'espai de comgacio

Espai de comunicacio
nacional

Territori

. Dimensié
nacional

Emissio/ produccic

Dimensi6
de recepcit

Novament, diferenciar aquestes dues direccionsmersions en relacié al grup
cultural pot ser atil i pot permetre una analisdiavisual més precisa. Un
missatge electoral pren un caracter diferent —tamebéseves musiques i
silencis— si és produit a I'exterior d'una naciétroduit en aquesta o bé si té
una vocacio de ser exportat o traslladat des d#lsia cultura cap a una altra

d’exterior. Aquestes dimensions enriqueixen ledabdes analitiques ja que

% GIFREU: 2006, p.55.
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permeten pensar missatges endogens o espots peersatsuar integrament en
un espai comunicatiu, sense transgredir-lo; o espoaduits i emesos dins
d’aquest espai pero que fan referencia a una ata&iterna a la comunitat

culturaf®.

En resum, el concepte despai de comunicacié ensaubn un conjunt

contextual de referents simbalics i culturals geemeten una analisi semiotica
més acurada. L'espai de comunicacio ens permeteddear I'origen i la

direcci6é dels missatges i vincular aquesta dimeasib el seu contingut. Les
dificultats de la teoria, pero, son discriminar @ngs cultures o comunitats
se’ls pot assignar aquest model i determinar firguia punt el missatge i
especificament la musica i el silenci han estadmionats en el seu estil o
ubicacié narrativa pels trets diferencials d’aqusgtai de comunicacio. També
cal considerar la no-coincidencia entre diferemgerpretacions (publics
particulars) i la comunitat cultural, és a dir,)d@ila porta oberta a I'existencia

d’una pluralitat interpretativa dins d’'un marc smiltural.

2.1.2. Lapoliarquiai els requisits de la democracia

Robert A. Dahl entén les democracies liberals castermes en els quals
existeixen molts centres de poder sense que cdis digui del tot sobira.
Segons Dahl, qui es refereix a la democracia comoléarquia, aquest
repartiment de la sobirania permet un millor cdntiel poder, la solucid dels
conflictes a través de la negociacio d'interessodei la via juridica, i

I'establiment d’un rol permanent de les minorieslnprocessos de deci¥ié

L’'aportacid de Dahl que ens interessa sbén els sgqugue planteja per a

qualsevol funcionament democratic, requisits ealsequals la comunicacio i

% per exemple, els espots dels partits catalans &lleccions Generals del Congrés dels
Diputats espanyol. Com a Us de la musica dins éstqumodalitat, en destaca I'anunci
d’Esquerra Republicana de Catalunya el 2003 onpuimaera part identifica I'espanyolitat,
I'espai espanyol, amb la musica dD-DOi la seva imatge estilistica. La musica no pretén
crear una identificacié sind un rebuig; d’entradeacuna diferenciacio i alhora matisa i atorga
unes connotacions qualificatives a I'espanyolitat.

3" REQUEJO: 1990, p.109-110.
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els drets i les llibertats relacionades amb la atoacid sén un aspecte
fonamental. La vinculacié amb la nostra recerctaBssols contextual i ens ha
de fer valorar que qualsevol missatge o espota@kctjue analitzem en un
context democratic ha satisfet i permet satisfdfa#tres col-lectius opositors
aquests drets i llibertats comunicatives. Es ingwdrttenir en compte en
I'analisi semantica que qualsevol expressié haed& tin respecte pels altres
drets i que, al mateix temps, existira el dret pdssibilitat de ser contestada i

rebatuda.

Per a Dahl, el govern democratic es caracteritagjcament, “per la seva
continua aptitud per a respondre a les preferemi@issseus ciutadans, sense
establir diferencies politiques entre ells” (DAHL989, p.13). L’autor pren la
democracia atenent l'accido del govern i l'eficiendile la resposta a les
peticions ciutadanes, més que contemplant la gaati® dels ciutadans en la
presa de decisions governamentals. Aixi, Dahl egténper tal que un sistema
sigui democratic, tots els ciutadans han de tguialitat d’oportunitats pea)
formular les seves preferéncied)) manifestar publicament aquestes
preferencies entre els seus partidaris i davantgdeérn, individualment i
col-lectiva; ic) rebre igualtat de tracte per part del governa éhr, no rebre

discriminacié pel contingut o per I'origen de lesferéncie®.

Aquestes tres condicions que planteja Dahl, essfbamen en vuit drets,
llibertats i requeriments que l'autor anomena ‘gdes’. Aquestes sbn la
llibertat d’associacio, la llibertat d’expressid, llibertat de vot, la llibertat de
competicio pel vot, la diversitat de fonts dinfaom, la igualtat en
I'elegibilitat per a la cosa publica, I'existéendaleccions lliures i imparcials i
I'existéncia d’institucions que garanteixin la de@éncia del govern de les
eleccions i preferencies dels ciutadans, és autig limitacio de poders
(DAHL: 1989, p.15).

% DAHL: 1989, p.14.
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Encara que molt centrats en el procés electordl| &ssegura que aquests vuit

punts esdevenen

democratitzacié dels régims polities

indicadors que serveixen per

avadla grau d

Taula 2.2. Drets i llibertats que Dahl proposa coma requisits de la democracia
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seguents:
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5. Diversitat de fonts d’informacio
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%9 DAHL: 1989, p.14.
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Seguint aquesta escala, per tant, Dahl plantejaegoedels de régims basant
'avaluacié democratica en les dimensions del dgh#tlic i del dret a
participaf®. L’hegemonia tancadao respecta cap de les dues dimensions, amb
abséncia de debat public i de dret a participahl B&ua la democracia a
I'extrem contrari, en un quadrant amb plena padcié i ple debat public;
pero en entendre que la democracia conté altresndions, I'autor anomena
els régims que satisfan aquestes dimensions comol@rquies®. La
poliarquia, sense ser-ho, és el més proper actualment, sdgaiis a un
sistema plenament democratic. Amb aquestes pautasa, oligarquia
competitiva és un regim amb ple debat public perdo sense capa noe
participacié popular i, per altra banda, umagemonia comprensivafereix

plena participacié pero sense el dret al debati@(DAHL: 1989, p.17-18).

Grafic 2.2. Esquema dels sistemes, segons Dahl,retiet el grau de participacié i debat
public
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0" Que l'autor entén com a principals dimensiontadiemocratitzacié (DAHL: 1989, p.16).
“l per a Dahl, lepoliarquiessoén “sistemes substancialment liberalitzats i fenjtmats, és a
dir, molt representatius al mateix temps que frarera oberts al debat” (DAHL: 1989, p.18).
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La divisio en les dimensions de debat public iipgracié afecten plenament el
context politic i social dels espots electorals. tdissatge es veu totalment
alterat si el seu emissor —partit, coalicio, formdac — disposa del dret de
participacio (és a dir, de ser-hi, d’emetre), ppoodel dret de debat public
(censura o restriccio del contingut). A la inverambé: Quin missatge rebrem
en un espot electoral 'emissor del qual pot debpérd no disposa del dret de
participar-hi? Queée implicaria, espots il-legals legals? Canals de difusio

alternatius?

De la mateixa manera, fer una ubicacié del sistemsiemeten i es produeixen
els espots segons les pautes proposades per Rdlbrfa entendre alguns
codis audiovisuals i els seus significats i conciotas. En principi hem optat
per la democracia com a marc politic (la poliarggiegons Dahl). Pero cal
recordar que entre els politicolegs encara no humaconsens sobre quins
sistemes es poden considerar del tot democracigsins son els requisits
indispensables per a una democrécisAmb aquest debat sobre qué és
democracia i qué no, encara vigent, la nostra alficqueda més ambigua i
desdibuixada i es podria estendre en alguns cagos les zones properes en el
grafic de Dahl: hegemonies representatives i mligi@s competitives. Com
que la frontera no és clara, alguns espots emaessgemonies representatives
i oligarquies competitives podrien rebre per pavstra la consideracié de

productes produits en un espai més o menys denwocrat

En un pla més de la teoria politica, Dahl ha rebritiques als seus

plantejaments, des de la seva base metodologic&rieanfins als conceptes

proposats. Els principals retrets a les teoriesDdhll son que margina als
sectors més pobres de la poblacio, els quals esnpeglire exclosos d’aquest
procés participatiu per motius socioeconomics g, guialgrat criticar el sistema
politic democratic no aporta cap idea o teoriarpgliorar-lo, basant-se en els
seus propis valors (REQUEJO: 1990, p.110).

2 La manca de consens posa en dubte, segons alguits fins i tot el caire democratic de
sistemes com els d’Espanya o el dels Estats Udtsexemple.
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Tot i aixi, alguns autors han seguit la pauta délDantre ells Giovanni
Sartori. Sartori entén la democracia liberal comd'poliarquia selectivade
minories escollides competitivament mitjancant daaurrencia en un mercat
electoral que atribueix poder al poble, respongahikls liders respecte dels
liderats, i impedeix que ningl es pugui atorgar poder incondicional i
il-limitat, ni es pugui convertir a si mateix enuagt podef*®. Sartori s’oposa
plenament a l'autocracia, al poder personalitzabb aa seva concepcio
democratica. Alhora, pero, l'autor emfatitza la ewsitat d’'unes elits de
‘gqualitat’ i denuncia el perill de la participaadite les masses, rebutjant aixi un
model preliberal de democracia, semblant a la dedw@antiga. EI model de
Sartori és la referéncia emprada en parlar de demiacliberal (REQUEJO:
1990, p.111).

Sintetitzant, la proposta bidimensional de Dahl ajusla a atendre millor la
natura i les limitacions de produccio i de contitsggue puguin tenir els espots
electorals. Al mateix temps, les vuit garantiesal@lsrtes per 'autor per a
certificar un procés com a democratic ens ajuderalarar el respecte, la
capacitat d’incidencia en l'opinié publica i labiértat de resposta que poden
generar els continguts audiovisuals de I'espot.

2.1.3. Teoria sistémica de David Easton

Un altre enfocament teoric és el plantejat perelaria sistemica de David
Easton, continuadora del funcionalisme sociologaston entén el mén politic
com un sistema compost per tres parts ben definideserrelacionades.
Aquestes parts estan en contacte amb el medi guaéls’inscriu, és a dir, la
societat. La teoria d’Easton té com a element lelaatroalimentacié del medi,
ja que 'objectiu del sistema democratic, com tamiéi@ Dahl, és proporcionar
resposta a qualsevol demanda de la societat. t@alietentacio és al mateix

temps un mecanisme corrector de la resposta icistital.

“3REQUEJO: 1990, p.110.
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En el seu llibreA Systems Analysis of Political LfeEaston destaca amb la
seva perspectiva “la complexitat de les relacioaktigues i socials de les
societats industrialitzades plurals, a més a mésodeiderar, de la mateixa
manera que feien les perspectives economiques denfecracia, I'eficacia,
I'eficiéncia, i I'estabilitat com a valors que hde ser protegits al costat de la
llibertat, la participacio o el pluralisme politidREQUEJO: 1990, p.114).
Easton pretén emmarcar en un model de funcionaeigriprocessos vitals”
que constitueixen els sistemes politics com ap&l) sense centrar-se en les
caracteristiques d'un tipus determinat o un alfaston, per tant, vol
identificar la ruta o els processos basics del ibmament politic com a

sistem&>.

Easton adopta el sistema com unitat principal disisade la conducta
politica™®. L’autor creu que aquesta unitat, el sistema,tépérqué enfoca la
“vida politica com a sistema de conducta que opdtiaterior del seu ambient
social i hi respon, en fer assignacions obligasode valors” (EASTON: 1969,
p.44). Easton visualitza el sistema, doncs, comfun®s d’'informacié que
connecten les institucions politiques —i altres ponents de la vida politica—
amb I'entorn social (medi), les demandes que aqesstra i les respostes que

produeix en I'ambit politic.

L’autor, doncs, se centra més en els processos@pas en els actors que hi
intervenen. Per a Easton, la vida politica és “umjunt delimitat
d’interaccions, enclavat en altres sistemes sociasvoltat per ells, i a la

influéncia dels quals esta constantment exposatSEON: 1969, p.48). En

“EASTON, D.:A Systems Analysis of Political Lif@iley (Nova York): 1965.

S EASTON, David:Esquema para el anélisis politicBuenos Aires: Amorrortu Editores,
1969, p.10.

¢ Easton destaca el protagonisme i la popularitatatecepte de ‘sistema’, als anys seixanta, i
posa com a exemple la seva extensié fins i totsaiglines artistiques. Llavors, I'autor cita
directament I'obra de Leonard Meyer també presefd mostra bibliografiaEmotion and
Meaning in MusidEASTON: 1969, p.47).

4" Easton també defensa que “un sistema politic naings constel-lacié d’éssers humans
escollida per a la nostra investigacié sind un woinjd’'interaccions aillat d’altres tipus
d’interaccions en queé intervingui I'ésser huma (EA&BI: 1969, p.63). Des de la perspectiva
funcionalista, Easton assumeix que la societanésuprasistema” de tot el que abracga, amb
multitud d’interaccions no organitzades conceptealiifEASTON: 1969, p.66).
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canvi, el sistema politic, segons l'autor, és “mtesna de conducta meés

inclusiu d’una societat per a l'assignacié autoidtéde valors*.

Easton defineix quatre conceptes vitals i constiligper a la seva teoria:
sistema, ambient, retroalimentacio i resposta. toladistingeix dos accepcions
per al termesistemaen el marc de la seva investiga@pia conducta empirica
que s’observa i es caracteritza com a vida pojiticd) la serie de simbols
mitjancant els quals intentem identificar, des@judelimitar i explicar la
conducta del sistema empiric (en aquest segorectermesistemas’aplica a
un conjunt d’idees o teories) (EASTON: 1969, p.5@&aston concep
principalment el ‘sistema’ com una unitat detectadaonstruida mentalment i
que incorpora les pautes de conducta interrelades)anterdependents en un
cert grau, rellevants i amb la insinuacié d’'un tesm{®. Les interaccions,

son, doncs, la unitat basica d’analisi.

Grafic 2.3. Intercanvis entre el sistema politic Fambient total
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“8 EASTON: 1969, p.88.
9 L'autor anomena aquesta tipologia de sistemesetsiss constructius’ (EASTON: 1969,
p.55-56).



67

El concepte d’ambient es refereix a tot el quedges fora del sistema politic.
En aquest sentit, Easton recorda que “existeixeasctora d’un sistema” i que
“hi ha limits de certa especie que marquen el diindlun sistema politic amb

tot allo que no pertanyi a ell” (EASTON: 1969, p.9Is limits seran producte
d’'una seleccid analitica. El concepte de limitésist, o del sistema, és un
concepte determinant analiticament ja que indicarastem en un sistema
tancat o en un sistema obert, i ajudara a entendgeciar les variables

dependents d'una investigatlé L’ambient, per tant, inclou les variables
independents o parametres del sistema, és a diellaqvalors que es

consideren com a donats (EASTON: 1969, p.100).

L’autor entén que les ‘pertorbacions’ son qualsdégbb succés d’'un sistema o
el seu ambient que poden produir o han produithgi@n el seu funcionament,
novament amb emfasi en el procés en si (EASTON9,196131). Easton
concep el sistema politic com una capsa que reprisupemandes i genera
respostes en forma de decisions i accions. L’eatr@d entrada de béns)
representa la gran varietat de fets i circumstanaie I'ambient que
concerneixen a la persisténcia d’un sistema pdlitil sistema transforma les
entrades en productes que tornen a I'ambient afeelaseu comportament
(retroalimentacio). Els productes, pero, son une@naquelles respostes del
sistema que es poden considerar assignacionstatieswide valors o decisions
obligatories, i les accions que les implementeriho relacionen (EASTON:
1969, p.174).

La informacié sobre I'estat del sistema provocgostes i retroalimentacio.
Mitjancant aquestes dues accions el sistema patfesates demandes de
I'ambient, o bé regular les possibles tensions fioadit 0 contenint la seva

propia conduct®.

Una de les critiques més importants que ha reludstg teoria és que planteja
les situacions socials en funcions d’equilibrisgranatges d’un sistema—, pero

9 EASTON: 1969, p.93-96.
*LEASTON: 1969, p.157.
*2EASTON: 1969, p.176.
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no questiona les bases organitzatives del sistperamillorar-lo; i, per altra
banda, realitza una distinci6 poléemica entre medsistema politic (on

s’encabirien els ciutadans?)

Grafic 2.4. Model simplificat del sistema politic egons David Easton

Ambient Ambient
Demandes
>
_El Decisions
sistema
o —
Entrades politic i Productes
Suport accions
>
Ambient Ambient

Font: EASTON: 1969

La visio sistemica d’Easton i la seva fixacio em @locessos i especialment en
les interaccions ens ajuda a emmarcar d’'una manésgprecisa, en el context
politic, I'aparicié o el procés de les eleccionmigs concretament, dels espots
electorals. El moment —alld anomenat context ipodih llenguatge quotidia—
en que facin preséncia aquestes eines de comunipatitica, com son els
espots, respondra sens dubte a les entrades obpertms que hagin provocat
la reaccidé del sistema politic. Caldra veure qunaductes paral-lels s’han
posat en marxa i quins efectes de retroalimentaggderen aquestes
produccions audiovisuals. La teoria d’Easton endajp valorar el quan, és a

dir, el moment, encabint els espots i els seusatges com una resposta

> REQUEJO: 1990, p.114.
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sistémica que busca una reaccié. Alhora, aquesita @é conjunt ens facilita
I'ancoratge dels referents sociopolitics de lanaoahalisi semiotica.

2.1.4. Pluralisme de valors

Aquesta teoria, plantejada inicialment per Isai&hliB, postula que els valors
—i les prioritats o judicis que se’n despendraneloimen inevitablement un
component local o cultural, rebutjant per tantéarmitat i homogeneitat dels
valors com a ens indiscutiblement universals. Laridedel pluralisme de
valors (Value Pluralism esta vinculada a una esfera moral del pluralissitea

de diferenciar del termpluralismeen un sentit més vinculat a les politiques
publiques o a la teoria politi¥a El pluralisme de valorsva ser formulat com
unametaética és a dir, com una forma d’entendre i concebraatkix conjunt
de valors vinculats a la democracia i al liberatisfiis un punt de vista, doncs,
sobre la forma de la moralitat d’'un corrent i ustesina politic, i no una critica

sobre accions o sistemes especifics.

El pluralisme de valors no postula diferents puésvista sobre un mateix
valor, sind I'existéncia de diferents valors. Aigégons la teoria, es creu que el
valor ‘llibertat’, per exemple, enlloc d’entendre&ésm un valor monolitic, Unic
i universal (al qual es reduirien tots els altraatp de vista sobre la llibertat),
s’entén que el valor de llibertat es presenta ératits valors; és a dir, que
podem copsar diferents valors que s’anomenen tiéibeis’entenen com a tal
segons el col-lectiu o cultura que els apficaixi, els pluralistes clamen que
en realitat existeixen diferents valors i que atgpie® poden ser reduits a un

‘supervalor’ universal.

Si entenem que els valors son plurals, d’algunaensaestem justificant o
estem acceptant que qualsevol decisio sobre viahoosal ha de ser complexa.
El pluralisme de valors opta per assumir aquestaptaxitat, amb la dificultat

afegida d’explicar quins valors pertanyen a cadaBed contra, reflecteix molt

* Stanford Enciclopedy of Philosophy - SERp://plato.stanford.edu/entries/value-pluralism/;
20 de juny de 2006.
%5 SEPop. cit
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més fidelment els entramats étics i morals de lestres societald Els
pluralistes entenen la tria com un acte compleeuen que la complexitat i el

conflicte son part de la nostra experiencia moral.

Ferran Requejo planteja la teoria del pluralismevdlrs com a eina per
teoritzar sobre I'estructura de la normativitat edate les democracies liberals
I impulsar, sobretot, les democracies plurinacignal construir legitimament
“una polity (col-lectivitat politica) per diversademof (col-lectivitat social i
cultural reconeguda politicament), és a dir, diiesesubjectes de representacié
democratica (REQUEJO: 2003, p.20-25). Aquesta difieacid de subjectes
politics susceptibles de tenir representacio i fagilitaria 'assumpcio de les
peculiaritats comunicatives de cadascU, aixi cosnskves necessitats Es
podria deduir que glluralisme de valorsharmonitza els projectes morals i els
projectes politics”, (REQUEJO: 2005, p.¥%7)

Aquesta pluralitat de valors hauria de conduir aafassumpcio que en les
normes morals i en les regulacions normatives dibdemocratiques estan
presents, de fet, diferents pluralitats normativpsyvinents de diferents
tradicions culturals i nacionals. Al mateix temes,pot concebre que aquestes
pluralitats normalment no son completament harmaables en un tot
coherent, és a dir, sota 'empara de principis m&gecs o universalitzadors

(REQUEJO: 2003, p.45). Requejo ho sintetitza dadaera segtient:

“El Pluralisme de valors és una perspectiva que:
a) alerta sobre la naturaplural i agonicade la moralitat i la politica (...)
b) destaca que els criteris legitimadors de la politc no estan sempre
relacionats amb una perspectivamoral universal i no-contextual, sino
amb una perspectivaéticaparticular i contextual.

*% La visi6 contraria correspondria als ‘monistesieqconceben els valors des d’'una extrema
simplicitat: existeixen valors universals que hansdrvir per a tots els col-lectius i situacions.
Com a critica, es pot retreure a aquest posicionaqee no és capag de copsar la “textura real
de les nostres vides étiques” SBP, cit.

" Segons Requejo, en el marc de les teories libembcratiques “les consideracions
‘etiques’, de naturalesa historica, linglistica ultural, entre d’altres, que influeixen les
identitats nacionals, normalment s’han marginathars relegat a I'ambit privat (identitats
nacionals de les minories), o simplement s’han@etémplicitament com una mena d’horitzé
hermeneutic de partida de I'ambit politic (iderstamacionals hegemoniques)” (REQUEJO:
2003, p.26).

8 REQUEJO, Ferran: “Political Liberalism and multi@nal democracias: some analytical
and moral shortcomings”, Aultinacional Federalism and Value Pluralisichap.1, Londres-
New Cork: Routledge, 2005, p.7-23.
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c) il-lustra que aquests criteris legitimadors no esin basats unicament en valors
—fins i tot quan incloem valors funcionals, com eficiencia o estabilitat— sino
també en interessoscol-lectius parcials i enidentitats culturals i nacionals

particulars”
(REQUEJO: 2005, p.18)

Aixi, la llibertat de premsa i d’expressio, per exde, no es poden considerar
garantides amb una normativa centralista i hegeraogue ofereix tan sols
oportunitats en I'ambit estatal complert, des d'y®spectiva informativa
jacobinista, o amb I'lnic Us d’'una llengua del adintle llengles existents.
L’estandarditzacio dels teclats d'ordinador, eirsm thecessaria avui dia,
reflecteix com un Unic model d’alfabet, 'hegemqgmio és valid per a totes les
necessitats comunicatives existents (alguns trebarifaltar la;, per exemple).
Per a Requejo, les democracies plurinacionals éaud’incloure en la
regulacio practica dels valors abstractes “lesrélifes identitats col-lectives de
caracter nacional que formen la individualitat deistadans d’'un mateix
Estat®. L’exemple anterior demostra, pero, que aixd nna@eés necessari en
la regulacié de valors abstractes, siné també pecéss purament técnics i

formals.

Aquesta teoria ens serveix per valorar la moralitatscala de valors existent
en el rerefons dels missatges audiovisuals quétzeral Primer hem de tenir
en compte si aquest producte d'imatge i so ha esgatlat —afectat per unes
lleis— que s’han concebut des d’una visié moniske @luralista. Es important
ja que, com ha succeit en la recent campanya deléesions turques, els
candidats kurds del PKK tenien prohibit expresgars la seva llengua.
L’andlisi dels espots electorals forcadament esaveandicionada a entendre
gue aguesta prohibicié cohibia uns valors culturaentitaris propis; aixi, el
fet que els candidats s’adrecin en els espotsals \wtants en turc té una altra
lectura coneixent la restriccio, igualment que’lsi adrecen en kurd (violant

una norma legal).

* REQUEJO: 2003, p.53.
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Els discursos de valors pretesament i suposadangaig —solidaritat, llibertat,
igualtat, entre d'altres— prenen un significat ndiferent, fins i tot contrari,
atenent les premisses de la teoria del pluraliseneatbrs. Clamar ‘igualtat’ al
Pais Basc pren sentits molt diferents segons $ahm partit vinculat a una
comunitat cultural minoritaria o un partit que €idifica amb una

homogeneitzacio de totes les comunitats de I'estat.

El pluralisme de valorsambé influeix, per tant, en la qualificacio maiaht de
les musiques i silencis presents en els audiowdsgaé analitzem com en la
valoracio dels seus efectes. Com a elements prdptegrats en un sistema
cultural —-també moral—, les musiques i els silerangenent que tenen diferents
connotacions segons la comunitat que els empradoddica, poden generar
diferents rols i funcions audiovisuals segons lacepcio pluralista 0 monista
gue pugui predominar en el missatge politic a treatse.

En resum, la ciéncia i la teoria politica ens reanet una visio i una analisi
més acurada de I'entorn politic del nostre objdaetudi, la masica i el silenci
dels espots audiovisuals. Tanmateix, aquesta braetaconeixement no
incideix directament en la nostra aproximacio &jecte d’estudi (atés que tan

sols 'emmarca i el contextualitza).

Les teories que hem recollit per tenir-les en aersicio son: I'espai de
comunicacié de Josep Gifreu, que ens permet caasida ambit contextual
cultural de qualsevol missatge; la poliarquia dddbDahl, que ens posa de
manifest la importancia de la comunicacié per ddfnicié i la consideracio
d’'un sistema democratic; I'esquema politic sistédecDavid Easton, que ens
incorpora el procés d’informacié politica i de dg@ien el si d’'un circuit
complex de retroalimentacio politica; i, finalmelat,teoria del pluralisme de
valors, d’lsaiah Berlin i Ferran Requejo, que easgmet que un mateix valor
pot ser diferent des de perspectives culturalsinats variades.
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2.2. Teories de la publicitat i la comunicaci6 pergsiva

En aquest apartat dedicat a les teories de la gmablii la comunicacio
persuasiva es presenten primer les definicionseguaarquen la investigacio
en aquest ambit. En aquest sentit s’explica elfgighdels termesnarqueting
marqueting politiccomunicacié politicapublicitat, propagandaespoti espot
electoral i persuasido En cada apartat, s'indiquen també les diferéncies
similituds amb els altres conceptes. Posteriorra@xpliquen els paradigmes i
teories de la publicitat i la comunicacié persuasigue emmarquen la
investigacié d’aquest treball. Per a aquesta taatontextual hem escollit la
definicio del paradigma de la publicitat moderna, paradigma de la
comunicacio politica moderna, la teoria de la Psapd Unica de Venda

(USP) i la teoria deReason-Why de la raé del perqueé.

2.2.1. Conceptes
2.2.1.1. Marqueting

El marqueting, segons una definici6 de Joan Sal&gé;un conjunt de
tecniques que, coordinades entre si, afavoreixamdacio, la distribucio i la
venda dels productes de les empreses amb I'objdetsatisfer les necessitats
del consumidor i a la vegada obtenir-ne un beneftinomic” (SABATE:
1997, p.14). El marqueting és doncs una estratglgibal, integral, que

compreén des dels productes, els preus, i la distidba la comunicacf8.

El marqueting situa el consumidor, més que no ppsoducte, en el centre de
tota la seva activitat. Aixi, es pot dir que el cepte de marqueting té més a
veure, 0 es basa més, en una idea general d’intereantre el consumidor, el
producte i 'empresaque no en una relacid de transaccio, com es cinceb
abans de la seva formulaié

En aquest sentit, el marqueting compren les eitégigues de comunicacio i,

com a técnica especifica, també la publicitat.

% En una empresa, el marqueting s’estructura eliiga de productes, la politica de preus,
la politica de distribuci6 i la politica de comusid (KOTLER; LEVY: 1969, p.10).
®1KOTLER; LEVY: 1969, p. 14.
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2.2.1.2. Marqueting politic

El marqueting politic no és sind el mateix conjdattecniques de marqueting
aplicat a la finalitat d’'una persuasié politicag@eat I'explicacio anterior, el
marqueting politic es pot definir com “un metod®kgll de comunicacié
politica, una estrategia, que comprén el disseay,racionalitzacio i la
transmissié de la comunicacié politi€a”’El marqueting politic, doncs, no és
tant sols la difusié d’'una ideologia o idea —pragadp- Sind que té a veure
també amb la seva planificacio i estudi, amb laasexperimentacié i amb el
seu plantejament d’objectius (AIRA: 2008, p.44).

Toni Aira defineix el marqueting politic com:

“Un metode de comunicacié politica integral, amb ua doble dimensid,
estrategica i practica, que compren I'estudi previde I'electorat, la presentacio
d’'un pla de comunicacié coherent amb els resultadaquest estudi i I'aplicacié
sistematica de les técniques i dels instruments gaporten les noves tecnologies
de la comunicacio, els média[sic.] i molt especiaémt la televisié. Tot amb un
objectiu per damunt de la resta: guanyar eleccions”

AIRA: 2008, p.30

El marqueting politic es diferencia del marquetic@mercial per diverses
raons. En primer lloc, el marqueting politic taolsspromou un producte amb
valor simbodlic, sense un valor practic o Us comegootenir els productes
comercials. En segon lloc, el paper dels mitjansataunicacié és diferent en
cada cas: en el marqueting politic s’empren egiaiformacio —telenoticies,

debats.- i també comercials, mentre que en el marquetingecoal s’empren

altres espais fora de la informacié. Com diu Aleds productes comercials no
es comenten a les noticies i no confronten I'esurperiodistic al qual si que

estan sotmesos els politics i les seves estratdgigsA: 2008, p.45).

Finalment, la diferencia més notable es troba erataralesa de la competicié i
de I'eleccio: triar governants i escollir productg® eleccions ben diferents;
per exemple, ningl no pensa a fiscalitzar un priedgae no hagi funcionat, a

demanar-ne explicacions, ni a mantenir-ho duramtrquanys a casa. En la

%2 MAAREK, P. Marketing politico y comunicaciéBarcelona: Paidés, 1997. Citat per AIRA:
2008, p.24
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decisid es barregen també drets democratics fortateenfins i tot una
concepcié personal del model de societat, aspeptesen els productes

comercials poden quedar molt més dififits

Hi ha també semblances entre els dos tipus de etamgu l'alta
especialitzacid que requereixen els seus professidhan de coneixer bé el
producte o servei, els adversaris, el public imigans per adrecar-s’hi); el
paper clau que juga la comunicacié i els mitjans cdenunicacio en el
desenvolupament de les tactiques de marquetingollantat d’influencia en
I'actitud del public objectiu i la centralitat d'agst en tot el procés estrategic; i,
finalment, la consideracio d'accié o planificacidolgal, integrant tots els

aspectes relacionats amb aquest proceés.

2.2.1.3. Comunicacio politica

La comunicacio politica fa referencia a tot actengnicatiu que empri una
tematica politica en el seu missatge. El concepteasa en la utilitzacié dels
paradigmes més basics de la comunicacio —emissssatge, receptoren un

ambit tematic politic.

Com a procés integral, el marqueting politic plaaifia comunicacio politica
pero primer, aquesta pot quedar parcialment forkatlast del marqueting, en
representar un concepte tan obert i 8téssegon, la comunicacié politica pot
dividir-se en elements publicitaris, de relaciongblmues, periodistics o
simplement institucionals. Podem entendre, doacspimunicacio politica com
un concepte ample que abraca des d’'un comunicptetesa fins a un espot
electoral, passant pel discurs d’'un diputat aldPaeint, amb diferents graus de
control i incidéncia per part de l'estratégia gloli@ marqueting. També
s’entreveu una dimensio interna de la comunicacliiipa —no cal que sigui en

mitjans de masses, pot ser un acte intern de hitggeeio- i fins i tot, fent més

%3 AIRA: 2008, p.43-45.
® ¢Fins a quin punt el pla de marqueting controladisturs d’un parlamentari o les
declaracions espontanies d’un dirigent politic a emissora de radio local?
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confus el terme, diferents dimensions relacionatgespersonal, grupal, de
publics, massiVa.

En general, pero, tendim a fer una lectura mésricegh del terme
comunicacié politicatambé més adient per a aquest treball, en la lqual
comunicacio politica és el conjunt de les actigid¢ comunicacio estudiades i
planificades per lestrategia de marqueting. Ambuestp definicid, la
comunicacioé politica queda relegada a actes posvigirogramats i, al mateix
temps, aixoplugats sota una estratégia conjuntdolbalj Se segueixen
mantenint, tanmateix, diferents técniques de coomand com la publicitaria,
la periodistica i la de relacions publiques. Agaeasincepcié també limita, de

cara al nostre estudi, 'ambit de la comunicacibitipa a una dimensioé publica.

22.1.4. Publicitat

La publicitat és, en paraules de Mario Herrerogna activitat o un sistema
comunicatiu encaminat a la consecucio d’'uns ohjsdtitegrats en un sistema
més complex format pel conjunt d’accions i tecngjugilitzades en la
comercialitzaci6 de productes i serveis” (HERRERQS95, p.9). Aixi,
Herreros fa emfasi en la vessant comunicativa glbdicitat i la vincula a un

pla de marqueting que la determina i la inclou.

Miguel Altarriba també presenta la publicitat comalforma de comunicacio
persuasiva que exerceix una accié sobre el puhiic fins comerciafS. El
mateix autor defineix la publicitat com “la comuaedd de productes o serveis
que té per objecte, informar, persuadir i aconsegui comportament
determinat de persones que reben aquesta inforim@did ARRIBA: 2003,
p.18 i 20).

També es destaca, d’aquesta darrera definiciGedassitat de comptar amb un

caracter persuasiu —i alhora informaten el missatge publicitari. La publicitat

% En definitiva, se segueixen les modalitats teadés sobre la comunicacié afegint-hi tan sols
la denotaci6 de politica.

% Etimologicament, el terme ‘publicitat’ designastat de coneixement pablic d’una cosa o un
fet (ALTARRIBA: 2003, p.17).
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és també, doncs, el conjunt de técniques destirmgesparar els missatges
comunicatius per tal que compleixin els objectipersuasius i informatius
que se’ls ha desigrfat La publicitat, en una perspectiva més creatigsapat
concebre llavors com “una retorica generalitzadeatova, amb capacitat
poética, com a art d’elogi de produéfesserveis i marques, i l'art de la
persuasio” (ALTARRIBA: 2003, p. 26-27).

Herreros, per la seva banda, defineix una serietreis necessaris per
caracteritzar la publicitat sense els quals no pogearlar de comunicacio
publicitaria. Aquests requisits soéa} el contingut del missatge publicitari es
refereix exclusivament a materies comercib)sels objectius son aconseguir
en els receptors unes actituds o conductes fawwats interessos comercials
de I'emissor;c) I'emissor s’ha de trobar sempre identificat enmédsatgep)
I'estructura del missatge s’ha de diferenciar ctegat dels continguts generals
del medi informatiu emprat per a la seva difusié), femissor ha de comprar
el temps o I'espai utilitzat als mitjans (HERRERQS95, p.13).

Altarriba complementa aquests requisits que prookierreros amb dos més,
meés generals: per una banda, “la utilitzacié dgamst massius o altres que i
sén propis i, per laltra, la intencionalitat contativa en benefici d’'un
determinat producte o servei”. Segons Altarribajests son els elements
veritablement definidors de la publicitat actuaL7AARRIBA: 2003, p.19).

22.1.5. Propaganda
El terme propagandaté una connexié directa amb la distribucié d’idees
ideologie&®. En aquest sentit, sovint s’ha combinat el seeafm a sindnim

d’alguns productes de comunicacid politica o béadgublicitat de productes

67 Concretament, les técniques de redaccié publigiordarien aquesta “interaccié de les
paraules i les imatges com a génesi dels missqtgeslabora” (ALTARRIBA: 2003, p.23).

% La publicitat, per definicié, és epidiptica i elesa (ALTARRIBA: 2003, p.192;

ALTARRIBA: 2005, p.31).

% Segons Altarriba, el vocable ligtfopagareva sorgir comunicativament en “époques en qué
el predomini politic i ideologic del catolicisme sent amenacgat pel naixement i la rapida
difusié de les idees luteranes”. El publicista entgie “el concepte de ‘propaganda’ té un
vincle evident amb la divulgacié d’'ideologies pepaseguir adeptes o fidels” (ALTARRIBA:
2003, p.19). També a HERREROS: 1995, p.24; i a SNBAL997, p.19.
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politics (HERREROS: 1995, p.25). El nom de propaganpero, també
desprén una connotacié negativa, insinuant mariylaatesa la natura

personal i sensible del seu objecte de persuasidgdées.

Originalment, la propaganda buscava uns objectias Hiferenciats de
qualsevol altra forma de comunicacid, com podrien $la conversio, o
I'afermament, de les persones a creences religmpefitiques” (HERREROS:
1995, p.24). Tot i aixi, les formes d’expressices tecniques emprades per la
propaganda podrien ser iguals o semblants a dalt@municacions. La
diferencia, doncs, rau en els objectes de persuasidara actualment, s’entén
que la propaganda pretéen “persuadir el recept@ medsatges en favor dels

interessos ideoldgics de I'emisstt”

Una primera diferenciaci6 amb la comunicacié pwditidoncs, és aquesta
voluntat intrinseca de persuadir, ja que la conaac politica també pot ser
merament informativa. La distincio basica amb |&ljgitat és respecte dels
objectius ja esmentats: la propaganda persegual¥usié d'una idea o d'un
concepte; la publicitat, en canvi, treballa pendiement de vendes o el
posicionament d'una marca. Ambdues, pero, sén ferme comunicacio
persuasiva (ALTARRIBA: 2003, p.19).

Segons Herreros, la propaganda es defineix pealesteristiques segients:

a) Es tracta d'una comunicacié persuasiva al servei pdiecipis
ideologics, politics o religiosos.

b) Empra comunicacio personal i impersonal, és adadira a cara i a
través de mitjans de comunicacié de masses.

c) En l'aspecte politic, la propaganda pretén la gegmd o el canvi de
les estructures socials de poder. EI seu maximcbbje&s guanyar
eleccions (en el cas dels régims democratics).

d) Vol provocar la congruéncia conductual de [lindividoersuadit.
Aquest, una vegada convencgut, s'obliga a ser cohamb les seves

" HERREROS: 1995, p.25.
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accions i consequent amb les idees i creencesatbsp{HERREROS:
1995, p.25-26).

Una diferencia notable amb la publicitat és que dessequéncies de la
persuasio publicitaria, a diferéncia de la persudsi la propaganda, no tenen
perqué afectar la vida de l'individu —soén irrellet& o intranscendents per a
aguest. Aix0 succeeix aixi perqué aquestes consegederivades de I'accid

publicitaria es circumscriuen exclusivament a assede consuf

Un nou aspecte de confusiéo és anomenar els pradotaerials de difusié
d’'idees politiques com a ‘propaganda’. Aixi, alguautors anomenen

propaganda politica els espots electorals (AIRAZP.171).

2.2.1.6. Espot i espot electoral

L’espot é€s un dels formats i un dels recursos quia fpublicitat, i també la
comunicacié politica, per tal d’aconseguir els seabjectius. Les
caracteristiques de I'espot sén: una durada rala@wnt breu, en un mitja de
masse¥, i amb la presentacié d’'un missatge multicodi auidual on hi
podem trobar imatges fixes i en moviment, musioalks i efectes especials,
text, veu, i elements que produeixin una sensagisilénci. L’'espot empra el
llenguatge del mitja televisiu per facilitar i egprer les técniques publicitaries
(ALTARRIBA: 2003, p.194; HERREROS: 1995, p.251).d@eent del tipus
d’espot —comercial o politicaaquest s’ubica en una franja o temps comercial o

bé en una franja o temps dedicat a la difusi6ipafft

Christina Holtz-Bacha i Lynda Lee Kaid defineixda espots de comunicacio

politica’® com:

""HERREROS: 1995, p.27.

2 | a finalitat de I'espot és una difusi6 massivanfateix, recentment s’han investigat els
cyberspots espots audiovisuals pensats i produits per anetteaqui existeix la discussié
encara oberta de si internet es pot considerad ohitjmasses o no.

3 També depén del pais i de la normativa electoehlsistema de comunicacions. A Estats
Units, per exemple, els partits i candidats compyespai i temps televisiu com qualsevol altre
anunciant (DEVLIN: 1995, p.187-188).

™ Les autores, perd, anomenen aquest producte ‘apalitic televisiu’ (Political Television
Advertising. La tria d’aquesta denominacio és realitza peloure productes que paguen per
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“Tota programacié d’'imatges en moviment que esta dggnada per promoure
els interessos d’'un partit o un candidat determinat (...) Aquest terme inclouria
qualsevol format programat sota el control del parit o el candidat
corresponents i pel qual s’ha obtingut o s’ha com@t temps en un espai de
comunicacié de masses (0 amb un public més espeitialt")”

HOLTZ-BACHA,; LEE: 1995, p. 2

Aquesta definici6 ja indica els punts destacats I'dspot: la promocio
d’interessos o0 persuasio de l'audiéncia, el conped part d’'una formacio
politica, i la utilitzacié d’'un temps mediatic (qu®t ser remunerat o cedit,
segons la normativa electoral vigent a cada teiyiten un canal de
comunicacid. L’explicacio també connota la suposadaremacia de les
imatges per sobre dels altres codis que tambérentdigspot electoral i que,

tradicionalment i injusta, queden oblidats de ksasgnalisi i definicio.

La televisio és el mitja de masses dominant em@dsres temps (AIRA: 2008,
p.95; SARTORI: 2003, p.27; HERREROS: 1995, p.298mbé és el mitja
gue rep més inversio publicitaria en termes de cicagié politica (HOLTZ-
BACHA; LEE: 1995, p.1). Es per aix0 que els esptievisius sén les
principals eines tant de la publicitat com de lenaaicacio politica. En aquest
sentit, els espots comercials i els espots de geopha politica comparteixen
moltes caracteristiques com l'estil i la intencidaa persuasiva, un format
breu —normalment, 30 segens una expressid senzilla del missatge (AIRA:
2008, p.182).

Un espot electoral, per tant, seria un producteioaisiial de propaganda
politica, emprat en una campanya de comunicacidigalque esta pensat per
emetre’s i transmetre un missatge politic en eloger que dura la campanya

electoral d’'uns comicis, independentment de I'drgararrecs que s’elegeixin.

I'espai mediatic que utilitzen alhora que per inctambé altres productes que no compren
I'espai mediatic siné que empren espais ceditsatecf Els termesommerciali ad, aixi com
spot en anglés tenen la connotacié publicitaria dedpectes que paguen l'espai de la seva
emissio i, per tant, sota aquestes denominacianta, el criteri de les autores, no es podrien
incloure formats idéntics perd amb una distribum@dremunerada. Atés que el nostre context
politic i electoral no afecta, ara per ara, aqudgtncio, mantenim la denominacié d’espot
politic i espot electoral.

5 Originalment, narrowcast —emissié estreta, literalment— en lloc beadcast—emissi6
ample, o de masses.
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Segons Arantxa Capdevila, “els espots electoralnteom a darrera pretensio
el canvi d’opinié o la incitacié a realitzar unateteninada accid”. Son, per
tant, elements persuasius i, tal i com ho plardgaesta autora, aixo fa que
“totes les seves parts s’encaminin cap a aquesctiljfinal”: la persuasio

(CAPDEVILA: 2002, p.248-249).

Segons Aira, els espots i altres elements de pamplg politica sén eines
basiques per al marqueting politic ja que “peneim&s facilment en la ment
dels ciutadans que no pas les que transmeten etgapres informatius”
(AIRA: 2008, p.173). Capdevila destaca, en aquessteixa linia, que els
espots tenen tres avantatges basics: primer, sgacas d’arribar a un public
molt ampli, ja que el seu medi natural son els angj de comunicacié de
masses; segon, permeten als partits desenvolupaeet propis temes i les
seves posicions ideologiques sense la interferedeianediadors; i tercer,
atorguen una destacada i important visibilitataaddidat (CAPDEVILA: 2002,
p.248). Tot aixo és degut al fet que els espotiigmi electorals son realitzats
directament pels propis partits polifits Com a conseqiiéncia d’aquesta
intervencio directa dels partits en el producté@isdual, els espots esdevenen,
al mateix temps, una font d'analisi privilegiada r peoneixer els
posicionaments sociopolitics i ideologics (i tamdmtétics i culturals) dels
partits i els seus candidats. Tal i com diu Cagde\cada partit construeix una
imatge de si mateix i de la resta de partits sdasenediacio de cap
interpretacio” (CAPDEVILA: 2002, p.249)

2.2.1.7 Persuasio
La persuasié es pot definir com l'accio i la voltnt’assolir un objectiu
mitjancant la influencia dels discursos sobre leoraalitzacio i I'afectivitat

" DEVLIN: 1995, p.186-187.

" Una futura investigacié podria amidar fins a gpimt els partits mantenen el seu criteri i
posicionament (ideoldgic i estétic —també, espeanifient a nivell musical) en el procés de
produccié dels espots i quina és la intervenci& -gadita que sigui i per tant distorsié dels
professionals de la publicitat i de la produccidliavisual. En ser I'audiovisual una creacio
col-lectiva entenem que és inevitable una certaiauiéj encara que aquesta estigui molt
dirigida i conduida dins d’'uns parametres ben cetats; d’aqui aquesta pregunta que es podria
desenvolupar en treballs posteriors.
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dels altre®. La persuasio, per tant, empra tant apel-laciolspart racional
del receptor —arguments, logicaom a la part emocional —recursos estetics,
musicd’. Una definici6 més acurada de la persuasié imdicantendre-la
com “un tipus especial de comunicacié que es canitgd per la intencid
manifesta de la font orientada a produir alguna @sel receptor i a modificar
la seva conducta en algun sentit” (CAPDEVILA: 2002,3). En aquest sentit,
tant la publicitat com la comunicacié politica efigleixen com un tipus de

comunicacio persuasiva, com ja hem fet palés epugltss anteriors.

La persuasio s’ha de diferenciar, primer, de laviomnd i de la manipulacio,

formes de comunicacidé que també poden ser pac$figuemprades en un
regim democratic (encara que il-legitimament eraslde la manipulacio). | en
segon lloc, cal diferenciar-la de la coacci6 o l&xgsid, formes de relacié que
també aconsegueixen —forcen— un canvi d’actitutigath) en el receptor. Per
tant, tal i com ho expressa Lourdes Martin Salgadiada per Aira, “la

democracia és un sistema politic que descansa @nmanicacié persuasiva”
(AIRA: 2008, p.173). O expressat amb altres pasaulm tira no necessita
persuadir perque ja en té prou amb ordenar i aienh@r coaccio i I'opressio

no passen per la rad ni per la voluntat siné peofa-la manca d’esperanca— i

la submissi6 de la decigfo

Quant a la conviccio i a la manipulacio, la perguas diferencia d’aguestes en
relacié als ambits o camps a quée apel-la per agaimssg canvi en el receptor i
en relacio amb la claredat de la seva intencicdégéemissor, respectivament
(CAPDEVILA: 2002, p.13). Aixi, la conviccié Unicameactua sobre camps
generalment compartits entre I'emissor i el receptamps racionals. Tal i
com ho expressa Altarriba, “convencer alglu equi@apreveure tots els
possibles contraarguments i defensar la idea queolkesamb raons que la
reforcin, amb entimemes i exemples que es tradnexeimatges i paraules
significatives” (ALTARRIBA: 2005, p.277). La conw®, com ja hem dit, es

8 CAPDEVILA: 2002, p.12.

" Segons la teoria catartica dels pitagorics, “Iasigali la poesia produeixen un xoc i un estat
en el qual I'emocié i la imaginacié superen la ré8.TARRIBA: 2005, p.22).

80 CAPDEVILA: 2002, p.34 .
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mou en un terreny logic i racional, compartit p&tsers humans. La persuasié
va meés enlla i també inclou elements emotius. ‘(Relis i moure a I'accio és
meés que convencer”, explica Altarriba, “ja que &0 mequereix sovint el

complement de les emociofis”

La persuasid, per tant, es diferencia de la coivitidsicament en dos
aspectes. Primer, en quée la conviccidé apel-la aomeixement compartit de
caire general o universal i, per tant, empra pewvencer el public arguments
logics i racionals. En canvi, la persuasio es egfen un coneixement més
particularitzat o vinculat a una comunitat o grigteiminat que ja comparteix,
abans de l'acte de persuasio, trets sociocultuf@lemotius; aquest facilita
que, a més darguments racionals, la persuasio i pugloure elements
emocionals. Aixd0 es troba estrictament relacionaib ael segon aspecte
diferenciador i que, de fet, ja s’ha apuntat: @i de public al qual es dirigeix
cada tipus de comunicacid. Si la conviccid es dixiga un tipus de public
universal i general, amb un minim coneixement caompartit, la persuasio
en canvi es dirigeix a un public particular, amblte® més experiéncies

cognitives i emocionals compartides82.

La manipulacio, per una altra banda, €s, segore Air robatori de la llibertat
d’eleccio de les persones (AIRA: 2008, p.175). Lanipulacioé implica doncs
una ocultacio de les intencions; el discurs mastrabjectiu quan, en realitat i
conscientment, I'emissor en vol aconseguir un ait@eceptor, llavors, no tria
amb igualtat de condicions o amb justicia ja quscdeeix inicialment

I'objectiu real de la comunicacié. En aquest senfd publicitat o la

comunicacié politica s6n persuasives, per0 no nodemdiores, ja que no
amaguen la seva intencié original de buscar uniaHaetitud i una reaccié en

el receptot.

8L ALTARRIBA: 2005, p.276.

8 per aix0, la conviccié Gnicament es pot basar mmpgsicions ldgiques i racionals que

qualsevol public, sense gaire connexié ni coneixgnaels interlocutors, pugui assumir i

consensuar.

8 Sabaté explica que “la publicitat no amaga enceapla seva finalitat Gltima i els interessos
concrets que la mouen: convencer el consumidorugempmpri un determinat producte”

(SABATE: 1997, p.61). També podem entendre que sigadormes de comunicacio son més
persuasives que no pas models de conviccié pecgueexplica Altarriba, Els arguments [de
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Capdevila resumeix molt adequadament la relacide edrsuasio, conviccio i

manipulacié quan apunta que:

“Persuasio, conviccié i manipulacié comparteixen 6bjectiu de produir en
I'auditori canvis en el mode de pensar o d’actuar.(.) Persuasié i manipulacié
comparteixen I'ambit en el qual es desenvolupen —agll en el qual no és
possible arribar a acords generales— i el tipus diaitori al qual es dirigeixen —
I'auditori particular. Malgrat aixo, es distingeixen en que, a la manipulacio, la
intencié de la font no és manifesta i en qué aquesttracta d'evitar els
mecanismes racionals d’interpretacio ja que tan sslfixa els seus efectes en els
mecanismes afectius. Per altra banda, la persuasi6omparteix amb la
convicci6 que ambdues expliciten les intencions d& font. No obstant,
difereixen en qué la conviccié és propia de campseels quals és possible
arribar a acords generals i en qué la conviccio apéa Gnicament a la rad dels
éssers humans”

CAPDEVILA: 2002, p.13

Hi ha autors que es decanten per un model de coauidipersuasiva més
basat en les argumentacions, el missatge, mengrd’glires apunten també un
important paper de les connotacions i dels elemaBts estétics i narratius del
missatge. Sabaté identifica 'origen de la persuasiblicitaria en la retorica
emprada pels sofistes al segleaC i atorga la centralitat de la persuasio a
I'argumentacio (SABATE: 1997, p.61). En aquestaeixat linia, Aira apunta
que l'efecte de la persuasio es veura realitzalgeoincidéncia, precisament
de les argumentacions entre I'emissor i el rece@stablint-hi novament una
connexié directa amb la retorica antiga: “la ret@riha d’identificar les
estructures argumentatives activades per I'emispel receptor. La persuasio
tindra lloc quan hi hagi coincidéncia d’'ambduestRA: 2008, p.167).

Per la seva banda, Altarriba reconeix la imporgndel concepf® i
'argumentacié en la campanya publicitaria, aiximcda coincidencia
persuasiva entre retorica i publicifapero hi afegeix el matis de la necessitat i
la complementarietat de I'ambit no racional, fora kargumentaci6. “La
publicitat no és una ciéncia exacta”, apunta Abarr “té paradoxes

inexplicables perque els mecanismes de decisiGédser huma sén sovint

la publicitat moderna] son deliberats sempre pedéeantar la decisio sense que calgui massa
raonament o judici de valor” (ALTARRIBA: 2003, p4p La tendéncia és virar més cap a
I'emocid i la sensacié que no pas cap al raonament.

8 ALTARRIBA: 2005, p.162.

% ALTARRIBA: 2005, p.14.
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emocionals. L'emocid, quan toca la fibra del cast polt més que la rad”
(ALTARRIBA: 2005, p.57§°.

Respecte a la importancia de les emocions en daigis persuasiu, Pilar
Medina i Miquel Rodrigo afirmen rotundament que tdtocomunicacié
pressuposa un cert tipus d’emocié” (MEDINA; RODRIGEDO04, p. 1). Per als
autors, comunicacio i emocié son inseparables, éami la comunicacio
publicitaria. Aixi, Norbert Schwarz creu que elsaés d’anim i les emocions
poden influir profundament en els processos cagnidiel receptor, aixi com la
interpretacié o valoracié d’'un missatge persuaSOHWARZ: 2000, p.433). |
encara més, segons aquest autor, totes les decggienes puguin prendre com
a culminaci6 d'un procés persuasiu 0 comunicatiatest impliquen
“prediccions de futurs sentiments”, és a dir, gseo#im ja pensant en futures
emocions (SCHWARZ: 2000, p.436). Com diu Altarritia, rad és guiada —i
es pot veure torbadgels sentiments” (ALTARRIBA: 2005, p.123). L'autor
remarca que a la recerca d’'una eficacia persuasivapdem renunciar ni a la
part emotiva ni a la part emocional de la comunicaSegons Altarriba,
ambdues formen part del missatge publicitari i tjécte de la seva

planificacié i tecniques.

En aquest sentit d’estendre la persuasid més dellanissatge, Capdevila
explica que “en la persuasio no Unicament intenvdeg idees posades en joc”,
els arguments, sind que també és molt importanin“stexpressen aquestes
idees, qui les manifesta i com s’involucra l'auditen el discurs”. Capdevila
inclou, doncs, també elements contextuals de lauoaracié, de relacid

pragmatica amb I'entorn comunicatiu, i afirma qumt‘sostenir-se que tots

8 'autor, perd, no renuncia a I'argumentacié, ahtcari, simplement hi aporta altres
complements: “El llenguatge de la publicitat esabar la retorica practica. Es tracta de ser
efectiu i persuadir, posseir arguments i donarelm® cal” (ALTARRIBA: 2005, p.223). La
clau per acostar-nos a la postura d’aquest autari@en entendre els elements més emotius
també com a part del missatge o de I'argument: “Alabcié combinada de més recursos
formals, paraules i imatges, efectes i musica, tmtabla intencionalitat, el missatge ha adquirit
molta més riquesa i una enorme carrega emocioAATARRIBA: 2005, p.242). | també, a
mode de conclusio: “L'important és abordar el discpublicitari com el que és: una unitat
inseparable en qué tota la forma és continguteltobntingut és forma” (ALTARRIBA: 2005,
p.215). Aguest posicionament queda exemplificalaeiamosa frase de Miguel de Unamuno,
‘siente el pensamiento, piensa el sentimiento’.
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aguests aspectes son persuasius i desenvolupeh inmportant en el resultat
final de la comunicacié” (CAPDEVILA: 2002, p.224).

La persuasio passa primer per una exposicio, uinsfagaio i una conviccio
racional, emotiva o emprant ambdues vessants. Seéyjtarriba, “la persuasio
pot dividir-se en tres grausmostrar, delectar i commouwresigui pel cami
intel-lectual del relat narratiu i 'argumentaciéncloent o pel cami emotiu de
I'expressio i 'evocacio que capta la simpatia véduntat en favor de la utilitat
de la propia causa” (ALTARRIBA: 2005, p.47). Esdrd@ssant destacar que la
persuasio es realitza en un procés gradual, andpedit estadis, com s’ha

mostrat, i no de forma instantania.

La conviccié, diferenciant-la de la persuasio, s't@conseguir abans.
Convencer i persuadir formarien part de l'argumanita correspondrien,
respectivament, a la filosofia i a la retorica. ®anentre que “la persuasio
busca un resultat practic”, en canvi, “el converaim no”. Es a dir, que “el

convenciment no transcendeix I'esfera mefifal”

La persuasié no depén de la veritat. Com ChaimirRaneafirma, la natura de
l'argumentaci6 és oposada a la necessitat d'evid®ncEl domini de
I'argumentacio, i per tant, de la persuasio, ésdeella versemblanca, el domini
d’allo possible (CAPDEVILA: 2002, p.58). La persiager tant, “depen de la
versemblanca” (ALTARRIBA: 2003, p.242). Aquesta falitat de la
versemblanca en la persuasio la vincula directaraent la retorica classica
replantejada per Aristotil. Segons Aristotil, “laterica no ha de treure els
arguments de la veritat, sin0 de la probabilitatautor definia doncs la
retorica, lligant-la amb la persuasio, “no pas d@rt de persuadir, sinG com

'art de veure els mitjans de persuasié que comparada matéeria”

8" ALTARRIBA: 2005, p.30.

8 perelman critica a Aixa I'anterior teoria vigem el camp de I'argumentacio, la teoria
cartesiana. Segons Perelman, “I'errada de Descésteseure que les coses simplement sén,
sense tenir en compte les seves relacions i etscmiextos” (PERELMAN: 1970, p.22-23).
La principal aportacié de Perelman és la “constatgoe qualsevol discurs persuasiu ha de
partir d’'uns punts comuns compartits pels protagtesi de la comunicacio” (CAPDEVILA:
2002, p.91).
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(ALTARRIBA: 2005, p.19). La retorica, per tant, lmascom es pot persuadir
amb cada element de qué es disposa.

2.2.2. Teories i paradigmes de la publicitat idencnicacid persuasiva

2.2.2.1. Paradigma de la publicitat moderna

Amb l'adveniment del marqueting, la publicitat ioglen el seu paradigma la
centralitat del consumidor i la seva resposta.résposta és 'objectiu final de

tot missatge publicitari”, diu Sabaté. Per aconsegua resposta intensa, una
resposta que atregui i mobilitzi activament, cagioalment una idea potent i

genuina, com expressa Altarriba. “Les respostengais en publicitat poden
provenir de les emocions, el suspens, 'humoratdasia, les noticies o fins i

tot I'escandol o la provocacié. S’han d’aconsegéispostes directes, amb
demostracions brillants, o respostes indirected) ametafores expressives”
(ALTARRIBA: 2005, p.68).

La resposta s’'incorpora al nou paradigma mitjanal@ment d’estimul. Si bé
el consumidor ja és protagonista de la publicitilimarqueting des de fa unes
decades, la incorporaci6 més nova, per mitja dentages tecnologies, é€s
I'estimul. “ElI model tradicional en el procés deramicacio s’enriqueix amb
un cinque element: I'estimul, com a contingut drteate la publicitat. Per
aconseguir una resposta per part del consumidonpelparadigma consta,
conseglientment, d’emissor, receptor, mitja, estimuissatge®. Altarriba
confirma que el vell paradigma comunicatiu de Lask{emissor, missatge i
receptor) s’ha esgotat i que, en el seu lloc, jhirtta un emissor i un receptor,
sind dos interactots Si bé la publicitat es troba actualment en ura grisi
de formats i canals, els mitjans electronics orauius han descobert un nou

camp per recorrer a la comunicacio persuasiva.

8 ALTARRIBA: 2005, p.68.

% Han estat els nous mitjans de comunicacié fonaateren les noves tecnologies de la
informacio i la comunicacio els que ha promogutrgét la inclusié de I'estimul com a element
comunicatiu ja que la seva logica es basa endaaotio, segons comenta Altarriba.



88

Al mateix temps, si anteriorment, el producte ideses caracteristiques eren
I'epicentre de la comunicacié publicitaria, actuaim) el consumidor i la seva
disposicio o actitud favorable és el punt centeladpublicitat. Aixi, doncs, la

satisfaccié del consumidor entra també a formargaquest nou paradigriia

Aquest nou paradigma ens acosta al plantejamentrepldzem en aquest
treball. En entendre la musica i el silenci comvalor afectiu i significatiu, la
incursio de I'estimul dins del paradigma de la comacio ens permet apropar-
nos a aquests elements que, d'altra banda, s@iddiemmarcar en un codi
plenament significatiu —signe raciona en una tecnica narrativa —Unicament

estetica o formal.

Per contra, la centralitat del consumidor pot secudida en el tipus de
producte que analitzem, els espots electorals. gtguproductes busquen
potser més una mobilitzacid6 massiva, per sectorpai#acio, que no una
satisfaccid personal. Al mateix temps, és dificlovar aquesta satisfaccié a
curt termini —la politica, en si, funciona a migjarg termini. Al mateix temps,
és dificil establir la retroalimentacid0 d’aquestatisfaccio en els espots
electorals ja que, en la propera campanya, quampogésfer la valoracio
individual d’aquesta satisfaccio, I'espot ja haviat) potser també el candidat;
¢.com pot el ciutada castigar aquell politic quéi satisfa? Evidentment, no és
com un producte: no el pots fer fora de casa —sfpaantar tot un cicle
electoral i el castig, com ja hem dit, no pot arribar firaqlii uns anys als

propers comicis.

2.2.2.2. Paradigma de la comunicacio politica actua

Quant a la comunicacio politica actual, el paradignmodel referencial inclou
la centralitat dels mitjans de comunicacié en langnicacié de I'estrategia
politica, fins a tal punt, que la presencia medatila forma i condicionaments
del missatge en els mitjans altera i substituaixpmltes ocasions, la tactica
ideologica o de partit (AIRA: 2008, p.11 i 85).

L “E| pablic ja ni tan sols es qiiestiona la pubtdititsind simplement si el beneficia, si i
ofereix quelcom. O senzillament si li agrada” (ALRRIBA: 2005, p.151).
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Al mateix temps, la comunicacié politica és cadagada més
professionalitzada i més dependent del marquetititjiq(tecniques d’estudi i
planificacié del mercal}. S’assumeix, doncs, que cada vegada més I'eléctora
es mobilitza per una percepcio favorable, per wrayasio, més que no pas
per una conviccié ideologica propia original (HOLBACHA,; LEE: 1995,
p.9).

La consequliéencia d’aquesta dependéncia mediatizaaéamericanitzacié de la
campanya electoral, és a dir, la incorporacié detéeniques i models de la
comunicacio politica americana. Breument, aquastriaanitzacio implicaa)
una personificacié de la campanya, centrada efdet més que no pas en
postulats politics o ideologits b) una simplificacié del missatge de campanya
per adaptar-lo al format dels mitjans de comunifécic) una reduccié del
missatge, adaptant-lo a la duracié suportada sgisceadors estandardd)
una creixent importancia de les emocions i I'emoaiibzacio del missatge
politic®® e) un rol dominant de la televisi6 com a mitja déusiv de la
campanya electoral per excel-1&fig§ un predomini clar de les imatges, amb
un component d'espectacle, per sobre dels t€meés finalment, com a
consequencia directa de tots els aspectes antegjorgprofessionalitzacio i

especialitzacié dels creadors i directors de lapearya de comunicacl®

Es essencial congixer aquest nou model de campgmoiiga a la americana
per poder fer una analisi acurada del paper dedsioa i el silenci en els
espots electorals. La creixent emocionalitzacio deisatge, per exemple, és
un aspecte clau que ens ajudara en la valoraciésdeincions i la disposicio
narrativa d’aquests elements de la banda sonoma.aP@ banda, l'alta

coincidéncia —i dependéncialel missatge de I'espot electoral amb el mitja

92 AIRA: 2008, p.27.

% AIRA: 2008, p.68.

% AIRA: 2008, p.71; BRADER: 2006, p.4.

% AIRA: 2008, p.167.

% AIRA: 2008, p.184; BRADER: 2006, p.18.

" HOLTZ-BACHA; LEE: 1995, p.9; AIRA: 2008, p.95.
% HOLTZ-BACHA; LEE: 1995, p.9; AIRA: 2008, p.69.
% HOLTZ-BACHA; LEE: 1995, p.9.



90

predominant en la campanya —la televisitambé ens ha de guiar en

I'observacio i la valoracio de I'objecte d’estudaquesta tesi.

Com a dificultats cal comentar que el nostre codiaralisi procedeix d’arreu
del moén i, fins i tot, de diferents époqtf8sEn aquest sentit, cal dir que en els
diferents espots podem trobar diferents graus dienalitzacio |
d’americanitzacio en general. Es podran establiesunomparatives molt
basiques atenent I'Gs i les funcions de la musedasilenci respecte d’aquestes
diferencies estilistiques i contextuals, pero, apra no és el principal objecte
d’aquest treball, aquesta diferenciacid quedara eomossible tema per a

investigacions posteriors.

2.2.2.3. Proposicié Unica de Venda (USP)

Una de les teories sobre I'estratégia publicitgtia ens pot ser Gtil en la nostra
analisi és la denominada proposicié Unica de Vihdaquesta teoria va ser
proposada per Rosser Reeves, de I'agéncia pubibcitad Bates, el 1940 amb
I'objectiu de millorar I'efectivitat del missatgeublicitari (ALTARRIBA:
2003, p.184). La base teorica €és la necessitabtart com el seu titol indica,
una proposicié Unica de venda, és a dir, un barefecific per al consumidor
que, al mateix temps, sigui caracteristic, Uniefirdtori del producte que es
vol comercialitzar. Aquesta proposicié, doncs, lasdrgir de I'analisi del
producte i dels beneficis que proporciona a gqusd,ud’'una sintesi acurada i
coherent d’aquestes caracteristiques i d’'una i@petisistent de la idea que en
sorgeix durant el missatyé Malgrat sorgir en I'época on encara el producte
ostentava la centralitat del paradigma publicitariproposicié Unica de venda
pot ser Util per al nostre estudi pel fet de cernaanterpretacié o atencié del

receptor en un sol concepte deternifiat

1% També hi podem trobar espots historics de lesgremcampanyes electorals televisades a
Estats Units (anys 50), per exemple, gracies ardm guantitat d'estudis de qué han estat
objectes.

9TE| nom original, en anglés, &nique Selling PropositiofUSP).

102 Al TARRIBA: 2003, p.184.

193 cal esmentar que, a parer d'Altarriba, no hi pavdn mai un espot tan gran com per
contenir més d'una proposicié de venda. Obligatdeiat, doncs, per forca —per format,
percepci6 i eficacia—, només hi pot haver un eléndestacat (USP) a cada anunci, sigui
electoral o no.
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Es a dir, que “la publicitat ha de crear un missaigic que permeti oferir
beneficis concrets al consumidor, elegint la midaracteristica del producte i
fonamentant en aquesta totes les argumentaciond’.l& proposicié Unica de
venda “es caracteritza pel raciocini, la logicdargumentacido en destacar
fonamentalment una raé de compra exclusiva deluated (ALTARRIBA:
2003, p.185). La formulacié de la proposicid, com Herreros, ha de ser
“exclusiva, creible, convincent, de facil reconkpetida a les campanyes fins
al total esgotament” (HERREROS: 1995, p.200- 201).

Tot i la centralitat aparent de la racionalitzaosh procés racional, Reeves mai
va negar la importancia i la presencia de les emnmggi assumint que la

proposta comunicativa podria ser emotia

La teoria de Reeves es basa en els axiomes segianét consumidor
normalment nomeés recorda una cosa de I'anunci,ouicascepte)) el que
importa, en les grans campanyes, és la concreciesol tema, concentrant
tota la forca de I'argument en un aspecte per iags@s penetracidg) com
mMés es va acceptant la proposicio, menys espassihilitats es deixa per a les
campanyes dels competidors (ALTARRIBA: 2003, p.185).

Aquesta teoria, malgrat ser formulada als anys @®b els mitjans impresos
com a hegemonics en la comunicacié publicitarieeresmra vigent i valida per
contextualitzar la nostra analisi. D’acord amb &oria, s’ha de poder
identificar un motiu o tema que distingeixi 'espmta campanya dels altres
partits i candidats. A cada espot podem trobar4té groposicié Unica,

destacada, que ha de guiar I'analisi estéticaatiaari semantica del producte
audiovisual. Coneixer, per tant, quin és el pumitred¢ persuasiu, la USP, de

cada espot facilitara I'estudi dels seus codisatias i la seva disposicio.

194 En revistes professionals també ha aparegut ehetéESP, que canvi&nique per
Emotional L'analisi, la tria i la designaci6 de la propadihia de ser racional, pero la seva
comunicacié i integraci6 en el missatge publicitamdot ser perfectament emocional
(ALTARRIBA: 2003, p.186).
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2.2.2.4. Larao del perqué orkason-why

El concepte i la teoria de leeason-whyvan ser plantejats per Claude C.
Hopkins, en una critica a les frivoles tecniquesbliptiaries existents fins
aquell moment, els anys 20, i a la recerca de rfiéaca (ALTARRIBA:
2003, p.103). Tanmateix, l'agencia Proctter & Gambtlesenvolupa
posteriorment aquesta teoria atorgant-li la quldié de prova o evidéncia. Si
bé Hopkins considera les mateixes argumentaciorsdlael perque, és a dir,
els mateixos eslogans o frases comercials, Pro&t@amble mostra proves
per aquestes raons, més que no les raons en agu&st sentit, la concepcid
del reason-why de Proctter & Gamble s’anomena tambéuport del
beneficil05. Ambdues concepcions, pero, tenen ueixnBbnament que seria
la finalitat de destacar les qualitats d’'un produztservei en comparacié amb

la seva competencia.

Hopkins entén que “les argumentacions de venda $ocanfien a la
improvisacio, sind que, en tractar-se d'un textyesmfj ha de ser fruit de la
reflexi6 argumental abans de la redaccié i, pet, thoit de I'estudi de les
gualitats del producte i dels avantatges que posti@o enfront de la
competéncia”. D’alguna manera, Hopkins és piondiaénvestigacio sobre el
producte (HERREROS: 1995, p.197).

La teoria, senzilla, es basa en el fet que, penssemuir major eficacia en la
venda, cal trobar primer la diferéncia importansecundaria del producte
respecte dels seus competidors; aquesta difer@asisara a ser la base de
'argument de venda, leeason-why és a dir, perqueé s’ha de comprar aguest
producte i no un altre. Aquest argument, finalmesiha d’explicar amb
racionalitat i senzilles®®. Segons Altarriba, Hopkins “percep la importardsa

la imatge de marca, una generacio abans que egigt¢ALTARRIBA: 2003,
p.104).

105 E5 a dir, I'evidéncia que déna testimoni que dquelducte o servei destaca per sobre dels
altres. Si un eslogan diu “Neteja el que altresal®], per a Hopkins, la reason-why és que és
més potent; per a Proctter & Gamble, la reason-sdmia la demostracio, la prova, de que és
més potent.

1% HERREROS: 1995, p.197-198.
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Per a Hopkins, cal realitzar una atencié personzdda anunciant, adequant
'estil del missatge a les seves necessitats. Atematemps, concep la
publicitat com un art que ha “d’interessar i pedstid, per a fer-ho, considera
necessari focalitzar el treball sobre el contingrls trets distintiusque no pas
sobre [l'estil. Alhora, pero, creu important “draitmar els arguments del
venedor” (ALTARRIBA: 2003, p.104).

Hopkins parteix d’'una idea pragmatica de la putaiicemb la centralitat,
encara del producte i la venda. Tanmateix, aquesita teorica de destacar la
diferencia, la ra0 per la qual el producte és diferens pot servir per entendre
els arguments i I'estética dels espots en reldsidliferents partits o candidats
gue concorren en unes eleccions. Si la propositiéalde venda remarca la
qualitat central del producte, taason-whydiferencia aquesta qualitat respecte
dels altres competidors, establint una relacio exdntl. En aquest sentit,
ambdues —laeason-whyi la USRP-, complementariament, sén la base per a la

construccié del plantejament de la creativitat fmitdlria*"".

La contextualitzacid com a producte dels producttels espots, €s a dir, el
posicionament dels partits i candidats respecte skls competidors, és també
un element a tenir en compte a I'hora de fer-nealiai del contingut i de les
muasiques i silencis que empra, aixi com de la naamgre els utilitza. La
significacio i la persuasio vindran condicionadestam sols per allo que volen
transmetre els espots, sind, al mateix temps, grarse situa aquesta proposta
en el conjunt de propostes daltres formacihs Tant la idea de
I'argumentacié en ella mateixa —Hopkins—, com lesded’'una demostracio,
un suport del benefici —Proctter & Gamble— sonipents per analitzar els

espots electorals en el nostre treball.

197 ALTARRIBA: 2003, p.188-189.

19 per exemple, una proposta electoral, visualitzana a USP, del compromis d’aconseguir
el concert economic per a Catalunya, té diferemtmatacions —per a la proposta mateixa i per
al partit que la realitzadepenent de si les altres formacions també I'aecepa rebutgen o
l'acullen amb matisacions. Quina originalitat i sapolitic —i per tant, comunicatiutindria
aquesta proposta si tots els partits demanessimrafeent el concert economic? temson-why
hauria d'introduir-ne altres valoracions com, peeraple, pionerisme en la reivindicacio,
coheréncia, fermesa o credibilitat, etc.
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Resumint aquest apartat, cal diferenciar el manggietom a procés global
d’estudi i planificacid, de la comunicacio politic@m a eines especifiques per
a transmetre el missatge de campanya, i tambépiéleitat, com a tecniques
per fer el missatge persuasiu meés eficient. Laggapda, relacionada amb els
materials de difusié d’idees, s’empra com a sinodenpublicitat politica o

espots, perdo manté encara una connotacié despectiva

La persuasio, per la seva banda, és el procésdeatiproduir un canvi en el
receptor apel-lant als seus mecanismes racioeat®cionals. Cal diferenciar-
la de la manipulacid, on la voluntat d’aconsegujuest canvi s'amaga al
destinatari, i de la conviccio, la qual actua ea esfera unicament racional i

basada en argumentacions.

La publicitat moderna es caracteritza principalnpartsituar el consumidor en
la centralitat del seu paradigma. Aixo implica larscanalitzar la resposta del
consumidor i cercar la seva satisfaccio. Aquest féetincloure dins del

paradigma comunicatiu el concepte d’estimul, pram@gls nous mitjans de

comunicaci6 interactius, el qual vol provocar lac&6 del consumidor.

La comunicacio politica moderna, per la seva baedacaracteritza per una
progressiva americanitzacid que implica, entre tebal factors, una
personalitzacio, un predomini de la televisi6 i lématges, una
professionalitzacié dels conductors de la campanygpaper cada vegada més

rellevant de les emocions en els espots electorals.

La teoria de la Proposicié Unica de Venda ens pjJamjue cada producte o
servei, o candidat, aconsegueix més eficacia pgkguai se centra en destacar
reiteradament un sol benefici o virtut que contindLa teoria postula la

repeticio i émfasi d’'una sola qualitat que en ssbrie ja que els espots, de fet,

no n’hi podrien encabir eficagment cap més.

Per altra banda, la teoria de la reason-why vol aroan el producte, o

candidat, en el conjunt de la competéncia i, pet; &6 partidaria d’explicar en
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la comunicacié persuasiva qué és alldo que difeaenéa ser més bo aquest
producte o partit per sobre dels altres. Hopkingrésenta com la mateixa ra6
0 sentencia mentre que Proctter & Gamble I'entés avdat com una prova,

com l'evidencia del benefici que conté el producte.

Si la Proposicié Unica de Venda fa selecci6 i destana qualitat de totes les
que posseeix el candidat o el programa politic, rieason-why,
complementariament, situa aquesta qualitat —o utmta que diferencii el
producte— entre totes les caracteristiques queirféa competéencia, amb o
sense una demostracié. Ambdues teories son la feErsa la planificacio

publicitaria.

2.3. Teories de la comunicacio i de la comunicacaudiovisual

Els paradigmes de la comunicacié i de la comunicamidiovisual que
composen el marc teoric de la present investigasdtroben ubicats ja
d'entrada a cavall entre diferents branques dekizement, emanant una
pluridisciplinarietat, des de dins del mateix bloe les teories de la

comunicaci¢®,

Grafic 2.5. Elements relacionats amb la investigag@iprincipal

Missatge El procés de El procés
audiovisual: recepcio d’interpretacio i

imatge i sons ‘ percepci6 del ‘ creacié de nou
(amb musica) missatge significat

l l l

Codis Canals Elements semiotics
Llenguatges Elements fisics Descaodificacié
Organitzaci6 Llindars Factors estétics
Interrelacié Supor.ts Factors emocionals

materials EXPRESSIONS
Formats

199 | a mateixa comunicologia és de natura interdistpia, com expressa Miguel Rodrigo en
el seu llibreLos modelos de la comunicaciRODRIGO: 1995, p.14).
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Tot i que hi ha diferents elements propers relat®amb la recerca que duem
a terme —com poden ser la recepci6 i la interpi@idel missatge i els efectes
cognitius posteriors—, la investigacio se centrarma analisi estética i narrativa
del missatge, concretament de la relacié de la causiel silenci amb les
imatges i el contingut semantic dels espots elalstoiL’ambit de I'objecte
d’estudi, doncs, és el corresponent al marc desatge audiovisual, on s’hi
inclourien els codis, els llenguatges, els formiatet seva organitzacio i

interrelacio (vegeu grafic 2.5.).

La investigacié en el seu conjunt acull un trelzahtrat sobre el missatge
audiovisual, on haurem de treballar i detallarselss elements constitutius aixi
com les seves relacions, ordre i jerarquia. Aqtresiall dispensa una especial
atencié al missatge musical o a la musica com apoaent ineludible del

missatge audiovisual, aixi com una dissertacididaobre el silenci, com a
element expressiu en si mateix i com a componeriadausica i la banda

sonora d’un film.

Tot i aixi, la investigacio també atén altres elstaale la cadena comunicativa
gue ajuden a contextualitzar la recerca sobre séatge. Un d’aquests blocs
contextualitzadors complementaris, és el que sdraetlarament en la

percepcio d’aquest missatge. Agafant com a bagsi@acustica, en el cas
musical, i la psicologia de la percepcid, pel cahgel missatge, es discerneix
com i en quins parametres fisiologics i fisics drefits als canals i als codis)

una persona pot percebre la combinacié audiovahets plantejada.

Igualment, un altre bloc de les teories de la cdoaond que contextualitza la
investigacid és el relatiu a I'assimilacié cogritig la valoracié semantica que
realitza l'individu receptor una vegada ja ha pkutesl missatge audiovisual,

tal i com mostra la figura anterior.

Aquests tres blocs, perd, no es presenten cokafaéint sin0 que es van
entreteixint en el discurs segons convé. Aixi,aglitol que debat la questié de

la masica i el capitol que presenta el silenci,stem d’'un debat sobre la
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constitucié d’aquests elements, pero, per la n#aesexpositiva i
'argumentacié d’algunes teories, també s’hi inocoem descripcions del
proceés receptiu i cognitiu, malgrat aquests estigués explicitats en el capitol

referent a la comunicacié musical.

Per introduir-nos en l'estudi del camp dedicat aksatge, sera necessari
accedir als paradigmes de la linglistica, la teamatematica de la
comunicacio, la semiodtica i especialment de laideestética musical i les
teories cinematografiques (on inclouriem temes detatge, narrativa i

estetica de la imatge).

2.3.1. Els paradigmes lingliistics

En el camp de la linglistica hem de prendre comse Bl teorema saussuria de
la comunicacié (Grafic 2.6.). A través seu podenstiggir i analitzar
separadament, de forma simplificada, primer els pmrants del procés
comunicatiu (emissor, missatge, canal i receptognisegon lloc, I'estructura
del missatge en si, si dividim l'organitzacié dgrgs amb un component
material que actua com a significant i un compomdstracte que anomenem
significat. La teoria de Ferdinand de Saussureheng’ajudar a realitzar el
plantejament inicial degut a la seva simplicitalairedat. Aixi, amb ella podem
delimitar els camps de la investigacio i podem degue, en aquest projecte,
'apartat de I'emissor queda descartat i el sedidrcanal sera minimitzat i

inclos dins del camp dedicat a la percepcio.

Per a Saussure, el signe és el fet central dejubge. Aquest linguista va
definir el signe com “la unié d’'una forma que sfgd, el significant, i d’'una
idea significada, el significat” (BURGOYNE; FLITTEBRAN-LEWIS;

STAM: 1999, p.24-25). El significant, per tant, ésm el senyal material,

acustic o visual que indueix, que provoca un cotecepental, el significat. El
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significat, per tant, no és un element fisic i pgtible, siné una representacio

mentat'®

Grafic 2.6. El paradigma linglistic de Saussure

Significant Receptor

Missatqe

Significat

Un altre aspecte clau en el plantejament de Saugsulda relacié arbitraria
entre el significant i el significat. “El significdinguistic no esta relacionat de
cap manera analogica amb el significat” i la viacid existent és simplement
a l'atzar*! Aquest és un requisit imprescindible per atorgacdnsideracié de
llengua a un sistema de codis i és precisamerdquersta manca d’arbitrarietat
que teorics com Christian Metz van descartar guwineina fos una llengua, ja
que la relacid entre significant i significat ésredtament motivada per
similituds iconografigues (BURGOYNE; FLITTERMAN-LEWS; STAM:
1999, p.54-55).

Sausurre distingeix dos tipus de relacions possibigre els signes, en el seu
cas, lingulistics. La primera és una relacié paradigca, o decomparabilitat

entre els components d’'un grup ‘virtual’ o vertitglie tenen en comu el fet de
mantenir relacions de similitud i contrast”. Laaeteristica és que uns signes
poden intercanviar-se o ocupar el lloc d'uns alsegons aquesta categoria

comparativa en qué es troben ubicats.

La segona relacié fa referencia al sintagma. Saeid®ntén com una relacio
horitzontal que té a veure “amb les caracteristicgegjiiencials de la parla, la

seva disposicid ‘horitzontal’ en una totalitat sfgant endrecada”. Si les

1OBURGOYNE; FLITTERMAN-LEWIS; STAM: 1999, p.25.
1lidem
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relacions paradigmatiques permeten triar entre esighes sintagmatiques
permeten combinar-los (BURGOYNE; FLITTERMAN-LEWISTAM: 1999,

p.25-26). Aquestes relacions poden aplicar-serasattodis i poden ser utils,
com ja les han emprat teorics del cinema com ara bl®arthes, per estudiar

la disposicio narrativa i del significant de I'aadisual.

D’aquest paradigma podem extreure algunes conaepanberessants per a la
nostra investigacio tot i que ens ha de servirgedment per a una ordenacio
basica i inicial. Del concepte de llengua com ajutndelimitat de signes
ordenats en un sistema, aixi com les seves cdsdtjees d’arbitrarietat i
linealitat poden oferir-nos un marc on encetar teflexions sobre la

fragmentacio de les unitats musicals.

Charles Sanders Pierce realitza una definici6 deesmés oberta, entenent
com a signe “alguna cosa que representa per aafgjga cosa en algun sentit
o capacitat”. El principal avantatge d’aquesta epa €s que no inclou en la
definicié de signe “les qualitats de ser intencaaraent emes o artificialment
produit” i, per tant, evita el condicionant saussute ser un mecanisme
comunicatiu que tan sols funciona entre dos édsensans que es volen
comunicar intencionadament (BURGOYNE; FLITTERMANWES; STAM:
1999, p.21).

També Umberto Eco ens aporta un matis al paraditgn®aussure en incloure
en el significat final el mateix lector/receptorcaeptem la teoria d'una
participacié activa del subjecte receptor en lare&wié del significat del

missatge, aspecte que ens ha de fer valorar eéxdtoctltural i personal de

I'intérpret de qualsevol comunicacié. Eco proposa roodel, també molt

vinculat al de la teoria matematica, i que giraeatbrn del concepte de codi i a
la descodificacio del destinatari (RODRIGO: 19950). La seva novetat mes
important i que enllaca perfectament amb el noptgposit analitic és la

multiplicitat de codis (Grafic 2.7.).
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Una de les premisses que fan interessant aquestlnddgco és que “els
destinataris no reben missatges siné conjuntsdkXty al mateix temps, més
lligat a la interpretacio, “els destinataris nongaren els missatges amb codis
sind6 amb un conjunt de practiques textuals dipdega (ECO: 1991, p. 221;
RODRIGO: 1995, p.91).

Grafic 2.7. Model semiotic d’'Umberto Eco

Missatge Text
Emissor Missatge _ Canal — comafont __  Destinatari _ interpretat
codificat d’'informacio (contingut)
(expressio)

Codis Codis
Subcodis (cont.) Subcodis

(circ.)

Aquest paradigma, també haura d’incloure el maiks @porta la teoria de la
publicitat la qual en destaca la importancia deelsposta del consumidor i,
previament, de l'estimul en el missatge, elemerg Qusca la provocacio
d’aquesta resposta. El missatge ja no és tan gotsdfexpressio, siné també
font d’estimulacié i en la interpretacié s’han a&gir els codis compartits per
I'emissor i pel receptor que provoquen (estimulemg certa reaccio.

2.3.2. Organitzacié musical i social

La vinculacié del missatge amb el context tambéetditzem de la ma de la
teoria de John Blacking que, des de I'obmas a quin punt ’'home és mus8ic
(BLACKING: 1994), entén la muasica com una represeit social de la
comunitat que la crea. L'organitzacié social i hmanasegons I'antropoleg, es

veu reflectida en les propies estructures musicals.

Blacking entén que I'expressié musical €és una eonstn I'especie humana,

amb fonaments biologics, i es mostra convencut gneles estructures
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profundes de la musica hi ha elements comuns sid@é humana, encara que
no siguin perceptibles superficialment (BLACKING9®, p. 13 i 130).
L’antropoleg exposa el concepte d'ordre sonor +esfiea les estructures
musicals, nocié que creu mental, ubicada en la cognici6 dnani que es
reflecteix en I'expressio musical (BLACKING: 1994.30).

Per aquest motiu, I'antropoleg creu que, per umaldaexisteixen una serie de
‘llibreries musicals’ o concepcions musicals contipas pels membres d’'una

comunitat diferenciada i, alhora, que les expressimusicals d'aquesta

comunitat reflecteixen també, indirectament o ammbjgel mateix concepte

cultural d’ordre que la comunitat posseeixi i, fgmt, es mostra musicalment
I'organitzacié i estructura soctaf. La vinculacié musical i social es realitza a
través de la cognicio de la forma, aspecte quekBlgocreu que es produeix

mentalment a través de “sistemes d’operacio dooatsersals, i d’estructures

d’expressio cultural adquirides” (BLACKING: 1994.29 i 98).

La musica no tant sols representa la societatsdgqerspectiva de Blacking,
siné que la mateixa societat condiciona i deterniindorma de la musica
(BLACKING: 1994, p. 20; MARTI: 2000, p. 78-79). Agsta és una concepcio
propera a les ‘comunitats musicals’ que plantejeaf8®, o, fins i tot, a
‘'enciclopédia’ d'Ecd™®

Aquesta perspectiva ens vincula directament misioaietat, i, en el cas de la
nostra investigacio, la musica dels espots eldstotaspai politico-social. El

coneixement de la societat i els seus habits a@dturo és per tant un punt
irrellevant a I'hora d’analitzar el paper i la tlpgia de la masica en un espai

audiovisual de propaganda politica. La teoria decBhg ha d’ajudar-nos a

128 ACKING: 1994, p. 55 i 78-79.

13 Eco planteja I'existéncia d’'un model enciclopédis substitucié del model tancat
estructuralista de la nocié de codi. Per a Ecoclidopédia és la gran agrupacio de totes les
interpretacions possibles dins d'un marc sociocaltuAquesta agrupacio, entesa com la
biblioteca de les biblioteques i amb base cultueal,transforma amb el temps i alhora és
emprada de forma diferent per cada usuari o irgérfECO, U.:Semiética y filosofia del
lenguaje Barcelona: Editorial Lumen, 1990 (p.133 i 289).
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valorar estéticament I's musical de cada espdt @ a vincular la tria

musical a les tendencies i caracteristiques de sadatat.

2.3.3. La teoria de la mUsica com a cognici6

També en el camp del missatge, té una gran impmetda teoria de Mary
Louise Serafine, de la qual hem fet un extens estasdguiment en aquesta
investigacié, particularment de la seva obtasic as cognitioht”. La teoria,
referida a la qualitat i la interpretacié musiaas, basa en la concepcié de la
muasica com un pensament especificament musicalat bas processos
auditivo-cognitius. Aixi, segons l'autora, la misigot ser entesa en abséncia
de so —podem fer un processament cognitiu de semse spercebre’ls en el
mateix moment— alhora que existeixen uns princgagnitius generals per
entendre la muasica, comuns a totes les culturessiquniversals, aixi com la
distincié d’altres processos culturals o estilistipropis d’estils musicals

concrets.

Aquesta teoria innovadora serveix tant per deserii@sséncia del missatge
musical, que Serafine desvincula de qualsevol caraaid de I'autor i element
subjectiu del seu creador, com per atendre la axiiat de la cognicid, és a

dir, la descodificacido musical en un significat.

2.3.4. Teories sobre les funcions de la musica

Igualment, la vinculacié de la musica i el sileamb el conjunt audiovisual es
basa en les teories principals sintetitzades paiaMieresa Fraile a la seva
tesinalntroduccion a la musica en el cine: apuntes pataestudio de sus
teorias y funcioné®®. L’autora descriu tres tendéncies basiques del&io
entre muasica i cinema —paral-lelisme, autonomiarti@pacio artistica— i
defineix acuradament les diferents possibles furgcite la musica respecte de
la imatge: funcions expressives, estétiques, dstals i narratives. Aquesta

114 SERAFINE, M.L.Music as cognitionThe Development of Thought in SouNeéw York:
Columbia University Press, 1988.
15 Sense publicar. Presentat a la Universidad devalea el 2004.
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classificacio ens ajuda a ubicar el silenci enamtext funcional més precisi a

esbrinar, per tant, la seva finalitat i efecte.

També ens interessem pel discurs de Béla Balaesequipara la musica i el
silenci en el marc audiovisual, entenent-los comeatralitat, alhora que

reivindica el valor altament expressiu del silenci.

Edgar Morin entén la masica com un art dirigit dieenent a allo imaginari de
I'espectador —en coherencia amb la no-especifisitatificativa apuntada per
Meyer— i que serveix per facilitar la connexié dendginari subjectiu de
I'espectador amb el contingut del film, a travéspdecessos de participacio-
projeccido (MORIN: 2001, p. 120-121).

Per a Morin, la musica és una preséncia afeétfiviaa musica és una necessitat
per al cinema —i per extensio, per a l'audiovispal-gual “viu en la masica, es
banya en la muasica”, diu Morin (MORIN: 2001, p.7¥dt i aixi, en crear una
vinculacié entre cinema i mén oniric, I'autor adngete “la musica és sens
dubte I'element més inversemblant del cinema”,ja gls nostres somnis no

estan acompanyats de musica (MORIN: 2001, p.76).

La musica €s, doncs, un mecanisme necessari pasé@mblant que fomenta
com cap altre la identificacié i la participacié dlespectador en l'obra

cinematografica. “La musica de pel-licula resunpaKk si mateixa tots aquests
processos i efectes [de I'emocid a I'absorcié @spectador en escena). Es

cinestésia gic.]**’

per la seva propia natura, materia afectiva enimemt.
Envolta i embeu 'anima (...) Es a la vegada ciésat(moviment) i cenestésia
(subjectivitat, afectivitat), fa de nexe entre infi 'espectador” (MORIN:

2001, p. 94).

16 MORIN: 2001, p.77.

7 autor és refereix a la cinestésia com a quali@tmatéria en moviment. També se |i

podria atorgar, pero, atributs o caracteristiquedadsinestésia, és a dir, de la propietat de
connotar sensacions relatives a diferents domiensayials. En aquest fragment, tanmateix,
Morin no en fa referéncia d’aquest segon concepte.
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Morin resumeix la relacio de la musica amb el ciaemplicant que “la muasica
desenvolupa un paper molt concret de subtitol; & el significat de la
imatge”. Al mateix temps, l'autor afirma que “la si¢a s’'uneix a I'espectador
en una participacio amable i ludica, i al mateimps delata la veritat de les
imatges per a sotmetre-les a una filosofia emot’liGMORIN: 2001, p.158-
159)

2.3.5. Teoria matematica de la comunicacié

Per atendre la investigacio en el camp de la pei@épecepcioé del missatge,
on entra en accio el receptor/destinatari, hemchure una referencia a la
base de molts paradigmes abans esmentats: la tewiamatica de la
comunicacio. D’ella, obtenim una diferenciacio ertodificacio i emissio i, a
I'altre extrem, recepci6 i descodificacio. Impléarntent, apareix també el pas
posterior de la interpretacié. Inicialment, les slitapes de la codificacio i
'emissié es representen mitjancant la distincidresrels elements de font
d’'informacié i de transmissor dins de la cadena wupativa (RODRIGO:
1995, p.45).

Un altre dels elements interessants que aportastquadel és la inclusio del

soroll en el missatge, és a dir, un element distoaslor que pot provocar una
interpretacié parcial, nul-la o incorrecta del auogut original. Per compensar
aquest factor, apareix un nou concepte, el dedlan@ancia, que també ens pot

ser util en I'observacio conjunta d’un missatge trmadificat.

2.3.6. Teories sobre la percepcié musical i audieadi

En aquest apartat, evidentment, hem d’incloureoiavtambé les teories i
paradigmes de la psicologia de la percepcid i dgsiaoacustica. D’elles
utilitzarem els conceptes dindar diferencial (una mesura de la diferéncia
més petita entre dos estimuls, la qual es pondistt¥), deteccié(consciéncia

de rebre un estimul), i lgercepcio subliminal(estimuls que no donen resposta

18 SCHIFFMAN: 1997, p.45.
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de deteccid, perd que poden produir efectes inegsaalhora mesurables en la
conducta de l'individd.

També atenem els principis de la teoria de la lmoméinuitat formulada per la
Gestalt i que, amb matisos, és postulada tambéuytters com Leonard B.
Meyer o Serafine. En aquest grup de teories pavespes destaca que els
sentits humans sempre cerquen la maxima facilitdtoaa de reconstruir les
percepcions, fet que situa la realitat percebudpaet) també a l'interior de la

psiqgue humana.

Ens interessa igualment tenir en compte la te@igcessament dual que fa
referencia al processament de més d’una font dhméoid prestant-li atencio
simultaniament i intencionada (SCHIFFMANN: 1997A/48). En el nostre cas,
més que fonts (aixo tan sols esdevindria en etlelsine mut i els muasics de
sala) hem de parlar de codis, amb la facilitat d’gerta sincronia o simbiosi
comunicativa. Aqui podem aplicar la teoria de lahareéncia perceptiva
(RODRIGUEZ: 1998, p.207) que pressuposa que @rsssiperceptiu tendeix a
actuar sempre de forma global i coherent, en tstseus sentits i en tots els

nivells dels seus sentits.

Grafic 2.8. Model dels mecanismes d’escolta, d’AnbRodriguez

Procés AUDICIO
perceptiu
A
ESCOLTA
|
RECONEIXEMENT
5| Identificaci6 de Experiéncia Aprenentatge de
'entorn immediat s auditiva P |lenguatges arbitrarig
i} (fOrmes sonores e especialitzada - (formes sonores
i primaries) (formes sonores culturals)
especialitzades)
l Procés
v H
. cultura
COMPRENSIO

119 SCHIFFMAN: 1997, p.44.
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Com a base d’aquest apartat, ens recolzariem ero@l dels mecanismes
d’escolta que descansa sobre dos eixos indisp@ssapér la nostra

investigacio: I'eix perceptiu i I'eix cultural (Giia 2.8.). EI model sorgeix

d’una revisio feta per Angel Rodriguez sobre el ehate Pierre Schaeffer i
atén les limitacions o possibilitats fisiologiques la percepcio i, al mateix
temps, I'atencié als codis des d’'una perspectivaic@ica propera a Eco i la
seva multilectura d’'un mateix missatge. A la bésgprs, també es troben les
quatre escoltes de Shaeffer integrades en un modsl antropologic i

referencial (SHAEFFER: 2003, p.61-74).

2.3.7. Els estadis de codificacio i descodificatgdVetz
Finalment, per iniciar el suport teoric dedicatanvestigacio del missatge, el

procés d’interpretacié i la creacié de nou sigalffical atendre la proposta de
Christian Metz, a cavall de l'analisi linglisticaarrativa i semiotica del
cinema, en qué proposa cinc nivells de percepciaddiovisual (AUMONT
[et alt.]: 1996, p.184). Metz planteja I'estadi dedificacié i descodificacio
distribuits en cinc fases, les quals enllacen bastab el postulat de la teoria i

model anterior:

1) PERCEPCIO (en el sentit psicologic i fisiologicemtio primaria)

2) RECONEIXEMENT | IDENTIFICACIO D’'OBJECTES

3) SIMBOLS | CONNOTACIONS (determinats objectes velgcu
informacio cultural implicita molt important)

4) ESTRUCTURES NARRATIVES (propies del discurs)

5) TECNIQUES NARRATIVES (propies del mitja i condiciates pel
codi)

Per a Metz, el cinema és un llenguatge, encarangoié diferenciat del
llenguatge verbal (METZ: 2002, p.70). El tedric éntque el cinema és un

discurs especific per la seva composicio, ja quea@sstitueix “agrupant
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llenguatge¥® com a matéria primerd. Per aix0, per les seves
caracteristiques de conglomerat, Metz considerairdma més un mitja
d’expressio que no una comunicacio (METZ: 20029p.El mateix autor

considera que el cinema comparteix amb la televigiis recursos expressius
(METZ: 1977, p. 23).

Inicialment, Metz identifica les imatges fotografes en moviment, el soroll,
la muasica i la paraula com a materies expressiasprant el terme del
linglista danés Louis Hjelmslevdel cinema (METZ: 1977, p. 25 i 213).
Posteriorment, Metz assigna cinc “bandes o caral& materia expressiva
constituent del llenguatge cinematografic: imatigésgrafiques en moviment,
so fonétic enregistrat, sorolls enregistrats, saioall enregistrat i escriptura
(credits, intertitols, materials escrits a lintridel pla) (BURGOYNE;

FLITTERMAN-LEWIS; STAM: 1999, p.57). Aquesta subdid dels codis

també ens ha d’ajudar en la delimitacié de I'olgetestudi d'aquesta recerca i
en el plantejament de les interrelacions amb alteesls dins del producte

cinematografic.

2.3.8. La teoria de I'expressié emotiva de la nalsic

Igualment, les aportacions de Leonard B. Meyer enum espai central en les
teories emprades per la definicio de la interprétagnificativa musical. A

I'obra Emocién y significado en la musigMEYER: 2001), aquest autor
afirma, des d’una posicié formalista, que qualsesighificat que aporta la
musica prové exclusivament de mecanismes intra@ssiEs a través de la
creacio d’expectatives, satisfent o frustrant lesamxes, que el discurs musical

crea emocio i afeccid, segons Meyer.

120 E| mateix autor explica que hi ha dues accepciteisterme ‘llenguatge’: la primera fa
referéncia a tots els sistemes de codis que tem&restructura formal semblant a les nostres
llengues; la segona, en un pla totalment difelenthasa en qué “tot el que parla a 'home de
I’'home (encara que sigui menys organitzat i memyglistic) se sent com a ‘llenguatge’: el
llenguatge de les flors, de la pintura i fins idet silenci” (METZ: 2002, p.89).

121 METZ: 2002, p.83. L'autor diu que “el llenguatgénematografic es composa del
llenguatge verbal, del llenguatge musical, deldleatge pictoric, del llenguatge dels gestos,
d’'una combinacio de tots ells” (METZ: 1977, p. 26).
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El mateix teoric, alhora, afirma implicitament daanusica, com a tal, no pot
significar res concret, és a dir, no aporta captiand especifica, sind que son
la predisposici6 afectiva i el context culturalréeepcio els elements que meés
contribueixen a significar en un fragment musié2e. les consideracions de
Meyer ens fixem en la descripcié del procés d'etqiaes, basat en la
desviacié, que no és incompatible ni contradictamnb moltes de les

aportacions de Serafine.

2.3.9. Teories sobre el silenci

2.3.9.1. Béla Balazs i Kracauer, els pioners

El silenci en relacio amb la imatge ja es va coraeagdebatre paral-lelament a
la incorporaci6 del so sincronitzat a les pel-Bsull’aparicié del so incorporat
al film va comportar també el realcament del sileémtel seu valor i, per tant,

la seva discussio.

Un dels primers cineastes que va aportar les $evass sobre el silenci va ser
Béla Balazs, en llibres coml espiritu del cine(1930) oEl arte del cine
(1945). Balazs entén el silenci com una part esprasde la pel-licula, amb
capacitat dramatica i amb la propietat de subrakidecte d’aproximacio i
unificacié dels objectes (FRAILE: 2004, p.118-12) Pero Balazs, en realitat,
tracta el silenci encara de forma superficial, aerant-lo tedricament com a
matéria primera, com un concepte general, sensaream detalls de tipus ni
d’efectes en els receptors. El treball de Balaakjos per ser pioner, es troba

practicament acotat al camp teoric, estetic i tiarra

Balazs descriu dues funcions basiques de la miesxgmessar el to afectiu de
les imatges, i, en segon lloc, crear com una “tardenensio de la pantalla” de
forma que la musica facilita 'acceptacio de la igeacinematografica com a
imatge veritable de la realitat vivent. En la linjae després seguira Morin,
Balazs entén que la musica és un instrument quepapfespectador a la

122 FRAILE, M.T. Introduccion a la masica en el cine: apuntes pdrastudio de sus teorias y
funcionesTesina treball de grau llegida a la Universidadsdlamanca, 2004. No publicada.
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historia cinematografica a través de la sensaciceditat (MORIN: 2001, p.
120).

La relacio amb el silenci prové de la funci6 medradde la musica. Una bona
musica cinematografica, la que realitza plenamguoesta tasca d’acostament
entre cinema i espectador, no s’ha d'escoltar. $lipéro I'espectador no se
n'adona. Es el silenci de la musica. Tan sols quatnra, I'espectador s’adona

que la musica hi era.

Siegfried Kracauer, en assaigs cdreoria del cine. La redencion de la
realidad fisica continua la linia encetada per Balazs mantenisilenci com
un concepte estretament dependent de la imatgesegon terme, de la musica
(FRAILE: 2004, p.126-128). Des del corrent realistarcant la similitud amb
el mon real, Kracauer posa més l'accent en lesduatitats de la musica i, de
retruc, del silenci, amb un plantejament encadetzatcat a I'ambit analitic de
l'audiovisual. Kracauer considera el cinema conmfraitja d’expressio visual”

i relega la musica i el silenci a un paper secundacomplementari
(KRACAUER: 1989, p. 140).

L’autor considera la musica com un element queaagudtorgar realisme, en el
sentit iniciat per Balazs, sobretot a través déntieacio o disminucié del
silenci a les pantalles. “La vida és inseparablesd& diu Kracauer, “el silenci
va caure sobre el mén com una quietud mortal. Aés0el que succeeix
exactament en la pantalla muda, amb els seus pégesnque actuen com ho
farien els persones reals pero sense emetre msd"'u(KRACAUER: 1989,
p.177). Per aix0, la musica acompleix una tascmldigica i psicologica
d’omplir aquesta buidor d’un film sense so, pemha amb un so sincronitzat
i les seves pauses. La musica “tendeix a estimalaeceptivitat general de
I'oient”!%,

Kracauer explica, no obstant aix0, que la utilidade la musica en les

pel-licules amb so sincronitzat “afirma i legitimlasilenci, en lloc de posar-li

123 KRACAUER: 1989, p.178.
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fi” (KRACAUER: 1989, p.179). En aquest sentit, Itau valora la carrega
expressiva del silenci obtingut per un contrasvalem (efecte-silengi en la
narracio d’un film, en el transcurs d’'un bloc masic'Seria d’esperar que
aguestes imatges abandonades a si mateixes noigmiadeap efecte, no
obstant aix0, ens atreuen amb més vigor que legangrecedents, recolzades
en la musica” (KRACAUER: 1989, p.179). L’autor, peposa en primer terme
significatiu la imatge, predominantment, i tan smega la muasica i encara
meés el silenci, a un paper d’atraccid perceptivetera. No considera el

silenci com objecte de significalfé.

A mode de resum, Kracauer entén la musica comameglt complementari i
funcional. Segons lautor, pel que fa a la musiea cdmentari paral-lel,
complementaria de la imatge, “ignorem la musicatneesns integra en el que
veiem a la pantalla”, pero en el moment que ensnsufim a I'escena, “no
podem evitar adonar-nos que la mateixa musica ljaesano haviem escoltat
evoca, de forma admirable i per si mateixa” el imaie de 'escena. Per altra
banda, segons Kracauer, la musica contrapuntisticayrpa el paper
principal”, atorgant un missatge diferent al danmtge i distorsionant-ne la
recepcio (KRACAUER: 1989, p.185 i 187). Per a Kraara la musica tan sols
pot actuar com a complement, com a matis, i ésagaest motiu que una
funcié contrapuntistica, que presenta un signifedtgrnatiu a la imatge, no és

acceptable.

2.3.9.2. Shaeffer, Chion i Rodriguez

Pierre Shaeffer va iniciar I'estudi del so com engnt expressiu en si mateix,
aillat de la seva font sonora i causant. Shaefts,de la seva obffaactat dels
objectes musicalfl966) realitza una extensa classificacié dels stanent els
principis psicoacustics de la seva percepcio. Amd dedicacio exhaustiva al
so, elno-so (el silenci) rep per part de Shaeffer tan solsuradgaportacio

marginal.

124 Com a exemple d’aquesta visi6 amb la imatge comlement cinematografic central,
Kracauer apunta que “les imatges sense acompanya®esn”, el so Unicament acompanya,
“també poden impressionar-nos quan subratllen spara o succés que imposa silenci a tots
els que la presencien” (KRACAUER: 1989, p.180).I'Escena, no la banda sonora, la que
imposa —dominael silenci, segons l'autor.
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El teoric, pero, col-labora en I'estudi del sileaonb la seva metodologia de
classificacio i, sobretot, amb Teeoria de les Quatre Escoltgsie proposa una

via per explorar el significat de les percepciomsoses i que €s aplicable, amb
matisos, al silenci. Les quatre escoltes combingxirg fases de percepcio del
so, des de les reaccions més instintives pass#tcpedicionaments i trets

fisics del so i fins arribar a copsar els signiBoaés simbolics i culturals de la
manifestacio sonora. Per la seva universalitaheggitat, la teoria de Shaeffer
és aplicable al silenci, pero l'autor no detallg garticularitat per a aquest

fenomen.

Sera Michael Chion, continuador del corrent psidsc i acusmatic de
Shaeffer, qui en llibres corha Audiovisiéon(1990), La musica en el Cine
(1985) i, sobretotEl sonido (1998), faci alguna referéncia més explicita al
silenci com a tal. Sense sortir de la relacié estré imatge, Chion planteja ja
la possibilitat del so com a signe i estableix analisi més categorica del
fenomen. Chion parla del silenci com mo-sqQ com unso-ja-passa{CHION:
1999, p.198), una variacié del so amb trets totatnoposats a aquest, pero
amb la seva mateixa natura. Chion planteja camtinuum de so que,

precisament, atreu la nostra atencio per la sewacid o modificacio.

L’autor planteja per tant una escolta dependentataps, dimensié que és la
matéria del mateix silenci. La idea @entinuumsonor també omple de
contingut el concepte de silenci (CHION: 1999, g)3%Rlhora, Chion descriu

el concepte délow casual(flux fortuit) o silenci dominant amb intervencions
insignificants de so (CHION: 1999, p.147) istenegatiuo el so que s’espera
d’'una imatge per la seva dimensio6 visual i quelrfireet no s’obté (CHION:

1999, p.291). Per a Chion, el so i el silenci, goan objecte cultural que s’ha
de construir des de les tecniques d’escolta i gefadhecessitat estética de

I’'hnome.

Angel Rodriguez recull el bagatge de Shaeffer o@hj amb un émfasi més

tecnic amb el suport de les teories psicoacustigleegwicker i Fletcher,
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planteja el concepte de silenci com una sensadbagistica de silenci.
Rodriguez recull els parametres del que anonefieate-silencii descriu
detalladament les variacions acustiques que dolobenal aquesta sensacio
(RODRIGUEZ: 1998, p.152). L'aportacio principal &driguez és la clara
definici6 de com construir un silenci audiovisués, a dir, quins parametres
aclstics crearan aquesta sensacié de siféntiautor també proposa tres
funcions del silenci audiovisual —entenesfecte-silenet dramatic, naturalista
i sintactic (RODRIGUEZ: 1998, p.153-154).

2.3.9.3. Serafine, la visioé cognitivo-musical

Mary Louise Serafine, amb el seu estudi de peofiynitiu Music as cognition
(1988), aporta la idea que el cervell no resta enaiflescans, apuntant llavors
que elcontinuumd’atencié i cognicié que es desenvolupa davanh do
també engloba els seus silencis. Per a Serafmeniéats musicals no sén sind
els mateixos processos cognitius amb els qualerten so i la musica; les
formes de processar la musica creen l'estructues iunitats en la mateixa

musica i en el silenci, segons l'autora.

Serafine remarca la idea d'un flux temporal corgtrgque és desxifrat,gosso

modq per processos cognitius generals i d’altres mpedafics de cada cultura
musical. L’autora diposita el silenci, per tantpcon element implicit en els
processos cognitius, en la mateixa natura mentabhha —amb la no-existéncia
o la variaci6 maxima com a caracteristica del sitemen continua interaccio
amb el so. Serafine aporta una perspectiva molt dedallista amb el

funcionament cognitiu, no tan centrada en el prtedaadiovisual en si, i amb
una teoria plenament centrada en la ment humanagu&sn el seu mén

extern.

125 Rodriguez es refereix Gnicament a la sensacidletecs—o al silenci audiovisualdins dels
parametres psicoacustics que estableix pegfacie-silenciNosaltres, pero, adaptem aquests
parametres com una categoria de silenci audioviswdhora busquem altres possibilitats de
sensaci6 de silenci fora d’aquest patro indicatRmriguez. Per tant, no correspon al cent per
cent la definicio défecte-silencde I'autor amb la que emprem posteriorment enstdueball.
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2.3.9.4. Mateu: el silenci en el marc comunicatiu

Finalment, Rosa Mateu en la seva teklugar del silencio en el proceso de
comunicacién(2001}?° repassa el concepte de silenci, els seus sigsifica
socials i culturals i la seva funcionalitat desrdiuperspectiva eminentment
linglistica, perd també comunicativa i antropolagi€l primer valor afegit del
treball de Mateu és emprar el silenci com a subjecbtagonista de la seva
tesi; aquest fet fa que el treball agrupi i disputenteressants teories sobre
aquest fenomen. L’aportaci6 de Mateu que hem iecelh la nostra
investigacié és Il'argumentacio del silenci com aofeen universal, que
malgrat la seva universalitat té una interpretacid Us particular dins de cada
context sociocultural i, a més a meés, la dotactiisoutible de significat a

qualsevol silenci.

Mateu diferencia, mitjangant aportacions d’altratoes, el fet de callar, de no
dir res i d’estar en silenci, entenent aquest dastadi com a significatiu.

Alhora, l'autora contribueix a I'estudi del sileneimb una sintesi i una
classificacio de les diferents teories linglistgjuecomunicatives sobre els
tipus i les funcions del silenci. D’elles hem ekties categories generals de
silenci, com a concepte abstracte i inexistentlendm real;un silencj com a

pausa del discurs vigent, i una pausa, com a tiduquasi imperceptible del

material sonor.

2.3.10. Analisi de la muUsica en el cinema

Josep Lluis i Falco també remarca la importanciacdatext respecte de
I'analisi musical. Aquest autor considera erromésspractiques d’analisis de la
musica d’audiovisual que l'aillen i separen deldiswisuals. Per aquest motiu,
Lluis i Falcé en proposa un protocol que atengsiinecessitats analitiques per
I'estudi de la banda sonora musical, pero sempie @ma analisi global de tot
el producte, és a dir, incloent-hi la imatge. L@utliferenciaBanda Sonora

(BS), que inclou musica, pero també sorolls, vieneais i efectes especials, de

126 Tesi doctoral no publicada. MATEU, REl lugar del silencio en el proceso de
comunicacién  Universitat ~ Autonoma de Barcelona, 2001. Locatta:
http://www.tdx.cat/TDX-0829103-114331
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la Banda Sonora MusicalBSM), que es refereix Unicament i exclusiva a la
musica. Aquestes dues modalitats de Banda Soreooifhpleta i la musical)
s’entenen vinculades i inseparables en la sevasad&ls codis visuals. Per
altra banda, Lluis i Falcé considera la Musica dee@a (MDC) com aquella
musica escrita 0 emprada en un film perdo consumidaalitzada de manera

descontextualitzada, sense atendre les imatgesi8.LEALCO: 1995, p. 170)

L’autor divideix la muasica de l'audiovisual, és ia, & Banda Sonora Musical,
en blocs. Posteriorment, aplica diferents pararseper identificar la seva
situacio i funcionalitat respecte de la imatge (IBWFALCO: 1995, p.172).

Taula 2.3. Parametres d’analisi de la banda sononmusical segons Lluis i Falcé

Parametre Tipus Subtipus
Funcio6 articuladora Protagonica
Secundaria
Coheréncia argumental Integrada
Aliena
Interaccié semantica Convergéncia Animica
Fisica
Cultural
Divergéncia Animica
Fisica
Cultural
Ubicacié al muntatge Bloc genéric

Bloc seqliéncia

Bloc de transici6

Bloc-pla

Bloc continu
Ubicacio a la narracio Tema circumstancial
(Forma narrativa) Leitmotiv

El-lipsi

Irrupcié musical

Interrupcié musical

Seqliéncia de muntatge

Numero musical

Mickeymousing

Pla auditiu

Primer pla

Pla secundari

Pla de figuracié (musica de fons)

Font: Lluis i Falcé: 1995, p.179

Aixi, Lluis i Falcé planteja el parametre deflmcio articuladora—secundaria
0 protagonica, depenent de si és la imatge o bditaca el codi que planifica i
estructura la pel-licula. També es contempla labkr dejustificacié optica

que fa referéncia a les tradicionals categoriesndsica diegetica (amb font
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sonora real o irreal), 0 musica incidental o exegeética. Lluis i Falco també
valora lacoheréncia argumentala qual mostra si la preséncia de la musica

esta justificada (integrada) o no (aliena) pegienent.

La interaccié semanticaevela si la relacid entre musica i imatge és leasa
missatges convergents o divergents i, en qualsmlsldos casos, si aquests se
centren en una relac@nimica fisica o cultural. El parametre de labicacio
dins de la narracidespecifica les formes que pren la musica respieta
narracidé {ema circumstancialleitmotiv, el-lipsi, etcéetera) i laubicacio al
muntatgequalifica el tipus de blocs musicals que s’empfi@locs geneérics
blocs sequencijaloc de transicig bloc-plao bloc conting. Finalment, Lluis i
Falco fa mencio dgbla auditiy que situaria la masica respecte de la percepcio
dels altres codis acustics, i que pot gmimer pla pla secundario pla
figuratiu, és a dir, musica de fons (LLUIS i FALCO 1995,%21180).

Aquest conjunt de parametres constitueixen un rneetodjectiu que
proporciona una abundant informacié de la relacisioa i imatg&’. Alguns

dels seus parametres sén extrapolables a altmegseie com pot ser el silenci.

A mode de resum, les teories de la comunicaciocblaunicacio audiovisual
presentades en aquest apartat abracen un espectie que va des del
paradigma més basic de la linglistica de Sausapieat a la comunicacio, i
que ens aporta l'estructura basica dels comporazitsnissatge, fins a les
concepcions i definicions del silenci com a sertsaontinuista, significativa i

integrada simbioticament en el procés de comurécaci

Umberto Eco, amb el seu model semiotic obert pjantal Tratado de
SemiodticaGeneral (ECO: 1991, p.219-224), fa emfasi en la importardg la
participacio del lector o receptor en la interpcgtai en el significat del

missatge. La teoria matematica de la comunicacioSHannon i Weber

127 per a un estudi amb més detall d’aquests parasrigtretodologia d’analisi vegeu el capitol
dedicat al métode d’'analisi.
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introdueix en el marc teoric, principalment, elsnoeptes de soroll i de

retroalimentacio.

Mary Louise Serafine ens planteja la musica contipms de cognicio, de
pensament, i apunta al gran paper en la seva liatagid de les comunitats
musicals o col-lectius que comparteixen informanigsical. John Blancking,
pel que fa a aixd, va més enlla i afirma que tatauetura social es veu

reflectida en I'estructura o organitzacié musical.

Leonard Meyer, per la seva banda, teoritza solaepitessio emotiva de la
musica i conclou que la musica tan sols aporta @apees i resolucions, a
través de les quals crea les emocions en I'espactpero les quals es generen

Unicament de forma intramusical, és a dir, dinsakteix codi musical.

Christian Metz, amb un bagatge també linglistioppsa cinc estadis o fases
de descodificacié de l'audiovisual, aplicables amlasica i al silenci en certa
mesura. Aquestes fases son la percepcio, el re@mment dels objectes, el
reconeixement dels simbols i connotacions, el reigement de les estructures

narratives i el reconeixement de les tecniquesatiaes, propies del mitja.

Finalment, Josep Lluis i FalcO proposa un metodaiten que divideix la
Banda Sonora Musical en blocs i realitza I'estutliaaés de parametres com
ara la funcié articuladora, la justificacié optida, interacci6 semantica, la

ubicacié al muntatge i el pla auditiu.

2.4. Sintesi del marc teoric

Amb aquest conjunt de paradigmes i teories dedaatgolitica, la publicitat i
la comunicacié audiovisual, en un sentit ampleydae de coneixement previ
per assolir la investigacié plantejada queda sritonent coberta (vegeu Taula
2.4.).
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Taula 2.4. Sintesi dels conceptes, teories i pargdies recollits en el marc teoric

Teoria Politica Publicitat i comunicacid Comunicacio i
persuasiva Comunicacio
Audiovisual
Espai Nacional de Comunicacié Marqueting Paradidimgagistics

La poliarquia, de Robert A. Dahl

Marqueting politic

Model serntot
d’Umberto Eco

Teoria sistémica de D. Easton

Comunicacioé politica

rgaBitzacio social i
musical de John Blacking

Pluralisme de valors, de Isaiah Publicitat Musica com a cognici6é
Berlin
Propaganda Teories sobre les funcig
de la musica
Espot La masica com a

connector psicologic,
segons Edgar Morin

Espot electoral

Teoria matematica de Ig
comunicacié

Persuasio

Teories de la percep
musical

Q)

0]

Conviccio

Llindar diferencial

Manipulacio

Percepcié subliminal

Paradigma de la publicitat modern

n  Teoria de tebo
continuitat (Gestalt)

Paradigma de la comunicacio
politica actual

Teoria del processament
dual

Proposicio Unica de Venda (USP)

Model dels mecaess
d’escolta, d’Angel
Rodriguez

Teoria de laeason-why

Model de les quatre
escoltes de Pierre Shaeff

Estadis de codificacio i
descodificacié de
Christian Metz

Matéries expressives del
cinema, de Metz

Teoria de I'expressic
emotiva de la musica, d
Leonard Meyer

El silenci com a inductor,
Balazs i Kracauer

El silenci com a
component psicoacustic i
signe

El silenci dins del
continuumcognitiu
(Serafine)

El silenci com a element
comunicatiu

Parametres per a una
analisi de la Banda Sono

QD

Musical, de Lluis i Falco

La creenca que la significacié musical i audiovisesta basada en un efecte

produit per codis multiples i elements distribuék llarg de la cadena

comunicativa domina la investigacié. D’aqui, I'atén a diferents codis i
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llenguatges i la necessitat d’'incloure teories traetin una percepcié o una

estructuracio de l'audiovisual en format multicodi.

Igualment, també predomina al llarg de les teqrreposades en el marc teoric
que la percepcid i la interpretacio, aixi com lagar de decisions i I'accio per
part d’'un receptor individual esta fortament cormatiada pel seu entorn social

i cultural més immediat amb el qual el receptadeitifica.

El marc teoric també recull conceptes basics peatetdacilitar la comprensio |
la correcta interpretacié de les teories.



En la musica, tots els sentiments

tornen al seu estat pur
I el mén no és sind musica feta realitat

Arthur Schopenhauer, filosof alemany

El silenci és la virtut dels boixos

Sir Francis Bacon, filosof i estadista britanic






CAPITOL 3

Desenvolupament teoric

3.1. Qué és la musica? Definicié de I'essencia muai

La musica ha estat objecte de debat intel-lectiimlsiofic des de l'antiguitat,
segons els testimonis documentals i arqueologietdts, i suposem que ja era
debatuda —si més no, questionada amb curiositatdelanateix inici d’aquest
fenomen sonor. La musica conté quelcom i és d'umara que no deixa
indiferent. Malgrat aquest estimul i la constaneia la seva exploracio
intel-lectual, no s’ha assolit un consens suficigné generalitzi i expressi
adequadament la seva essélftidAquesta poca efectivitat en I'aproximacio a
I'objecte musical bé podria estar marcada per \@rditat de perspectives i
punts de vista que s’han fet servir metodologicamem el tractament

conceptual de la musica. Aquesta pot ser entesa aoi@nomen social,

128 Gerard Vilar, professor d’Estética i Teoria de fats al Departament de Filosofia de la
Universitat Autonoma de Barcelona, afirma que ‘ish& un objecte amb el que la filosofia
s’ha caigut de morros persistentment en una humhilemostracio d'impoténcia, aquest és la
musica” (ADORNO: 2000, p.10). També a SERAFINE: 8981.
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individual, artistic, antropologic, acustic, psiagic, moral i fins i tot divi.
L’ampla diversitat d’enfocaments aproximatius acataexcés el camp musical

I n'impossibilita una visio general.

Aixi, pels teorics de I'art i filosofs la pugna sentra entre si la masica és art,
com ho és i perque ho és; els psicolegs trebaflseraleccions musicals; els
masics, la seva natura i la seva historia, més s occidental; els
antropolegs, la seva vinculacié amb el medi humg lgucrea i executa, etc.
Potser haurem de determinar finalment que la \@eitaatura i esséncia de la
muasica només pot ser compresa des d'un vessantigbiplinari, ric en
diversitat de paradigmes, doncs la musica s’alletjamultiples cambres de
I'existencia humana, és a dir, es desenvolupasiéeen nombroses i variades

situacions i peculiaritats de la vida de I'éssenhu

La musica abans que ser art és comunicacio (LABRATIRY, p.23-24). Tot i
aixi, la perspectiva d’estudi des de la comunictamdpoc no és lliure de pecat.
Els estudis musicals en comunicacié acusen unaéenera imposada a
concebre la musica dins de I'esquemaussuri®®, sovint adaptat a la
comunicacié de masses i, posteriorment, amb usaaligd més profunda des
de la semiotica. La idea que la musica té un ngssaplicit amb frequéncia
anul-la la definici6 necessaria deié és la muasica simplement centra la
reflexi6 en un aspecte instrumental, funcional, te mateixa. La
comunicologid®, perd, podria tenir I'avantatge que ja reuneiela mateixa
les diferents perspectives també comunes a la musikanmateix, aguesta
disciplina, novella com a tal, pressuposa i dormaggsumit un aspecte encara
per discernir: si la mdsica comunica 0 no, 0 més &e si per obtenir la

consideracio de musica aguesta ha de comunicar.

Des d’aquesta cruilla de punts de vista emprenataflaicio musical, que vol,

comptant amb els punts més essencials de cada acportactuar

129 Segons el paradigma lingiiistic de Ferdinand dessme, on a la comunicacié mitjancant
signes hi consta un referent del mén real, un fiegnii un significant, i un receptor.

130 Nova ciéncia centrada en I'ambit de la comunicacibesséncia multidisciplinaria, com

afirma Angel Rodriguez Bravo en la seva ponénci@ailgrés Internacional “Comunicacion,
Universidad y Sociedad del Conocimiento” a SalaragRODRIGUEZ: 2002, p.1).
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cartesianament i reduir la musica, en un iniciea $eves evidencies més
fefaents i indiscutibles. La nostra guia sera lm@nicologia, perdo sense una
aplicacié concreta, sense estendre-la a I'ambitlalete comunicatiu; de

moment, només ens fa servei com a compilador teoric

Per tant, cal minimitzar la musica a la seva esaem@ natura musical és
acUstica, relativa al so. La matéria primera dmisica son els sohs. Segons
Antonio Calvo-Manzano, el so es pot definir comt“@gent fisic que
impressiona el sentit de l'oida” (CALVO-MANZANO: 99, p.18). Seria,
perd, un error centrar I'anima musical novament wra sola direccio.
Perceptivament, és aixi, sense discussions. Rerpeicepcidé ja implica
comunicacié —almenys en el sentit més mecanic aefaa la transmissio de
senyals— i la definicié de musica hauria d’estargodre de la comunicacio: la
musica pot ser un element del procés comunicaéit) po és Unicament un
procés comunicatiu; la musica pot comunicar, peréénnomes la voluntat de

comunicat®.

Calvo-Manzano complementa la seva definicio afegue, des d’'un vessant
més técnic, el so seria “la sensacid experimengada arriben a I'oida ones
produides per determinats moviments vibratoris”(@®:MANZANO: 1991,
p.19)*3 L’autor vincula el so amb una sensacié experiadmtpel sentit de
I'oida. Semblaria esmentar que la musica sense &3 pot experimentar. Pero

no és aixi. Per tant, de la precisi6 feta per Ghamzano sorgeixen ja algunes

131 No entrarem a comparar la misica conatrexclusivament songa que hi ha altres arts
gue també en fan Us dels sons (teatre, poesiana)nenalgrat que no com a materia primera i
base. Més que res, eludim aguest terme perqudairiplicaria catalogar la musica amb una
Unica possible existéncia com a art. La musica éapab seno-art

132 Mary Louise Serafine introdueix I'aspecte comutiicde la misica comentant que “potser,
la musica és més com la literatura que com el llatge, | aquest darrer, pero no la literatura,
té la comunicacié com aaison d’etr¢ (SERAFINE: 1988, p.16). Cal valorar també el
sorgiment ancestral de la mudsica: va apareixeraegela forma més simple i espontania
inicialment com a comunicacié? Era una expressp@amentacié personal més que no pas
una comunicacié a un receptor? Era comunicaciapetisonal? Aquetes preguntes dificils de
respondre fan valorar la importancia del compogemunicatiu en la musica.

133 Amb més detall, Calvo-Manzano descriu el procégedepcié acustica: “El so es produeix
per vibracions dels cossos. Aquesta vibracié trassnper un mitja material en forma de
moviment ondulatori, penetra per un pavell6 deellari fa vibrar la membrana del timpa.
Transmesa aquesta vibracio, per la cadena d'ossbsida mitjana a l'interna, impressiona el
nervi acustic, experimentant-se la sensacio so@ALVO-MANZANO: 1991, p.18).
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contradiccions que ens revelen que el so, propiamenseria la tan desitjada
esséncia musical. Qué passa llavors amb les parsondes? Sén incapaces de
ser musicals, de sentir la masica? Com expliquawvoik la produccié de

Beethoven durant la seva etapa de sord&sa?

La mausica existeix en el silenci. Es pot crearmemorar musica en silenci.
Mary Louise Serafine, en el seu estudi sobre laigaicom a pensament, com
un tipus especific de cognicid, afirma que la majaole la musica s’esdeve,
freqlientment, en “abséncia de ¥3” El debat sobre si aquesta musica que
produim internament i en silenci és realment musiéa només un record de la
musica no ens interessa, funcionalment, en elagintejament actual ja que
I'objectiu principal és buscar I'esséncia de la itaisgn té la musica la seva
arrel, el seu origen?seria la questié. ¢ Concebem un fenomen sonoracom
musica per les seves qualitats externes —fisiguesbjectivables o per la

nostra assimilacié cognitiva del fenom&ti?

Serafine comenta que la musica o el so poden ‘@epletament interns o
imaginaris”, sense necessitat de respondre a laoddisacid/interpretacio
d’'un estimul sonor extern (SERAFINE: 1988, p.25). mMateix temps, la
definicio de musica com a so, diu Serafine, tars gobvoca la confusié de

I'objecte d’estudi ja que la gran majoria de soasén musica.

3¢ Donald J. Grout i Claude V. Palisca esmenten apeet 1816 Beethoven es va veure forcat
a acceptar el “silenciés moén dels sons que nomissieex dins de la seva ment” (GROUT;
PALISCA: 1990, p.653). Malgrat que el compositohgvia experimentat els sons al llarg de
la seva vida i es pugui argumentar el fet de remamantigues percepcions sonores
combinades amb la captacié i distinci6 de vibregiormue Michael Chion anomena
covibracions(CHION: 1999, p. 80)—, per a Beethoven, la nowacid musical consistent en
crear nous patrons i combinacions era basicamamtito, deixant en obert I'estudi sobre el
paper de la memoria i altres factors.

135 Malgrat no estar d’acord amb la categoria conedpabséncia de so”, com explicarem en
el capitol referent especificament al silenci, pte® aquesta expressié de Serafine per la seva
contundéncia contra I'arquetip musical i, al materps, per emmarcar-la dins del procés
perceptiu que veniem comentaaibséncia de sper a nosaltres ser@séncia de percepcié de
so extern al nostre organisme mitjancant el sistennditiu.

1% Es més, és evident que podem recordar i remeraoriema musical percebut externament;
pero també podem crear mdusica, de nova arrel, iagdan sense produir sons, només
mentalment. Aix0 ens podria fer girar el plantejatrigpensar si no sén realment els estimuls
musicals exteriors els que sén una copia, omanoria publicade la primera gestacio i
invencio interna de I'autor.
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El so, per tant, no pot significar 'essencia makisempre que entenguem el
so com a element fisic dins d’'un procés perceptard aixo no contradiu la
nostra primera afirmacié de la naturalesa acuskicéa musica. La materia de
la musica és essencialment la combinacié i estacitu de relacions
acustiquesLa paraula clau potser, aleshorestedacions Establir una relacio
implica endrecgar, jerarquitzar, categoritzar inddalment i col-lectiva els

components. En certa manera, relacionar implicanaissin sistem&".

Segons Michael Chion, “la successio de sons egptren el cas de la masica

i també del llenguatge, “com si obeis a una cestauetura de conjunt, a una
organitzacio que reté de cada so uns valors; mgoeello que no fa emergir
una logica interna és percep com una successi®@rddss (CHION: 1999,
p.223). Unarelacié acusticarepresenta, per tant, un mapa dels sons, una

escenificacio dels sons que sén musica i que &snem com a tal.

Aquestarepresentacid —com @resentacio repetida pot ser perfectament
mental, sense so. Malgrat el tera@istiquesque faria referéncia directa als
sons percebuts, la ide@lacions conceptualitza i abstreu la sensacié tan
especifica i ontologica que crea una combinaciGates, podent aixi aillar i
separar, si €s necessari, aguesta sensacido neevmgkaonal de la seva font
fisica i de la percepcié. El mapa mental de soses,tgnt, es pot concebre i
elaborar en el mateix moment de la percepcié; sandpé simultani a aquesta.
Pero, alhora, amb la memoritzacio i la seva intggreom a pensament, també
es pot retreure i representar posteriorment seesesnitat de la presencia

fisica del so.

Queda clar, llavors, que el termelacionsexplicita el mapa en si mateix —el
patrd, el planol- i no pas la preséncia fisica deacions sonores. L’esteta

francés Charles Lalo, en referéncia a les funcipsisofisiologiques de la

137«per a un sistema donat, I'entorn esta consiitelitconjunt de tots els objectes que son tals
gue una variacio en els seus atributs afecta &nsési, de la mateixa forma, de tots els
objectes els atributs dels quals poden ser afepetsomportament del sistema” (BAYLON,
C; MIGNOT, X.: 1996, p.73). Les caracteristiquesird’sistema serien: la interaccié, la
interdependéncia i la retroalimentacio.
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musica, observa una primera “sensacido sonora”, ostapde material brut,
perd que ja constitueix una “dada immediata de dasciéncia musical”.
Posteriorment, es produeix la “percepcio en forstatea” que seria el fet de
prendre consciencia d’'una relacio entre diversesasxons, o el que seria el fet
d’identificar i destriar I'estructura de leslacions acustiquesn el moment de
la percepcié. Fora de la preséncia del so, Laleatiztuna “expressio psiquica”,
en referéncia a “una ressonancia mental resultariésl analogies que es fan
entre certes estructures musicals i d’altres, sobagectives”; aixo concordaria
amb el recordatori intern de leslacions acustiqueanteriorment copsadés
Recordatori de vibracions fisiques, si; pero tarabi cognitiu vinculat al

recordar que potser, tanmateix, és el veritablgeorde la concepcié musical.

Serafine, precisament, centra la seva tesi en guadlsica és un tipus de
cognicio, és a dir, que aquestedacions que apuntavem son basicament
processos cognitius, com ho pot ser el llenguaigeentit matematic, €tt. La
produccio cognitiva de musica concordaria amb diumgel qual se'ns queda
sovint una melodia enganxosa al cap i ens veienotemps per abandonar-la o
per que els artistes sords poden seguir fent musicm han aprés o han
interioritzat les relacions de sons que sén md&icAqui entraria un altre
factor clau: quineselacions acustiquesindependentment de si sonen, és a dir,

les percebem, o no— s6n musica?

L’especificacié d’aquest punt representara un paseant en el nostre proces
cartesia, des del meés general —el so o la imatigeodecap a un nivell més alt
de concrecio, referent a que és musica réémcions acustiquepropiament
musicals. Alguneselacions acustiquesdn musica, d’altres, no. Caldria definir
relacions acustiquescom a conjunt de caracteristiques que defineixen,
identifiquen i classifiguen qualsevol fenomen sore@ria equivalent al que

Rodriguez Bravo anomeriarma sonord*’. Malgrat la suposada coincidéncia

138 DE CANDE: 1982, p.21.

139 SERAFINE: 1988, p.30 i ss.

140 Serafine parla “d'imatges mentals de sons quedsigmen internament” (SERAFINE:
1988, p.70).

141 Rodriguez defineiforma sonora‘com qualsevol so identificable i reconeixedorjarigant
alguna de les seves caracteristiques acUstiqu&DRRGUEZ: 1998, p.48).
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de conceptes, la idea derma sonoraencara implica massa la percepcio
d’ones vibratories, el fet de captar el so mitjamdaida i, per tant, que vibri
fisicament dins de la nostra franja perceptiva regifencies. Leselacions
acustiquesreprodueixen aquellforma sonorapero, fins i tot, en absencia
d’estimul sonor extern. Es a dir, recordar o imagia refilet d’un rossinyol,
per exemple, seria establir un patré, un esqueniee e&ons, reproduint

mentalment uneelacions acustiques

Lesrelacions acustiquegjueda clar, estan per sobre de la definicié deical
tendeixen a classificar les estructures de sortdaas molt més generals que
les formes sonoresPer exemple, allo que és musica té unaacions
acustiquesestereotipades i generalitzades que fa queditdrenciant els estils
i/o generes musicals, puguem acordar que tantamgdae rock, com un tema
d’'Scarlatti o una batucada de capoeira son mufieed també hi ha altres
relacions acustiguesjue es refereixen i descriuen estructures de sons

musicals: sorolls, sons d’animals, llenguatge @tal,

Rodriguez comenta que “quan l'oient reconeix lat fgeneradora del so [a
través d’'un mitja audiovisuall], el so deixa de wembjecte sonor per passar a
actuar en la ment del receptor com si fosfdat sonora mateixd...).
Mitjancant la forma sonorarefilar d’ocells podem evocar en la ment de
I'oient la sensacid de preséncia d’'un grup de @®f#us, sense cap necessitat
gue aquestes estiguin presents en la realitate seesessitat tan sols que
aquestes existeixih®> A aquest fenomen, l'autor citat 'anomeeras acUstic
definint-lo com “qualsevol forma sonora que havesiiat separada de la font
original, és reconeguda pel receptor com una fonbi concreta que esta
situada en algun lloc d’un espai sonor” (RODRIGUEZ98, p,48).

L’ ens acustiade Rodriguez ja inclou un procés cognitiu que e@ermetre el
que ell assumeix com a identificacio i reconeixemmegue implica, per tant,
emmagatzematge d’'un patrd acustic per extreumshiparar-lo en el moment

del reconeixement. L’autor complementa la ideatdegre lens acustic'es

1“2 RODRIGUEZ: 1998, p.48.
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tracta de sons aillats que només estan vinculatsabjecte fisic en el cervell
del receptor*®. Perd en aquesta puntualitzacio torna a aparébamcepte de
so fisic/perceptible que ja haviem superat. L’ag®icentra excessivament en
el procés comunicatiu amb I'esquema emissor-missageptor, ates el
context audiovisual de la seva anafi§ii per aixd no concep uens acustic

sense un so percebut, encara que si aillat datlafiginal.

Prenem aquesta darrera idea i 'adaptem al printipdependéncia de so
emes/percebut que ja hem formulat: la reproduccéditat d’'unesrelacions
acustiques—per exemple, veure un dibuix d'un rossinyol i inmag-nos-en
cant— difereix amb &ns acusticen que aquest explicitament exigeix
I'existencia de so i de percepcio d’aquest soréécions acustiquesn canvi,
es poden evocar en silel{ci A més, leselacions acustiquess a dir, el patr6
d’ordenament o caos d'un so, formen part de latdang d’'un ens acustic
son I'element que permeten identificar-lo, malgras manqui conéixer quina
és l'eina -el procés cognitiu especific— que produeaquesta

comparacio/identificacio.

Les relacions acustiqueson, per tantacustico-conceptualso el que és el
mateix, referents a la cognicié dels sons. Seragxmica I'existencia d’'uns
processos cognitius genérics i panestilistffecomuns a totes les cultures i
estils, que serien equivalents a les normes quesamg les caracteristiques en
quée ens fixem a I'hora d’establir lgglacions acustiques les quals fem

esment.

De tot el que hem exposat fins ara, per tant, padieshir que:

143 RODRIGUEZ: 1988, p.49.

144 Malgrat que la nostra analisi global també ésremfea I'audiovisual i que posteriorment
reprendrem les teories d’aquest autor, cal recaydaren aquest apartat seguim I'estratégia
daillar la muasica conceptualment, sense relacitmaara per ara, funcionalment amb la
imatge, ni tan sols amb el procés creatiu.

145 Seria interessant investigar empiricament quél ésie ens evoca el cant d’'un rossinyol,
quan apareix refilant en un audiovisual, la imaigs so. Es a dir, seria el so del cant reproduit
a la banda sonora de I'audiovisual una redundateia nostra evocacié mental?

146 | "autora també parla de processos estilisticsafipe per a cada estil (SERAFINE: 1988,
p.39).
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La musica té la seva esséncia en la identificacifo irepresentacié cognitiva
d'unes determinadesrelacions acustiquesjue conformen unes caracteristiques
definitories i particulars, exclusives del fet musial. Aquestes relacions

acustiques atés el seu caracter cognitiu, no precisen de védtions ondulatories

perceptibles —so— per a la seva experimentacié fisremocional a nivell

individual *’.

Consequentment, la musica com a fenomen globalereumna serie de
caracteristiques que ens la fan identificar conaladiscriminant-la d’altres
sons o soroll;o-musica creant el mapa estandard derkgdacions acustiques
de la idea de musit®&. Cal fer notar, igualment, que per arribar a agulsu
concrecié encara no hem al-ludit als factors mégaexstipats de la filosofia de
la musica, com serien la seva relacid6 amb la corcagid, si és art o no, quin
tipus d'art és o si és llenguatge o*foTot aixo, interessant i complex sense
mesura, serien, al nostre entendre, qualificatiumatisos funcionals de la
musica com a element global. Deixar de banda aegmiestiexions, ara per ara,

és del tot intencionat.

Lesrelacions acustiquedels sons que conformen musica son un sistema. Els
sons tenen interdependéncia entre ells: un solestes també en tant que
figurat mentalment— no €s musica; la masica sois &&Ns i per tant s6n una
agrupacié de sons organitzats de certa manerajnsagua certa logica o

estrategia. Els sons interactuen entre ells: laa®®, 'emocio o, fins i tot, la

147 Tanmateix, aqui apareix una paradoxa ja que,rd’aianda i independentment de tot alld
que hem dit, només podem conceptualitzar, creanaginar sobre alld que préviament hem
percebut. Per tant, el mén real segueix sent ueraef per a la musica, malgrat la seva
cognicid, i per tant, la percepcidé i el so perddptison elements claus en la creacio
constantment i inconscient dels esquemes o patteriesrelacions acustiquesAquest seria
un altre camp a explorar: reflexionar sobre sidgnicié musical és només unecreacid, una
repeticio sempre a posteriori i que per la sevaorddlogica necessita d’una percepcid acustica
prévia, que per a alguns autors seria I'inica quuergnariermusica Sense entrar en detalls, i
per avancar en el nostre objectiu, pero, admetesnlajgognicié també permet la creacio de
noves formes mentalment.

1484 a masica no pot ser anomenada Gnicament agroipEcsons perqué el transit i els sorolls
ambientals també son agrupacions de sons, perdsnoomsiderem musica” (SERAFINE:
1988, 66). Tanmateix, que algunes agrupacions de BO siguin musica no impedeix, ni
contradiu, que altres tipus d’agrupacions si qugupuser muasica. Potser indirectament,
Serafine deixa entreveure que hi ha unes normearacteristiques que diferencien unes
agrupacions de les altres, i que no és el fet di@grse o no agrupar-se el factor diferencial
entre la muasica i el soroll. Chion parla en aqeesttit de I'emergéncia perceptiva del sons
tonics, com a caracteristica estructurant de ldaa§€HION: 1999, p.225-243).

149 Tendim a defensar, pero, que la masica sempre miomen un nivell més o menys general
i que, en canvi, pot ser o no art. La musica, cans’ha afirmat anteriorment en aquesta
investigacio, abans de ser art és comunicacio.
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percepcio canvia en funcié del so anterior o desismultani (i aquest nou so
també modifica la idea de I'anterior). La retroaimacié és més dificil de
concebre musicalment perqué estaria emmarcada éidleg lineal, temporal,
pero de la mateixa manera, una estructura postpadbrincloure elements

anteriors.

Serafine distingeix dos tipus de processos cogniganérics basics en la
identificacid6 musical: els processos temporalssi glocessos no temporals
(SERAFINE: 1988, p.74 i 79). Malgrat aix0, els pssos no temporals
definits per Serafine consten de repeticions, faanmsacions i altres operacions
que, per necessitat de comparacio amb un elemtrtantambé remeten a la
temporalitat. Basant-nos en com es duen a termeelasions de sistema
(interdependéncia, interaccio6 i retroalimentacidd anusica i de I'aportacié de
Serafine, deduim que I'element caracteristic iuestiral més important de la
musica és la seva temporalitat i linealitat; égauha de les caracteristiques de
lesrelacions acustiques musicasria la successio de sons. La musica no és un

fenomen de 'espai, sind del temps.

Des de la posicié d’haver definit ja la masica comsistema amb linealitat
successoria de sons, hem de questionar, no obatedt tres prejudicis

normalment assumits o associats a aquesta tentpbrais sons com a
melodia, el caracter efimer de la muasica i I'exiefitst de la successié sonora

acaparada per la masica.

En primer lloc, cal fer notar que la referénciana successio de sons no indica
cap necessitat de tons o sons d’alcades diferams.concepcio de la
caracteristica musical com a linia de tons és gmeht fruit de la concepcié
etnocentrista i elitista de la musica occidentalaWamborinada en una tribu

africana també és musica i, en canvi, els tonepatsintervenen per a 8%

130 Evidentment el toc de tambors i una simfonia semgisiques molt diferents, pero aixo ja és
part del procés classificatori, i no del definitajue és el que estem duent a terme. Igualment,
la tamborinada pot incloure diferents timbres @dés de sons, sense arribar a ser toniques o
alcades ben determinades.
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Ernst Toch va més enlla i girant la truita afirmaedia linia d'alcades [els
tons] sola no pot ser considerada de cap maneraaoisica, com a producte
artistic. En canvi, el ritme sol, sense linia @ldks, pot constituir en certs casos
una forma d'expressio del més pujat valor artigf€©CH: 1985, p.174). Aqui,
el musicoleg austriac introdueix un terme que hestangé evitant: lart.
Igualment, pero, la seva reflexi6 es pot adoptar gleconcepte musica,
despullat de la intencio artistica. Uns sons irl@guo sense cap ritme, és a dir,
coincidents en el temps, cosa que els faria simgltano ens remeten a la
mausica. El ritme és I'anima de la musica i aixirobora la importancia de la
temporalitat, de la successio en el temps, quad’éira banda, I'anima i
'esséncia del ritme. Per tant, la muasica pot nmurtenelodia, perd no sera

masica si no té ritnia.

L’existéncia de ritme determina llavors I'existémae musicg? I, en aquest
ritme, no son necessaries les variacions de fraigertons). Com podriem
definir el ritme, doncs? Vincent d’'Indy, segonsclita que en fa Roland de
Candé, expressa el ritme com “l'ordre i la propdren I'espai i el temps” (DE
CANDE: 1982, p.166), definicié senzilla pero inwsant, ja que no delimita el
ritme exclusivament al canal acUstic; també hitpter ritme visuaf® En el
cas dels sons, 'ordre ve determinat per la liteatemporal ja comentada: la
successio. El ritme acustic, per tant, emfatitzdtri qualitat, la proporcio.
D’Indy completa la seva acotacié conceptual afegird, més particularment,
“el ritme és I'expressiéo detemps musicalen concordanca amb &mps
psicologic o el temps fisiologic i sense mesura comuna ambtehps del
rellotge’. Llavors, matisant I'anterior definicio que hawiededuit, no tot ritme
€és musica, ja que existeixen ritmes naturals o mes&@ue no els interpretem
com a musicg* Aprofundirem en el concepte de ritme més endagrdn

comentem els components de la musica.

31 Un altra tema és que el ritme sigui més o memggiar i, fins i tot, en algun moment sigui
com indefinit. També seria una estratégia musical.

152 Segons Roland de Candé, “es pot pretendre quiem® s essencialment I'atribut de la
musica, car aguesta no neix sind quan els songseaixen” (DE CANDE: 1982, p.166).

133 Chion afirma contundentment que “el ritme és laetisi6 transsensorial basica” (CHION:
1999, p.82).

*per exemple, els tocs horaris d'un rellotge o lamulor d'un martell pneumatic
(SERAFINE: 1988, p.66). També a PAHISSA: 1980, p.18
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El que seria, per tant, caracteristic d'wekacié acusticaentesa com a musica,
seria una relacié ritmica, cosa que implicariaamde reiteracions, variacions,
tensions i resolucions de caracter temporal; asscug joc d’expectatives. El
semioleg i filosof italida Umberto Eco, al seu Iidra definicion del arteLo
qgue hoy llamamos arte, ¢ha sido y serd siempre?arecull una cita de
Leonard B. Meyer que fa referencia a les expedstige I'oient. Segons
Meyer, “el significat musical sorgeix quan una adid anterior, sol-licitant un
judici sobre els modes probables de continuaci@diern musical, produeix
incertesa sobre la natura tonal de la continuasjierda™>. Sense tenir en
compte ara per ara els conceptes de significataausde tonalitat, aspectes
que encara no hem tractat, Meyer ja configura i@sidcrasia musical com
alguna cosa determinada per les expectatives, pgratiern (patrd, model,
mostra). Si una de les caracteristiques de la @m(é&scel seu desplegament
temporal, I'existéncia del temps com a via i conesséncia, parafrasejant
Adorno, és també una de les caracteristiques seféduma: la seva linealitat i
la seva manca de previsio o de coneixement del. fAguest no coneixer allo
gue vindra és el que crea l'interés a través dexesctatives que no sén més

gue especulacions imaginatives sobre les proletsilite I'esdevenidor.

Per tant, una de les condicions de les expectaéigegue siguin possibles i
alhora variades; és a dir, és musica allo que ij@gacrea amb les variacions,
repeticions i sorpreses sobre patrons de sons ssigse Aquests patrons,
Serafine els anomena “grups organitzats d’esdewarisn temporals®®

Evidentment, d’aquesta definicio queden exclossst@ts de campanes, per
exemple, totalment previsibles i sistematitzatserm,el cas contrari, els sons

d’'una tempesta, totalment imprevisibles i irregslar

En segon lloc, disposem del topic de la musica eomlemert’ efimer.
Aquesta suposicio, sempre lligada al caracter siblei i no permanent dels

sons fisics, pretén concebre la musica com allonguaura, allo que apareix i

1% MEYER, L.B. Emotion and Meaning in Musi€hicago: The University of Chicago Press,
1956, citat per Umberto Eco (ECO, La definicion del arteLo que hoy llamamos arte, ¢ ha
sido y sera siempre arte®arcelona: Ediciones Martinez Roca, 1990, p.182).

1% SERAFINE: 1988, p.69.

> De moment no la concretem com a art, produccigressio, etc.



133

desapareix seguidament. Tanmateix, d'acord amdelatificacié de la musica
concretament, i dels sons en general, comelacions acustiquespodriem
contradir aquesta idea d’efimer afirmant que, alfite¢, el que desapareix €és la
presencia fisica de sons i la seva percepcio digioh; pero, com que ja hem
manifestat que la musica no és tan sols els saus f&ics i que subsisteix

cognitivament més enlla d’aquests, el caracteresfim té rad de sef.

L’enunciacio correcta seria: la muasica és immalteria seva percepcid és
linealment simultanig®. Tota percepcié és efimera ja que 'home és en si
mateix efimer i temporalment lineal —ja que no podiecréixer enrere i, ara
per ara, tan sols podem percebre el moment prddemtediat. Per tant, la
qualitat d’efimer, referida a la percepcid, no get exclusiva de la musica. La
percepcio temporal-lineal tampoc ho és. El teatteginema, la poesia i la
dansa, per exemple, també son fenomens temporald'eppectador percep
linealment i estricta en cada instant immediat essori. Tambe, llavors,

prenen I'absolut protagonisme de la masica quanicaessio.

Pero tornant al tema del que és efimer, la musicageest punt s’'alinea amb
aguelles expressions humanes en les quals la femng@e es materialitza o es
presenta la creacio (partitura, llibret, poematacote cinema) és diferent de la
representacid que rep el receptor col-lectiu (abncactuacio, recital,
projeccid) i, fins i tot, d’aquella forma que rep eeceptor individual,
directament de la font original del creador (leatorusical, lectura i visionat,
respectivament$’. En el marc dels suports tecnolodfésla musica és tan
estable o permanent com ho poden ser la pintuesculturd® I, en el cas de

la recepcio i de la descodificaciod, la transformhaen matéria emocional i/o

18 Novament entra en joc on focalitzem el conceptendsica. Si I'esséncia és en la vibraci6
fisica, evidentment aquesta desapareix. Si I'esaésta en els patrons cognitius preconcebuts
que ens fan identificar, d’entre tots els sons, gms sén musica, aquest patr6 0 mapa no
desapareix, és fix a la nostra ment.

%9 Theodor W. Adorno considera la musica totalmepassda o aillada del mén dels objectes,
el qual és “determinat visualment i conceptual” @GIRNO: 2000, p.68).

180 En els casos de la pintura i I'escultura, per eerr’obra final de l'artista és la mateixa
amb qué interactua I'espectador, individualmentlaectiva.

181 En un sentit antropologic ampli, on el llibre taérén seria un.

162 Chion no hi esta d’acord i creu que el so fixatregsetible, observable, nou i totalment
diferent del san situ, o del so captat (CHION: 1999, p.254).
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intel-lectual, també en el cas de la pintura,g@@mple, és efimera ja que si
entenem que l'experiéncia estética és irrepetéden dir, que sempre sera una
experiéncia nova, llavors també la pintura ofergixes visions a cada moment
(TRESSERRAS: 1997, p.16).

Cal concloure, per tant, que l'aplicaci6 del casacefimer és sovint
erroniament atorgada a la masica quan en real@stasreferint al suport fisic
de la musica, el so, o, en el millor dels casd&de d’externalitzacio de la
musica, és a dir, la seva interpretatloEn la definicié de la mlsica com a
element efimer, o bé la referencia no és exacterifnese al material o procés
de la masica) o bé el concepte de musica no staplsjue proposem en aquest
capitol, amb una importancia cabdal de la configdgr@ognitiva, en certa

manera atemporal.

Més que efimera, aleshores, seria més apropiat kdotadsica d’'una essencia
d’expectativa, que sintetitza el caracter succeskdfa seva matéria primera,
la linealitat, i la importancia de la memoria i laaginacié en la seva
experimentacio. Aixi, com diu Serafine, “la pringipcaracteristica de la
musica és el seu moviment en el temps” (SERAFINIB8, p.69), més que la
seva desaparicio en el temps —el fet de ser o inteed, ja que una cosa no
implica I'altra, filosoficament. Adorno afegeix qusense el temps no hi ha
cap tipus de simultaneitat” (ADORNO: 2000, p.4&altacié del temps que
també implica que, al nostre parer i parafraseghmhestre, sense el temps,

tampoc no existeix cap tipus de successio.

Igualment, 'aspecte successori ni €és exclusipei,tant, pot ser I'esséncia i
explicacio ontologica de la musica per si matg@ajue és compartit per altres

fenomens. Ni tan sols la successié de sons: qusapbavors, amb la poesia,

183 Només com a comentari puntual, malgrat que queeemusica fa una tasca d'intérpret —ja
que tradueix les relacions cognitives acustiquesjgué internament a sons fisics que poden
ser audibles per tercers—, més que interpretacogues,implica que I'extraccié de significat
d’aquelles relacions és una novetat quan no téupesgr aixi, seria més apropiat el terme
traduccionso externalitzacions musicald.a interpretaciq pero, és un terme tan arrelat i
assumit que tampoc no pretenem ni gosem proposal-nanvi, tan sols fer notar aquesta
curiosa deformacié semantica.
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per exemple, que en ser recitada és també sonscéssid dels mateixos?
L’explicacio, més complexa ja que implica apropas-al tema del significat,
és que el “valor” o “l'atraccid” de la musica estid els mateixos sons, mentre
que en la poesia o altres expressions de sonsceessid —cinema, teatre,
llenguatge— la maxima atencié o motivacid, finsoi estetica, prové del
significat dels sons, és a dir, del referent a gpénten els sons com a
significant. Els sons, en la musica, sén objedtereat i significant al mateix
temps. Com diu Adorno, “la musica és lliure de geabl vincle amb els
objectes: I'oida no percep les coses” (ADORNO: 2@62). El so pur, a la
musica, és significat i significant alhora, ja daenusica tendeix a “la unitat
absoluta de cosa i signfé* Aquesta caracteristica fa que la musica, segons e

pensador de I'Escola de Frankfurt, sigui semprgreatica.

Aquest punt de concrecié encara no és suficierqugerassumint tot el que
s’ha expressat, una estructura de grups de sommitrgts —dins la idea de
Serafine del so com a imatge mental de so—, amacuans, seria masica i, en
canvi, un cicle més o menys regular com els somsadlocomotora de carbd o
d’'una maquina textil, també s’acollirien a aquedtdinicio. Les estructures
reconeixedoress i, sobretot, remembrables s6n dondiindispensables de la
musicd®. Perd no sén I'nica condicié, ja que d'altresessthiments sonors

també les contenen.

Caldria puntualitzar llavors que la musica és uategoritzaci6 humana, de
I'ésser huma, pero que no és exclusiva de 'homenna recepcié ni en la
creacio. La complexitat augmenta, perque allo quamenem musica varia
segons la perspectiva de qui I'estudia: per alguers, la musica comercial
no és ni tan sols digna del titol de muasica! O t@ario seria I'expressié de qui
canta a la dutxa o qui pica un ritme amb els dityes la taula. Pero, cenyint-

nos a la hipotesi que la racionalitzacio abstrastaropia dels éssers humans i

164 ADORNO: 2000, p.70.
185 | a musica aleatoria, encara que en unitats o featsrmés curts, també és memoritzable i
identificable.
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entenent la misica com un tipus de pensament, copracés cognititf®, la
capacitat d'atorgar la categoria de musica —calildment, detiquetar
guelcom com a musica— correspondria tan sols atghs. Aixo no vol dir que
els animals no puguin arribar a distingir la magiaan altre fenomen sonor;
siné que ells aprendran les caracteristiques dertaa sonora, perceptives,
mentre que I'home pot distingir, identificar, memwar, crear, recrear, I
retreure aquelles combinacions de sons, és a dirrelacions acustiques
cognitives. Els animals poden distingir una forrmaga com a muasica pero no
poden descodificar aquesta musica i valorar-nérliesira o forma interrt&’.
Aix0, tanmateix, és una arma de doble tall ja qoksgr 'home només percep,
dins la categoria de musica, el que fisiologicamentel-lectual esta preparat
per percebre. Pahissa ho expressa meés profundamantdiu que “la ment
humana només pot construir imatges basant-se état®a no pot concebre
idees que no estiguin constituides segons el maesal de la nostra
organitzacio espiritual” (PAHISSA: 1980, 34). Alba diu espiritual, llegim-hi

també perceptiva o dels sentits.

Generalment, s’accepta el term&lsica relacionant-lo amb una creacié o
expressid human®. Si bé els ocells no “canten”, i evitant jocs itaferes
linglistiques, encara que només emetin sons, elegaenteressa €s perque
aquests sons sovint ens semblen musica (o elstaotemm a masica i els
vinculem a un acte musical com el “cant”). Més que emet els sons que
considerem musica, volem entendre qué és alldenhéontologic en els sons
que classifiguem com a musica, allo que els faicalss Per tant, des de la
perspectiva perceptiva i cognitiva, sense capficatio artistica o creadora,
només sén musica els sons combinats per 'homeupengmés 'home ha

establert, inconscientment i col-lectiva, al llded temps, qué és la musica.

1% per a Serafine, el terme pensament musical esgopee del de misica. Pensament musical
seria “I'activitat auditiva-cognitiva humana quesu#ta de I'exposicié a un treball artistic que
incorpora grups d’esdeveniments temporals orgasitzdinits descrits en so”(SERAFINE:
1988, p.69).

187 podrien distingir dues musiques diferents? O dtisaliferents? Reconeéixer una repeticié
musical?

188 RADIGALES: 2002, p. 25 31.
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Aquesta perspectiva vol dir que: No totes les combinacions humanes de sons
s6n masica; n’hi poden haver que no s’ajustin algueriments cognitius
musicals; b) Hi poden haver expressions sonores que sensé&useanes
s’apropin als patrons de musicalitafy La musica no té perqué ser art;
qualsevol expressié quotidiana, banal i esponttanigbé és mdasica, sempre
que respecti els patrons cognitius establerts pecategoria music&.

Aixi, podem distingir entre muasica, com a creaekpressio i identificacio per
part de I'ésser huma, musicalitat com a fenomen que no procedeix de la
humanitat perd que reuneix o coincideix amb aspeitela cognicié musical
humana i, per tant, només assoleix una certa fa=id o relacié musical per
part de I'hnome. Unes onades del mar, regulars liqoiEs, amb petites
variacions en el seu moviment, no sén musica gegaes produeixen un efecte
de musicalitat i com a tal han estat recreades o imitades enipiadt

invencions musicaté’

L’existéncia de lamusicalitat aliena a qualsevol manipulacié de la materia
sonora per part de I'home, confirma en certa maugm® regim la nostra
percepcio i reconeixement de la musica per unsops&tsonors cognitius.
Serafine afirma que “la muasica sorgeix del nuchitca de processos cognitius
comuns a les tres activitats, compondre, interpietacoltar*’®. Es a dir, que

el fet de crear —compondre— i escoltar, i tambérpmetar segons I'autora,
comparteixen uns processos cognitius o una senmiens identificatius que
intervenen en aquests processos —les nasli@sons acustiqueder tant, “els
patrons, relacions i organitzacions que reclamemnean la musicahan de ser
compresos també pels oients, sind ells no contas@n a testimonis de

cognicions musicaleeals’, completa Serafine (SERAFINE: 1988, p.6).

%9 E| cas contrari seria limitar la musica a un gmtevi de reflexié creativa, sense entendre
com a musica I'expressio espontania i directa.

0 Hi ha, per exemple, tot el génere de I'havanerapeoborar aquesta transaccié ritmica.

11 «Aixd no vol dir que aquestes activitats siguingnitivament idéntiques en tots els
aspectes”, matisa l'autora; “al contrari, cadascemapra processos unics en ella. Pero
compondre, interpretar i escoltar comparteixenraguocessos cognitius sobreposats, o I'obra
d'art no podria existir per molt temps” (SERAFINE3B, p.6).
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[, al mateix temps, d’'aguestes premisses deduidam “els processos que
assegurem haver descobert el cap(basicament a través d’experiments de
percepcio) han de ser també testimonis de com =t emusica, avui en dia i
en altres temps” (SERAFINE: 1988, p.6). En altregaples, tal i com
percebem, concebem i interpretem cognitivamentdaica, aixi és com és la
musica per a nosaltres, ja que, en definitiva, eoagents racionals, som els
anics que delimitem i etiquetem conceptualmentostne entorn. Aquest punt,
de fet, ens retorna més a ‘com classifiguem’ quepa® als materials bruts
‘d’alld que classifiguem’; si canviéssim la forma gbercebre, concebre i

interpretar cognitivament, potser la musica, llayseria una altra cosa.

Segons Serafine, en la teoria general de la m(saratal d’'indagar quée és la
musica i d’'on prové, s’han de tenir en compte Ements seglents:

- Universalitat La musica és universal en dos sentits. Totesu#ares
tenen la seva musica i tots els éssers humans) eiveil basic o en un
altre nivell, tenen coneixement de la muasica, podestingir la seva de
les altre$™,

- Diversitat Hi ha molts tipus de musica, per epoques, pésgesinolts
d’ells conviuen dins d’'una mateixa cultura. Lestards poden ser
multiestilistiquesparlant musicalment (SERAFINE: 1988, p. 4).

- Canvi Qualsevol estil musical canvia, desenvolupanésesl temps,
fins que ell mateix esdevé obsdlét

- Adgquisicia Els nens que aprenen musica sorprenentment past#ia
d’'uns coneixements basics i definitoris per a lasical com, per
exemple, qué és el que compta en I'ordre de lacajigue és el que fa
una melodia similar o diferent, quins elements 1$’d&atendre i quins
no (SERAFINE: 1988, p.5).

"2 En un sentit antropoldgic i cultural, és a dirdent distingir la musica de la seva cultura
(SERAFINE: 1988, p.1-2). Tanmateix, aixd no vol dwe la musica sigui un llenguatge
universal o que es pugui descodificar amb els xaggdarametres arreu. La mateixa autora fa
emfasi en el concepte de comunitats musicals, antlique la interpretacié de la musica va
vinculada al context cultural. Aquesta universglifger tant, es pot entendre en un sentit
d’'existéncia, més que no pas en el sentit de cdmpgualitats homogenies i facilment
transferibles interculturalment.

13 En aquest cas, la referéncia al temps és al téispiwic, a la Historia o I'evolucié de la
mateixa Humanitat (SERAFINE: 1988, p.4-5).
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Tots aquests aspectes citats per 'académica moedi@ana sén facilment
entesos i admesos per a la masica més primitivaés @spontania, si es
prefereix aquest darrer terme. En el marc indicaelimitat per aquestes
observacions, extretes d’'un experiment empiric amabs, hi cap tant una
simfonia de Beethoven com un xiulet a la dutxaeiat, ingenu i sense prévia

planificacié intel-lectudl®

Ara ja, novament, podriem definir la musica afegjibdés noves aportacions.
Per tant, amb tot el que s’ha expressat fins dqumusica sota el nostre
enfocament seria:

La cognicioé basada en unes determinadeslacions acustiqueslesplegades en el
temps. Aquestes relacions acustiques especificament, estan compostes
d’estructures ritmiques i, de vegades, de sons amMariacions d’'alcada tonal,
reconeixedorss i remembrables, desenvolupades sussigament amb els
mecanismes de repeticid, variacié i sorpresa, creesempre una expectativa de
resolucié possible. A causa de la necessitat deidentificacio i del retrobament
de lesrelacions acustiquescognitivament, aquestes han de ser creades per
I'ésser huma.

Hem pretes que quedés clar que I'exclusivitat hun la masica és per un
motiu psicoacustic i de fisiologia de I'aparell oty més que no pas per una
obligatorietat artistica o expressiva de la musioan a concepte. Per a
nosaltres, la musica pot ser no artistica i, engala creiem que sempre é€s
expressiva, aguesta no és una qualitat Gnicamenara Lamusicalitatseria

I'exemple de la captacié dels patrons cognitiupremiuctes sonors no humans.
Igualment, pero, sense aquesta acotacio a I'areditHimo sapiens sapielins

segueixen havent multitud de fenomens que compiei@e caracteristiques
esmentades —sorolls ciclics, brams d’animals, déde-moment, és nomeés la

qualitat humana la que diferencia la mu$ita

17 Ja que, com diu Adorno, la musica és un fet sotedpontaneitat de xiular a la dutxa
també incloura la tradici6 sociocultural a la formausical incipient, encara que sigui
inconscientment per part de I'executor (ADORNO: @0p.15). Perd aquesta vinculacié
cultural és simplement estilistica i no afecta es & la pragmatica de I'acte musical, i molt
menys a la intencionalitat i motivacio intrinse@ ohateix. La dutxa de casa, per a la muisica
com a cognicid, és un escenari tan digne i eficient el Gran Teatre del Liceu.

175 Aixd és quasi com no diferenciar-la ja que no émkamb qué negar-la, amb qué comparar-
la. Igualment, ¢existiria doncs umalisica no humanala qual, per no ser-ho, no podem
percebre o entendre?
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L’art vindria després. El que anomenesnt musical seria la utilitzacio
d’aquesta cognicid per elaborar experiéncies missigaencionadament i
deliberada amb la finalitat d’expressar quelcomerers d’acord amb una
determinada sensibilitat i cultura. Amb aix0, nolewo dir que les altres
musiques que no considerem art no expressin, sie@questa expressio no és

intencionalment planificada o resta en un ambit pggsonal o intern.

3.2. Mdsica i comunicacio

Una de les teories més esteses i treballades Bohmésica és la que considera
aguesta com a comunicacié. La majoria d’aportacimusiques tracten la
muasica com a fruit de la comunicacié humana, geasrent (SERAFINE:
1988, p.12). Aquest punt de vista es pot divemsifisastant ja que podriem
precisar si la musica comunica o no, qué comuraspecte central de la nostra
tesi—, com ho comunica i, per tant, si la musicalésissatge comunicat o bé

simplement el canal de comunicacio.

¢ Comunica, la musica? La primera dificultat és redre i delimitar I'accid
‘comunicar’, que també pot ser ben variada per & m@mplexitat. El
paradigma classic de la comunicacio, basat erof&@ténguisticasaussuriana
presenta la comunicacié com un intercanvi d’infozidantre un emissor i un
receptor mitjancant un missatge, que es dividematkix temps en suport fisic
o perceptible —el significant— i el contingut copteal, referent del mén real, o
abstracte que es transmet —el significat (BAYLONGMOT.: 1996, p.19).

Aquest paradigma, pero, resulta inefica¢ en aplcaense matisacions al cas
musical, ja que, per exemple, la masica no té gempmunicar conceptes
concrets 0 abstractes i, ni tan sols allo que camoiita d’estar representat i

figurat al mén redf® Cal, per tant, ampliar la cobertura del tecnmunicaci6

176 “E] missatge no sempre es basa en concrecion$,gsia pot presentar-se sota forma de
codis més o menys ocults desxifrats pel recepamfbi(RADIGALES: 2002, p.36). Cal

distingir la identificacio de la muasica com a corcacié —com una esséncia comunicativa_ de
I'aplicacio de paradigmes teorics al seu estudiafumest cas, cal contemplar una visié ampla i
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i estendre’n 'abast fins al concepte d’informadid.informacioé, concepte que
s'obté del vessant més matematic i estadistic @erzunicacié, pot trobar-se
no només en el significargaussuriasind també en el canal, la forma del
significant, el codi, etc. La funcié de I'emissor 2 musica és, per esséncia,
abstracta (RADIGALES: 2002, p.36). | en certa mmanambigua: Qui és
I'emissor? El compositor, l'interpret, la font ssaocom un reproductor de
CDs? Per aixo, el paradigma de la informacié —qum@dueix els elements de
font d'informacié i transmissoren substituci6 de I'emissdf- facilita la
reducciéo de l'analisi a l'acte presencial comunicafguan assistim a un
concert, quan cantem, quan escoltem un video)staydelimitacié no obliga a
prescindir de la figura de I'emissor/creador, qoman vinculat pel procés de

codificacio del missatge.

La informacio, llavors, es pot estendre a altresnmunents del procés
comunicatiu. L'eleccié del canal ens aporta infatidano és el mateix una
canco sentida, que la mateixa peca escrita enagmadisical o, fins i tot, la
mateixa melodia recordada internament, cognitivdmiéactors no exclusius
de la musica, com el volum, també aporten inforthaontextual i referencial:
si la font sonora estad molt lluny o molt a propliseu posicionament
direccional i espacial respecte a I'oient (RODRIGJE998, p.220-221). | el
timbre: si sentim un vei que toca una melodia amlsaxofon, a part de la
debatuda comunicaci6 explicitament musical, larmBié que rebem és que

“aquest vei té —al menys, ara mateix— un saxofoer’ si encara no ho sabiem.

Aquests trets comunicatius s’emmarquen dins de afiegoria de signes
d’indexacio: la seva existencia és directamentciefeada amb el fenomen o
objecte del qual aporten informacio (el volum amflistancia, el pentagrama
amb el paper impres, la melodia que sentim ambréséncia d’'una font

sonora, el timbre amb el saxofon existent) i noregsrefereixen a aquell

flexible d’elements com el missatge, el receptbemissor, ja que en el cas musical aquests
components tenen diferéncies considerables.
" BAYLON; MINGON.: 1996, p.47.
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fenomen, situacid o objecte especfficEs clar, a més a més, que aquests
signes no formen part de la creativitat d’'un emisée a dir, no sén elements
que un creador de musica es plantegi en el moneefgrandsica, siné que sén
aspectes inherents i inevitables de I'accié soremaaquest cas, musical. Seria
un nivell de reconeixement absolutament comu i gditeat per a tot ésser
huma, condicionat pels interessos de supervivéndiesenvolupament vital
també comuns a tota I'espécie humana (RODRIGUEZ8,18.204).

Per tant, és provat que, com a minim en un nivelsdbsisténcia basic, la
musica comunica. La muasica, en el seu estadi mésapri espontani, és
comunicacio. Es clar, també, que en aquest nizeldsica queda emmarcada i
engolida per la categoria més general dé°s@ que no hi ha cap diferéncia
dels tipus o resultats comunicatius amb qualsel@d &nomen acustic. Cal
recordar, no obstant aix0, que la masica tambée@sgproduir en abséncia de
SO i que, per tant, aquests factors comunicatiifsudis no son ni definitoris ni
exclusius de la musit¥. Aquests exemples tan sols ens han servit, com si
analitzem una petita part del fenomen musical Jéyeart produida amb
percepcio de so—, com a metodologia per poder afiffjustificar ldgicament

que si, que la musica comunica, com a minim a aguesl ample i ambigu.

La musica, pero, no es pot tractar ni entendreaémént com a comunicacio o
com a producte derivat de I'accié comunicativa,eags en el sentit classic de
transaccio d’'un missatge d’emissor a receptoreibimen musical €és molt més
complex i, d’entrada, apareixen certes confusiare agvoquen per un tracte
conceptual més ampli per a la musica. Serafinegpemple, esmenta que el

suposat element que comunica un compositor o wrpiret, a més de ser

178 Segons Charles Morris, “en la mesura que un splespot denotar Gnicament un sol
objecte, aquest té I'estatus d’un index” (MORRIS94, p.49). En el pla acustic, Chion afirma
que “qualsevol so (...) contraprojecta (podrien) tirconsciéncia, o la representacié, d'una
causa —de la qual no seria més que la seva emanasdque la seva ombra (ja que es diu que
un objecte projecta una ombra)—, una causa queagoienir res a veure amb la seva causa real”
(CHION: 1999, p.260-261).

1791 encara més difuminada —injustament i incohereri-a categoria de percepcions, no
nomeés sonores, quan ja hem acceptat que la mspat eroduir sense un estimul extern.

180 Com explica Serafine, “el so musical (...) sorgeigs com a conseqiiéncia o derivat del
pensament musical que no pas de I'estimul o deatanm primera amb queé treballa [els sons]”
(SERAFINE: 1988, p.25).
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abstracte i general, no podra ser mai el mateixei que rebi el receptor, ja
gue les reaccions d'un conjunt d'oients davant a’'umateixa musica sén
diverses i variades (SERAFINE: 1988, p.12-14).

L’autora nord-americana acaba proposant la idegpadéssivitatcom a tret de

la musica, pero que resta sempre vinculat a laprégtacio final del receptor |,
conseqiientment, al seu bagatge culttral’ expressivitatigualment, és una
prova de comunicacio. Concloent aquest punt, Ecmafque “una estructura
comunicativa és un tipus de resposta emotivo-iatelial” (ECO: 1990,

p.167), cosa que ens pot portar a deduir que: prilaecognicié no esta en
contradicci6 amb la comunicacio; segon, la intefualitat ofereix una

acotacid6 humana del fenomen; i, tercer, que el satpoaracter general i
expressiu de la musica no seria cap impedimentg@®iderar-la comunicacio.
Alld que comunica i com ho comunica, pregunta desta d’aquesta
investigacié centrada en el silenci, sera tractaume proper capitol destinat

especificament a aquest proposit.

A més, la natura de la musicad=scontextualitzadd.a creacié de musica es
basa en l'alteracié dels estats habituals delsctdgeo entorn: és a dir, a
diferencia del color o la forma, categories qudgmsen i sén incloses en la
definicio dels elements, el so i la musica son pecats. Els objectes no tenen
musica, siné que fan musica —després de ser activatanipulats per I'ésser
huma. Chion recull aquesta idea destacant que dlgnm sonora de la musica
tradicional” —llegeiu-hi, musica occidental— estidigeix del so no musical, del
de la realitat, molt més clarament del que la i@ les obres pictoriques —
formes, substancies, colors— es distingeixen del wigible” (CHION: 1999,
p.229).

Per la seva banda, Adorno diu que la musica eeedif@aria del llenguatge en
el fet que la masica no coneix el concepte; malgsai, el filosof admet que la
musica també evita I'abstraccio per la forca detexd, perdo matisant que "la

181 Citant a Kivy, Serafine apunta que la mlsica mésaxpressarés expressivade certes
emocions. Suzanne Langer, també recollida per iBerafnatisa que la musica tan sols és
generalment expressi(S8ERAFINE: 1988, p.14).
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identitat dels conceptes musicals es troba envia gepia existéncia, i no en
la dalldo a que es refereixen", atesa la manca deferent especific

(ADORNO: 2000, p.26). La musica es desvincula’'éetérn més especific i

arrela en el més abstracte, imaginatiu i subjecBahissa ho expressa
comentant que “per a la inspiracié musical sén prépies les emocions de
caracter subjectiu que les provinents d'impress@aeriors. La contemplacio
placida de les visions de la natura no excitarahléacreacié musical com els

afectes de I'anima i el combat de les passionsH(BSA: 1980, p.30).

Un segon element descontextualitzacj&obretot en la musica occidental, sol
ser I'existencia d’una separacio fisica i/lo tempdeal’acte de creacido musical

i la seva recepcio per part de [loient: salvant ymesy excepcions
d’'improvisacio, la majoria de musiques han estatmuosades préviament, fins
i tot, per persones diferents que els intérpregmest transvasament musical de
persona a persona ha d’influir en la capacitatalitat de la comunicacio que
pot exercir la musica. Encara meés, avui dia intéavféxacio i distribucio en un
suport fisic que també fomenta el fenomen deusmatitzacipés a dir, la
separaci6 i la no-observacio de la font sonorairaigdel so que finalment
rebem (RODRIGUEZ: 1998, p.36). La comunicacié maisiper tant, no és
directa i Unica, inconfusible, sind que resta nuilerta a la interpretacié de

I'oient.

Hi ha, pero, dos trets que ja han estat impliciteamesolts: la comunicacié és
humana i per comunicar, no cal ser art. El prineey €acull a la teoria que
’'home capta i, per tant, processa allo que figimament i psicologica esta
preparat per captar i procesarEl cas dels ultrasons o dels raigs infrarojos,
gue no poden ser percebuts per I'ésser huma, ggeea canvi per algunes
especies animals, son un exemple il-lustratiutexesn, perd no estan inclosos
en el concepte de so, 0 més agudament, melodén ei concepte de color o

tonalitat (visual).

182 Rodriguez afirma que “només podem obtenir unaegrié complerta de la realitat exterior
mitjancant la percepcié simultania complementacaherent de tots els nostres sentits. Tota
I'estructuracid del nostre saber perceptiu respstersaticament a aquesta logica perque és la
que ens permet interpretar el mon” (RODRIGUEZ: 199811).
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John Blacking amplia aquesta idea dient que “&a@id i la interpretacio de
bona part de la musica s6n generades en primel Bobretot, per la capacitat
humana de descobrir estructures sonores i d'idemtifes en ocasions
posteriors. Sense processos biologics de percepaditiva” —continua
I'antropoleg— “i sense un acord cultural, si mésntre alguns individus, sobre
aixd que es percep, no hi pot haver ni muasica mhuwocacié musical”
(BLACKING: 1994, p.29). Per tant, la noci6 de masio com diu Blacking
d’ordre sonor ha d’estar préeviament assumida cognitivamenttel-iectual

abans que es manifesti exteriornt&ht

Conceptualment ja hauriem definit la musica comr@imen huma, acotat i, de
fet, etiquetat per I'home, llavors. D’acord ambdi¥a comunicacio musical
gue pugui rebre I'ésser huma, llavors, es troba daeis parametres que la seva
propia conceptualitzacié de la musica (definicéstriccid, exclusid) li permet
i, per una altra banda, aquesta conceptualitzaeiécoandicionada per les
capacitats d’interrelacio amb el mon que 'homespesx, aixdo és, la seva
natura ontoldgicd”. Pahissa ho expressava més poéticament i draetica
assegurar que “quan parlem de musica ens refeaiguella que I'home concep
amb la seva ment i percep amb la seva oida, aqyadida seva inspiracio li
dicta i la seva ma fixa, i que s'expressa pelsunstnts que ell inventa i toca o
pel do divi de la seva propia veu” (PAHISSA: 198®9).

La qualitat dhumanaofereix a la masica un nou compromis o tret , @anmmo
exclusiu d’ella. Seria el fet de representar lgaaaristiques de I'organitzacio
social que l'acull a través de les seves propieactaristiques musicals. Per a
Blacking, és clar que la musica no tan sols reptask& societat, sind que
aguesta mateixa condiciona i influeix definitivarnen la muasica: “molts dels
processos essencials de la musica, si no totgdendrobar en la constitucio

del cos huma i en les formes d’interaccio dels @@$simans dins la societat”

183 BLACKING: 1994, p.30.

184 Blacking afirma que “com que els éssers humaisdigicament sén parts del mén natural,
dubto que puguin crear cap cosa els principis dpigd no siguin ja inherents en el sistema de
complexitat automatica al qual pertanyen” (BLACKINT®94, p.134). Ens podriem preguntar
si és per aix0 que la musica es diu universal béemue arriba a tots els éssers humans, per la
coincidéncia ontologica de finitud i temporalitat.
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(BLACKING: 1994, p.20). Aquesta comunicacid, potsgrconscient o
involuntaria per part del music, és per a I'anttegdanglés indestriable de la
definicio o qualitat de musica. Aixi, “la musicaunia d’expressar aspectes de
'organitzaci6 humana o de les percepcions de d&pitgacidé natural

condicionades humanament”.

Serafine accepta aquesta proposta antropologietensla que la muasica €s un
fenomen cultural. Si és cultural, és, ara per lwma. Serafine matisa que el
fet de buscar I'origen musical en la cultura “édasitzar que neix d'un grup
de persones —que denominem comunitats musicalsqui@ls comparteixen
comprensions comunes sobre la forma en que la elUsg composa,
s'interpreta i se sent. Aquestes comprensions cesngonformen un estil
musical (...)” (SERAFINE: 1988, p.29). En la sev@leacio es veuen també
les traces de I'organitzacio social, el consenseptual entre individus i el
bagatge cognitiu, respecte de les propostes somureses perceben i els
parametres per considerar-les com a musica. Eni,c8akafine no expressa
directament que la musica sigui un mirall, un rvefiedel, del model

sociocultural que la produeix, encara que ho deiteeveur&.

Adorno també recull la relacio de la musica amisdaietat. Seguint la linia
d’'una interaccio evident entre musica i societafil@sof afirma que “tan sols
la mateixa historia, la historia real amb tota évas miseria i tota la seva
contradiccio, constitueix la veritat de la musi¢ADORNO: 2000, p.78). El
teoric de I'Escola de Frankfurt pren una perspectimés asincronica
relacionant directament la masica amb la Histd¥ia.€s, per tant, la musica,
una imatge de la societat actual sind6 que —decéet) la societat actual- la
musica €s un conglomerat de totes les aportacistrifjues en aquest camp.
No esta tan lluny de les afirmacions de Blacking.f&X, la Historia marca el
model d’organitzacié humana i social. | €s coheenb les idees de Serafine

sobre la universalitat i especificitat culturalldenusica.

18 Serafine defineix la masica com a universal pasdaons: perqué es troba en cadascuna de
les cultures existents i perque tots els ésserahsinen major o menor grau, poden distingir la
seva propia musica (SERAFINE: 1988, p.1). Aixogaresenta una vinculacié implicita entre
musica i cultura o societat, quasi diferenciantlgtures musicalment.
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Adorno, pero, des d’'un punt de vista prou elitistansiderant Gnicament la
musica culta, veu més les aportacions de I'evolut@dl’estil —I'anomenat
classic occidental- amb un punt de vista més \&itiemporal. Si que arriba a
vincular aquest estil amb una organitzacio soctacail de I'entorn: Adorno
diu que “de cap maneraes$coltar respon a invariants de la constitucio
antropologica, a la natura humana eterna (... psinéstrament social [és all0]
gue manté els individus en un nivell d'oida supg@DORNO: 2000, p.52).
Per tant, per a Adorno, aquest acte de domestigifoida, €s a dir, la
definicio i acceptacié d’'uns parametres musicalaus reiteratius, é€s allo que
defineix I'estil. La Historia €s un factor decigier a aquest ensinistrament; la

musica del passat é€s la que predeterminara fipebarribar la d’avui.

D’alguna manera, tot aixo també és informacio. $naigsidé de dades sobre la
matéria i els seus origens i limits, funcié factiea el cas d’Adorno; sobre el
context, en el cas de Blacking, i sobre els linpiésceptius o el consens
estilistic, en el cas de Serafine. La musica cotapgnformacié sobre I'activitat

humana i, en un sentit ampli de la comunicaciéepodir que comunica sobre

aguests parametres.

Pero el fet de ser una comunicacié humana no llgatdirectament la posicio
d’art. La parla ordinaria i habitual d’'un individds evidentment comunicacio,
perd no és art fins que no assoleix un altre tigeiscaracteristigues que la
converteixin en recital, per exemple, de pa&Si®e fet, els aspectes que hem
observat per valorar la capacitat comunicativaadelisica son presents a l'art
perd no soOn unics ni caracteristics de l'art. Malsicmusica com a art
comparteixen el fet que sén produides per I'éssenah—tot i que ja hem
apuntat també els efectes demasicalitat no humana. La nostra hipotesi és
que la musica, de fet qualsevol accié comunicdtivaana, €s abans expressio

gue no pas art, entenent al mateix temps que es lies expressions son art.

18 |gualment, el llenguatge escrit no tot és art -gp@mple una nota de la llista de la compra
setmanal—-, com si que ho és un llibre de poemes.
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3.3. Musica i art

La muasica no és primerament art, tot i que algudaica pot ser concebuda
com a tal®’. Amb aquestes paraules volem dir que no tota kigaiproduida o

realitzada per I'ésser huma —ni molt menys, si penen la quantitat

d’expressions musicals que trobem en el dia a siia-art; malgrat aquesta
afirmacio, una porcioé del conjunt d’aquesta producuusical humana, una
bona quantitat de mausica, si que és pensada iar@ath aquesta finalitat
artistica. Per tant, la masica com a concepte globdefinitori d’'un fenomen

huma va més enlla de la creaci6 artistica.

Cal remarcar la nostra tesi a I'entorn de la musara a forma de pensament,
universal i comuna a tots els individus. Tot i aed els estudis habituals sobre
la musica i la seva definicid artistica hi ha unaaepcié diferent del que és la
muasica. Sovint s’interpreta la madsica només conusica culta, o, en el millor
dels casos, com a musica que ha estat deliberatlameronscient
planificadd®. També existeix la confusié, sobretot en les &sosobre musica

i llenguatge, de relacionar la masica amb un dels €odis escrits: el metode
de solfeig occidental. Una partitura é€s unicament aodi (el musical)
imprég® un document. O també existeix la tendéncia eardatnocentrista al
nostre entendre, de parlar directament de musiggeraral pensant només en

la mUsica occidental.

Un dels punts més comuns i contradictoris amb stragplantejament és el

d’entendre la musica com un fenomen formal: ésraqiie necessita d’'una

87 En relacié a aquesta premissa cal atendre laiciéfide musica que vam recollir en linies
anteriors i que fa referéncia, sobretot, al seaatar cognitiu i expressiu.

18 E| que equivaldria al concept®mposadaindependentment de si finalment s'escriu —es
fixa en un suport— o ndComposarvoldria dir crear pensant en el producte finalbanm
objectiu estétic, i atenent una normativa estiléstimentre que una musica espontania pot ser
produida sense cap pretensio ni planificacio estéti

189 legir una partitura també es pot considerar umaé de comunicacié: es transmeten unes
instruccions. Tanmateix, caldria debatre si és iprmdpnt comunicacié musical —I'auditivo-
cognitiva que cerquem— 0 es tracta més aviat deoraunicacié técnica, com un manual
d’execucié. El fet que els musics professionalsemats amb una educacié musical especial,
poden llegir una partitura en silenci i, fins i,totbre sensacions o interpretacions musicals en
aquesta lectura silenciosa, és una de les proves cgafirma que la musica es pot
interpretar/descodificar en silenci i, per tantt pomunicar sense so. Aguesta realitat, pero,
s’ha de separar de la natura i estructura de |ltggudel solfeig o codis grafics musicals.
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preparacio formal i reglada, que requereix unsruns¢nts especifics i ben
dissenyats per aquesta finalitat, que requereix agtenaris excepcionals i

especials per a la seva realitzat16

Totes aquestes especificitats sén certes en altjpol@gia de muasica —per
exemple, el rock, o I'0pera— perd no sén part pelisable de la masica com a
fenomen i menys encara entesa com un tipus de ipensdauma. Creiem que
la musica és part indispensable de I'ésser hunami & tal, com a element
quasi inherent, ha de ser generalitzable. Es daqudsta perspectiva de
context ordinari —en qualsevol moment i en qualkespai— i d’'universalitat —
a totes les cultures i a totes les persones— quenpoentendre millor

I'afirmacié que feiem inicialment de distingir maaii art.

Aquest punt introductori, una mica punyent per a wisio classica de les
analisis sobre la musica, depén inevitablementaie definim el concepte
central: I'art. Buscarem, malgrat aix0, una definifuncional i acotada, sense
estendre’'ns en la seva filosofia propia, suficipat a una carrera sencera.
Segons Wiladislaw Tatarkiewicz, en el seu lliblistoria de seis ideas. Arte,
belleza, forma, creatividad, mimesi, experiencigtes, la definicié d’art seria
la d’'una “activitat humana conscient, capac deaepir coses, de construir
formes o d’expressar una experiéncia, si el preddéquesta reproduccio,

construccié o expressio pot delectar, emocionaodyr un xoc*,

Acceptant la definicio de Tatarkiewicz, veiem que@ncepte d’art proposat
realitza una important incidencia en la recepci&dbretot, en el bagatge
individual i subjectiu del receptor. Es art alldegpot “delectar, emocionar o
produir un xoc” (RADIGALES: 2002, p.32). Aquestasgbilitat queda en un

espai molt particular, controlat per I'individula definicio de que és art resta

19 Aquesta concepci6 bastant comuna i estesa estattarelacionada amb la idea de musica
com un talent o una virtut interna, potser innagias de la persona i, per tant, exclusiva i
inaccessible, o bé, més desenvolupada en unespsrgae en altres (SERAFINE: 1988, p.7-
8).
191 Cita recollida per Jaume Radigales, del llibre PTRKIEWICZ, W. Historia de seis ideas

Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, expwie estética Madrid: Tecnos, 1996, p.67
(RADIGALES: 2002, p.32).
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totalment condicionada a la decisi6 de cada indivfabtser elGuernikade

Picasso, a mi, ni em delecta, ni m’emociona, ni odueix un xoc. |, en
canvi, una peca de terrissa artesana si que egtalelatarkiewicz, queda clar,
esquiva una categoritzacié general i, sota I'empkerd’experiéncia estetica,
vincula l'art a la definici6 que en faci cadascécessivament subjectiva i

lliure.

Al nostre entendre, la definiciéo d’art queda estaida, queda depenent de la
recepcio de cadascu; queda desvinculada de I'gborguie el que importa és
'impacte, el qual, per altra banda, és produiracoper una predisposicié
propia 0 per unes circumstancies personals. Tammateom a punt positiu,
Tatarkiewicz contempla la nocié d’art com a proa&sn a activitat humana.
Per aquest motiu, la categoritzacié dels objectes ebres—, com a objectes
d’art o no, dependra en darrera instancia dels seedors 0, en absencia
d’aquests, de la valoracido que es faci del procdslixoc que provoqui el

producte, més que no pas dels resultats finals.

D’aquesta manera, ens interessa l'aproximacié conactvitat humana
conscient que sintetitza el vessant huma, ja canent la vinculacio
intel-lectual. No descartem, pero, que hi hagivaatiintel-lectual inconscient
I, per tant, activitat musical cognitiva de formmconscient; seria un camp a
explorar. Igualment, l'artista emfasitza la consg@ud’'un resultat, d’'un
producte, ja sigui reproduccid, construccié o espie Aquesta consideracio
d’art centrada en I'obra d’art és comuna. Perqubalgii art és necessari que
aquest sigui observable per tercers, és a dir, epuenaterialitzi d’alguna
manera encara que sigui en el temps, i S'exteriodel seu autor. La
transmissié d’expressio, significat o emocio, des a@eador al receptor, és
acceptada generalment en parlar d’art, cosa quécangue aquesta, I'obra
d’art, ha de ser perceptible. No considerem arttgd, un pensament intern i
propi que no arriba a sortir, tot i que aquestisigiginal, elaborat, i, perque

no, artistic —contradiccio implicita!
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El Diccionari de la Llengua Catalana, de 'Enci@d@m Catalana, diferencia
I'art i les belles arts. Art es defineix com “I'nétat, destresa, a fer certes coses
adquirida amb I'estudi, I'experiéncia, I'abnegac¢iodamb una segona i tercera
accepcio “manera de fer alguna cosa segons radteistema de preceptes i de
regles per a fer bé alguna coS3"respectivament. La confusié sobre el terme
art també pot ser considerable ja que hem passatfelér4e al producte —
segons Tatarkiewicz— a vincular-lo a la capacitafet aquest producte o, per

una altra banda, a les normes per fer-lo.

Les belles arts, en canvi, obtenen la segiennidgfi “tradicionalment, arts
que tenen per objecte I'expressio de la bellesmngiént el color, la forma, el
so, el llenguatge, el moviment (pintura, escultarguitectura, masica, poesia,
dansa)*®® Veiem, llavors, una distincié explicita entre arart que pretén
expressar la bellesa —les belles arts—, fet qudicania una concepcié molt
més amplia d’art que el concepte culte i engendrdomanticisme d’obra
d’art. Tanmateix, el diccionari queda anacronic estant la recerca de la
bellesa com a objectiu final de I'art; com esmdRaaigales, cal vincular I'art a
I'experiencia estética que pot ser comoda o inc@M@IADIGALES: 2002,
p.32).

Tatarkiewicz, empes per la tendéncia esteticaeehsoment, volia relativitzar
la concepcid estetica de I'art vinculant-lo a |pastat emocional o reactiva
del receptor, d’'un tercer. Perd, com hem vist,daasproposta de definicio
deixa massa obert i en una situacio massa arhitedconcepte d'art. Malgrat
aixo, d’aquestes linies de reflexid6 hem pogut exgeuns punts que creiem
basics en la confecci6 de la idea d’art:

a) L'art sorgeix i té una intencid i, per tant, d'agteintencié que pot ser

caracteristica i definitoria es pot derivar unacfan
b) L'art es lliga a I'experiencia estética, més peeon oberta, i no

obligatoriament a la bellesa o la comoditat.

192 CARRERAS, J. (Ed.piccionari de la Llengua Catalan®a. Ed. Barcelona: Enciclopédia
Catalana, 1985. p.165.
193 bid., p.165.
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c) L'art es concep socialment per la seva adscripcpintser
inconscientment, a unes normes comunes a tot il'artun sistema
formal que el delimita i accepta com a1al

d) L’art necessita habilitat, destresa, pero no engpiiarement. Aquesta
habilitat ha de ser domesticada per les normeahacsent tecnica.

e) L’art, per assolir les seves intencions, per seuat dins del sistema
normatiu de cada societat i per poder ser inteaprettéticament pel
receptor necessita ser exterioritzat de la metadesta; per aixo, I'art
es materialitza o es represéntaen diferents formats materials o

formes d’expressio.

Aquestes premisses concorden amb la proposta detedstiques de l'art que
fa Radigales, incloent-hi la inspiracié (idea) —gexia la combinacié de la
nostra intencio i la plasmacio de la proposta déeigncia estética, per part de
'autor—, Tekné (tecnica) —normes i sistema normatiu, habilitat€iscurs
(funci6 social) —exterioritzacio, recepcié i fundiRADIGALES: 2002, p.34).
Hem d’entendre el discurs com un mitja de transtigpie inclou la
intencionalitat, un esbds intencional de la funaliat que persegueix; no hem
d’incloure en aquest element la incidéncia sogedpiament, ni molt menys
els resultats. El discurs és el mitja de presefisatial de I'art. Es precisament
d’aquesta caracteristica, la funcionalitat, queenolfer un comentari meés

profund.

Eco trenca amb el concepte classic d’obra d’art aonbjecte tancat i acabat,
substituint-lo per un organisme obert a les in&tgwions dels receptors. Es
organisme “perqué esta dotat d'ufi@mativitat originaria que no pot deixar
de condicionar les opcions realitzades, per uma p#rt, dins d'una gamma de

¥parafrasejant I'aportacié de Serafine per defilisti musical: “el termeestil musicales
refereix doblement al conjunt de composicions quempmarteixen expressions o
caracteristiques similars i, al mateix temps, &ilscipis rectors que determinen com han de ser
composades aquestes composicions” (SERAFINE: 1288).

19 Representar, en aquest cas concret, s’ha d’emetexan presentar per segona vegada (
presentar), ja que en el context d’exterioritz&r que brolla en la ment de I'artista, la primera
presentacio pot ser cognitiva, sobretot en el eda dnlsica que és immaterial. En el cas de les
arts materials —pintura, escultura— es pot dissifia presentacié primera no seria la primera
materialitzacio, la presa de forma fisica.
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possibilitats; obert perque la forma no impulsa el consumidor cap a una
direccid necessaria, sind que se li ofereix comrapcde possibilitats” (ECO:
1990, p.177). Per tant, en aquest concepte, latiddecional de comunicacio —
transmetre un missatge concret i que un recepboraguest mateix missatge

especific— ja no té cabuda.

Des del seu assaig “L'estetica de la formativitat el concepte

d'interpretaci6®®®

, el filosof italia explica que I'obra d’ags—remarcant aquest
ser ontologicament— “les reaccions interpretatigee suscita; aquestes es
realitzen com a recorreguts del procés genetiarintgue és la resolucié en
estil del procés genettuistoric, indirecte)”. Aixi, en el procés d’interpretacio
de I'art, segons la teoria de la formativitat, ‘s®ix una intima connexio, dins
I'obra, entregenesi propietats formals possibles reaccions dels consumidors
factors que han de mantenir-se necessariament” (BEGO: 1990, p.34).

Aquesta connexio ja es concep en la idea de ftartiwe modulada per la

funcionalitat de I'art, per la intencio del seuaxdter.

Per a Eco, I'estructura de I'obra d’art només tésigmificat si la interpretem
segons uns models de realtivEs a dir, que “en donar vida a una forma,
l'artista la fa accessible a les infinites intetaceons possibled?ossibles no

ho oblidem”, apunta el filosof, “perqu®bra viu només en les interpretacions
gue d'ella es fdh(no tindria sentit una obra que no s’exposégerjmetacions,

és a dir, que no es mostrés i no fos observadtepmrs o, com a minim, que
no aspirés a aixo); “infinites no nomeés per la caracteristica de fecunditat
propia de la forma, sinG perqué davant d'ella deasia infinitat de
personalitats interpretants, cadascuna amb el sele e veure, de pensar, de
ser” (ECO: 1990, p.33).

196 ECO, U. “La estética de la formatividad y el cqutecede interpretacion”. A: ECO: 1990, p.

13-34. Aquest assaig es basa en la ponéncia dé Rargyson "L'interpretazione dell'opera
d'arte" presentada al 11l Congreso Internaciondtsligtica, a Venecia, en 1956 (Cfr. Actas del
IIl Congreso Internacional de Estética, Turin, 1957

¥7TECO: 1990, p.169.



154

Aqui novament, Eco enllaga amb la definicié de fké¢avicz, deixant potser la
concepcio d’'art excessivament en mans de la siljatd’altri. L'italia pensa
gue “I'experiencia estetica esta feta d'actitudsqals, de transformacions del
gust, d'adequacions d'estils i criteris formatlas;analisis de les intencions, la
descripcié de les formes a que donen lloc, comskiéun llavors la condicio
essencial per arribar a conclusions generals gseridain les possibilitats
d'una experiéncia que no pot definir-se normativem¥. Cal distingir, pero,
I'experiencia estetica, la reaccid davant l'art velgom estimulant, de la
definicid d'art. L'experiencia estética es pot prodsense art, davant d’'una
posta de sol, per exemple.

Aixi, doncs, en una interpretacio tan oberta noomativitzable ¢ quina seria la
funcio de l'art? Per Adorno, l'esséncia i la ra6 sler de qualsevol art
“consisteix en resistir-se a tota raé de ser, @8,a la justificacio de la seva
propia existéncia segons els barems de l'autoceasé; per molt sublimada
que estigui” (ADORNO: 2000, p.68). L'art és, llagpuna contradiccié en ell
mateix, un impuls que ens ha de fer notar, intéapreaquesta contradiccio,
previament deliberada i planificada per I'artid®ar tant, el que distingeix I'art
de la resta d'iniciatives personals “és el fet qreaquest, totes les activitats de
la persona [creadora] van dirigides a una intepcicament formativa (...) En
I'art la persona (...) forma Unicament per formgrensa i actua per formar i

poder formar", explica novament Eco (ECO: 19906p.1

Tresserras adopta una posicio intermédia ja qusidem que “la interpretacio
d'una obra dart no és ni cosa del pur subjectism cosa del pur
objectivisme”. Per al pensador catala, la integmiét és urencontre I, com ell

afegeix, “per tal que es produeixi el fenomen éadontrenomés cal que
I'espectador miri els ulls de I'obra sense avergeagyde la seva sensibilitat”
(TRESSERRAS: 1997, p.37-38). Per0 afegeix que auii gssolir aguesta

comunio, una interpretacio sincera, entra en ctmt@nb la intencio critica del

198 ECO: 1990, p.27.
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creador i “s’atreveix a ser creadbf” lligant la idea amb la teoria de la

formativitat

Des d’ara ja s’apunta la critica com la funciomslipprimera de I'art. Adorno,
expressava una autocritica, contra la mateixa eisséatel propi art, pero
sempre considerant I'art com un fet social i, et,tl'autocritica no deixa de
ser critica social. Tresserras ho expressa clatampgarafrasejant George
Steiner— quan diu que “les obres d'art son lesorsiltritiques emeses sobre
I'hnome i sobre els productes de la seva ment, Iegios, filosofics o estetics”.
Pel filosof, les obres d'art son a més a més urantia de reflexid, concisioé i
tria ja que “comporten seleccionar una petita patio que és vist i de les
il-limitades possibilitats d'allo que és imaginatobra d'art és una tria de
percepcions que es cristal-litzen en un text (ARESSERRAS: 1997, p.15).
Les percepcions, per tant, sén I'entorn sociocaltdel creador i, també, els
seus propis condicionants psiquics i fisiologica; dristal-litzacid, imatge
poetica de la creacio artistica, és la tria i sefeamb una intencié, amb un

motiu de critica.

Aixi, aguesta intencié critica —que pot ser autmerio metacritica cap al

mateix art— sembla ser la veritable natura exisarde I'art, més que les
formes que adopti o les técniques que posteriorneenpri. Les regles
normativitzen i cataloguen I'art, perd sén ja utadsintrinsec d’'una cultura i
és alguna cosa inferior, supeditada, al propi qoecee I'art: unes normes
estilistiques poden ser compreses i acceptadesaenultura i, en canvi, no en
una altra. Per Pareyson, autor de la teoria dertaativitat recollit per Eco, si

ens baséssim en la regulacié normativa, tota ka sédia art ja que “tota la vida
humana és per a Pareyson invencio, produccié deefor(...) En ser tota
formaciéo un acte d'invencio, un descobriment de rkxes de produccio
d'acord amb les exigencies de la cosa que s’haedktzar, queda, per
conseguent, afirmat el caracter intrinsecamentstigrtide tota realitzacio
humana” (EC0:1990, p.15). Des de la perspectivia tiecnica especifica, aixi

€s, ja que necessita tant aprenentatge i constant® processos pintar un

199 TRESSERRAS: 1997, p.17.
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quadre en estil surrealista com aprendre a feirsgurectament el programatri
informatic basic. O té tantes normatives estiligi) el fet de cantar ured

com el fet de conduir per autopista. Que determueuna cosa és art?

Segons Pahissa, “si bé la pura emocio estéticassehcia de l'obra d'art, no ha
de bastar-nos ni satisfer-nos la seva sola i desfaulpreséncid®. Només
I'experiencia estética, com ja hem vist que tambgfiorar-nos en un centre
comercial, o I'emocié estetica no argumenta niifieat I'existencia d’art.
L’emocié i I'experiéncia estética son compartidemba altres formes
d’expressio o recepcié humana; igualment, la méititd de técniques i regles
en la confeccid d’objectes. Per tant, el que semddsar com a intrinsec i

caracteristic de I'art és la voluntat de ser arta dir:

Es art aquell objecte o expressio format amb la vohtat del seu creador
d’esdevenir un producte destinat a la contemplaciG amb la intencié de
transmetre un missatge critic.

Desafortunadament, tan sols els creadors podedidétimament i subjectiva
qgue és art i qué no ho és de tot el que realitoén,que, en I'ambit public o
social, seran els critics i els mitjans de comunicajui finalment atorguin
I'etigueta d’art o no, independentment del critde l'artista. En un pla
conceptual —gens sociologic— i en contradiccid desbteories expressades
anteriorment, la reaccié o xoc del receptor n@egéa veure amb el qualificatiu
d’'art, que queda plenament en mans de la decisémdionada de l'artista

(decisio que, després, pot ser no entesa o coatiaeli critic).

L’art musical comparteix, evidentment, les cardst&ues comunes de l'art:
técniques especialitzades; exposici6 al public psre interpretacions;
aportacions subjectives del creador i historiquestiistiques; origen en una
intencio creativa artistica, motivacié critica,edeza. Adorno resumeix prou bé
aguestes coincidéncies quan afirma el doble cardetéart com a "autonom i
com afait social" (ADORNO: 2000, p.15). Aquest doble fetaestegons el

filosof alemany, en l'arrel de I'estrany caractet'art: en I'afirmacio que "totes

20 PAHISSA: 1980, p.41.
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les obres d'art, i l'art mateix, sén enigni&si en l'acceptacié que aquest
"caracter enigmatic de les obres ha crescut aristaria?% Aixi, el tedric de
'Escola de Frankfurt expressa que “tota obra d&mtcom una escriptura
jeroglifica el codi de la qual s’hagués perdut cehtingut de la qual esta
determinat en part per aquesta pérdua. Aixo signiue la comprensio del seu
sentit és perpetuament diferida a un moment quernitmara mai” (ADORNO:
2000, p.20).

Llavors, la comunicacié artistica, dins I'art madjcés ambigua i es recolza en
una cultura modelada per la historia. En una agiticenusical, tal i com diu
Eco trencant un dels topics més estesos sobre decandla masica no és un
llenguatge universal, siné que la tendéencia a sextéucions [musicals] i no a
altres és fruit d'una educacié i d'una civilitzaaidusical historicament
determinada” (ECO: 1990, p.172). Segons l'autdiaitapinido que secundem,
no tota I'expressio artistica o0 no artistica é€s woana la humanitat; sempre hi
ha factors que son especificament culturals i grdpina societat i, per tant,
incompresos en una altra. L'art musical no pot sea excepcié. “Tota
civilitzacié musical elabora la seva sintaxi”, afa Eco, “i en I'ambit d'aquesta
es produeix una audici6 orientada d'acord amb etglels de reaccio
conformats en una tradicio cultural; tot model tkewls té les seves lleis, que
son, una vegada més, les mateixes de la formalimdanica de la crisi i de les
solucions que obeeixen a una certa necessitateecitins formatives fixé%*
(ECO: 1990, p.173).

Hi ha, per tant, dos punts evidents que corroblareiistincié entre musicaairt
musical El primer és la intencionalitat artistica quett&em documentat
anteriorment. No tota expressio musical és interadlament critica. ¢ Podriem
afirmar-ho d’'un taral-lejar espontani en passegaf@€ una motivacio artistica
deliberada i racionalitzada dins d’unes paute$iggjues el fet de picar ritmes

amb les mans en un foc de camp? En aquest punfjdica supera ampliament

21 ADORNO: 2000, p.162.

292 ADORNO: 2000, p.161.

203 E| mateix autor matisa que el major atractiu de nermes sera després superar-les o
transgredir-les de forma original (ECO: 1990, p-170).
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I'art; en ser més lliure i no necessitar justifiéaci normes, quotidianament hi

ha molta més musica que no pas art musical.

El segon punt seria la universalitat. Ja hem argabeue Serafine troba uns
processos cognitius universals, que serien petsreetotes les cultures i estils
musicals. La musica en aquest nivell —una expreebiérta, directa, poc
orientada a la comunicacié de tercers i més al igapeisonal— seria musica
sense més. Si entenem la masica com un procésagesic que perceptiu no
podem deixar de veure un nucli basic universalta k& humanitat, com el
mateix sistema cognitiu huma. Es dedueix, per tqng el condicionament
cultural i estilistic de I'art musical acota massastringeix en exces allo que
podem entendre com a musica. Es més, la musicaeaqueeneix técnica o
elaboracid, pot ser netament espontania, directawirgculada a les necessitats

expressives més basiques de I'ésser huma.

Podem concloure, per tant, quart musicalno és siné una forma d’elaboracio
més complexa, mésormativitzadai amb uns objectius més orientats a
I'impacte social que qualsevol altra expressio walsiNo per aixo, tanmateix,
hem d’entendre quedit musical sigui més valués o més important que la
musica que no és art. Tot dependra de la perspeciw finalitat amb que

s’avalui.

La seguent taula (Taula 3.1. Transicio del qudsiés &l que és art) exemplifica
les caracteristiques i passos de la matéria sdimsra I'art musical. Des de les
ones acustiques fins a I'art musical, a cada psis$egeix un element. De les
ones acustiques al so hi ha la barrera dels lingarceptius, de la nostra
percepcio, ja que hi ha ones acustiques que nani@menem so perque no les
podem experimentar. Del so a les formes sonoredelgim regularitat 0 un

patré recognoscible. De les formes sonores a lasioes acustiques hi afegim
la interpretacié cognitiva, el processament estm&nt cognitiu, sense

necessitat d’una percepcio externa. De les relacoadstiques a la masica cal

sumar-hi pautes i patrons ritmics i/0 melodicsa &br, estructures —relacions—
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repetibles i identificables per I'ésser huma. ll@enusica a I'art, cal afegir la

voluntat de critica social.

Taula 3.1. Transici6 del que és fisic al que és art

Ones Formes Relacions
acustiques So sonores acustiques Art musical
musicals | MUsica
Fenomen fisic | El que percebem ldentificaci6 | Pautesipatrons Pautes i patrong Combinaci6 de
- del fenomen | d’estructuresi/o|  ritmics i/o ritmics i/o sons i ritmes
g fisic, limitats sequeéncies melodics melodics amb una
% pels nostres sonores processats produits per intencio
ﬁ lindars cognitivament I'ésser huma creativo-
expressiva
Ones acustiques Ones acustiques Sons compostos  Regularitat Regularitat Musica creada
de qualsevol dins de les amb una ritmica i/o ritmica o amb intenci6
freqliéncia frequiéncies qug  singularitat melodica que | melodica amb critica.
. (també percebem. reconeixedor. | podem percebrg.  un timbre Composicions g
% imperceptibles: Element Una explosio, el Cants d'ocells, produit per improvisacions
E ultraso) conceptual i bram d'un lle6 | onades, xiulet 'home. de qualsevol
w objectual del tren. Ritmes de estil. Simfonia,
carnaval, balada, rock
cancons bressol,
xiular

3.4. Parts i components de la musica

Sovint, s’han destinat grans esforcos i mitjansaitzar estudis sobre les
suposades unitats de la musica, enfocant llavarglisi sobre els acords,
escales, tons, etc. Perd com ens recorda Serainests elements només
serien el resultat de la reflexié social sobre lasicg”, no la misica en si

mateixa (SERAFINE: 1988, p.52). Una reflexio que, fdt, varia segons la
cultura o societat que la realitzi, com també vdieatil musical que s’hi

practica, i, per tant, una reflexié que no potlsemitat comuna.

24 En I'estudi sobre musica i cognicié, Serafine apuwoom un element comu i caracteristic de
tota mdusica, la sevaeflexid. Per reflexi, l'autora nord-americana entén el procés
d’'observacio, analisi i sistematitzacié cultural ldemisica amb la intencié de facilitar-ne la
conservacio, comprensio i aprenentatge. Aixi, copnagés social i cultural, leflexié inclou
des de les diferents notacions, a les institucipresensenyen I'art musical —els conservatoris—,
passant per les diferents teories harmoniques(SERAFINE: 1988, p.37-39).
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Seguint aquesta argumentacio, “les escales i asdficno existeixen en
musica”, referint-nos a I'essencia musical, a lasital en si mateixa, sense
entrar en les teories d’ella derivada o les categgmions sistematiques fetes
per facilitar-ne I'analisi. Aquest elements exigségi com a unitats artificials
formulades en l'analisi de la musica. “Més aviatmenta Serafine, “la
musica es mou amunt i avall en moltes direccionspgaltres hi distingim
escales i acords perque intentem posar ordre alsmants que es produeixen.
La nostra musica esta composta d’horitzontalitatgcessio melodica, |
verticalitat, sonoritats simultanies. Les escaledsiacords sén un intent per
sistematitzar i  explicar aquests esdeveniments IlEms i
successius’(SERAFINE: 1988, p.53).

3.4.1. A larecerca de la unitat basica

Aquesta exclusié d’elements metamusitals I'elusié de conceptes teorics
musicals és necessaria, ja d’entrada, en la déteatefinicio dels elements
constitutius de la masica, tasca en la qual seguobertament les teories i
reflexions de Serafine. Aquesta autora, plantejadésm de musica —d’altra
banda ja presentada en el capitol anterior— emgtant!'activitat de pensar en
0 amb sons” i, per aquesta rad, es decanta pektgemsament musica

cognici6 abans que pel dmusicatot sof®. “La cognicié musical pot ser
definida”, ens aclareix I'estudiosa nord-americattam ['activitat auditivo-

cognitiva humana resultant de la participacié d'abea que incorpora grups
finits i organitzats d'esdeveniments temporals mtssen so” (SERAFINE:

1988, p.69).

Aquestadescripcié en so dels esdevenimeatgue es refereix Serafine es
realitza mitjancant el conjunt de parametres —ifleations, variacions,

posicions, etc.— que constitueixen la idea ré&acions acustiquesabans

%5 Elements que no pertanyen a la natura de la migigaque hi fan referéncia.

2% Nosaltres emprarem més comodament el temgaicié musicaja quepensament musical
a la nostra llengua, pot induir a una certa confasib la disciplina de I'estética referida a I'art
musical. En l'original, Serafine empra indistintarhmusical thoughbr musical cognition
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introduide&””. D'aquesta singular concepcié de la musica, comctivitat
auditivo-cognitiva humana, depen la conseguientoeapié dels components
de la mateixa. Cal, ara mateix, reproduir 'exmiéaque Serafine ens ofereix

pel que fa a la definicié de cognicié musical:

L'émfasi [d’aquest concepte] es troba en l'organitacié en un context temporal,
direccional’®® més que en la percepcié d'entitats fisiques derso(o silencis)er
se La temporalitat de la misica és el seu tret defitori, i el rol d'un to concret,
la duracid, el volum, i les caracteristiques timbxues dels esdeveniments sonors
s6n només d'una importancia secundaria. El so é$ mitja a través del qual
s'organitzen interessants esdeveniments temporalsgro, malgrat que el so hi és
necessariament com a portador de la masica, el sersi mateix és una definicié
insuficient de la peca musicaf®. La principal caracteristica de la musica és el
moviment en el temps —I'exploracié dels esdevenimisnsimultanis i successius
que incorporen punts d'arribada i d’éxtasi, punts & sortida i continuacié, i una
trena de similituds i transformacionssuccés-a-succés

SERAFINE: 1988, p.69

Es més, aquesta existéncia de components en mtalkzovertical tampoc no
és imprescindible. Ja haviem comentat que un riamd, les seves variacions i
expectatives, sorpreses i resolucions, pot seridenaé muasica, sense cap
element vertical, llavors. | a linrevés, només nebamts verticals, sense
successié temporal, no sén susceptibles d’esdeveimsicd™’. Anteriorment
haviem ja apuntat que el temps, I'horitzontalitasuccessio, son I'anima de la

musica.

Pero, fins i tot en el cas d’acceptar la dualitatithontal i vertical, aixo no
implica Gnicament I'esquema etnocentric de la naisitassica” occidental. La
sistematitzacio per cercar un ordre en la perceggidniversal en I'ésser huma;
aguesta sistematitzacio, i com dur-la a terme, iea@w cada cultura. Per tant,
encara que també existeix un regim de verticalisihultaneitat en la musica
polinesia, les seves coincidéencies simultanieds sque no gosem anomenar

acords en un sentit teoric occidental—- res teneguge ni en l'organitzacio dels

27 0 sigui que la descripcié d’'un esdeveniment tempmitjancant el so, la descripcié en si
mateixa, es nodreix i alhora constitueix aquestdecions acustiquesCom es mesuren i es
descriuen ,sind, unes relacions geométriques, yem@e? Calen una serie de processos i
parametres, com el fet de comparar i la unitatiog&tper poder descriure la figura, en relacié
a una part o en relacio a una altra figura.

2% En 'original de llengua anglesangoing

299 En I'original, artwork, que inclou la implicacié de creaci6 i objecteqaiteix temps.

210 Ajllem el més magnific dels acords i mantinguensdase cap direcci6 i context. El resultat
és evident i més semblant a un embus de transi tuenisica.
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sons, ni en la seva producci6 i origen i, segurameren la seva significacio
amb els acords triades o quatriades occidentals.dBPscomptat, també
divergeixen en l'efecte musical en si mateix, édira en la percepcié de

I'expressio musical.

Cal destacar, per tant, que la verticalitat, i@sdicié absoluta de la masica ni
eés patrimoni exclusiu de la versid occidental. | eatar obert a noves
combinacions de verticalitat, per exemple, no haimées, com podria ser
una combinacié de melodia i ritme no melodic (ser@&cio de I'algcada dels
tons), o, simplement, diferents ritmes simultanmli(itmia). Ja que la
verticalitat tendeix a ser secundaria, el que reainrepresentaria aquest
concepte seria una simultaneitat en un punt dadeessio temporal, és a dir,

gue realment el seu significat se supedités adeessio, novament.

Pero “tota la musica, occidental o no, incorporaeastes dimensions [simultani

I successiu] per virtut de la seva natura tempdétatser no €s encertat del tot
parlar d'elles separadament, ja que sempre coexisten experiéncia”, diu
Serafine (SERAFINE: 1988, p.74). La dimensié susie@s és possible —i
inevitable— a causa de la natura de I'existéenciadna i, consegiientment, de
la seva percepcio que també és lineal, successiehtemps. Alhora, aquesta
dimensié es veu reforcada per la caracteristicatijoho permanent, del so,
matéria conductora de la musitaLa dimensié simultania, en canvi, a part de
la configuracié perceptiva humana que fa possibleséva captacié i la
configuracié cognitiva que possibilita la seva @esiicacio, es deu també en

gran mesura a la qualitat ttansparenciadel so.

Malgrat I'existéncia de I'efecte d’emmascaramengmid’entendre’l com una
situacio puntual o com un fenomen inconstant— it habitual és que dos
sons emesos al mateix moment puguin ser percelatisaadistingint la seva

coexistencia segons el grau d’instruccié i expeign_’'estructura cognitiva fa

2L En aquest caflarmonictambé és un concepte occidental. Com a efecteapddria tenir
un abast universal, pero.

12 Destaquem aquesta idea delcom a matéria conductora de la masica, perd encaap
matéria primera de la musica —potser en seriatrerb un ordre cognitiu ritmic—, i encara
menys com a musica en si mateix.
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possible que puguem distingir dos sons alhord,madeix temps, les qualitats
fisiques del so fan que no sanul-lin I'un a l'edf. Evidentment, sense
aquestes possibilitats fisica i cognitiva no dispi@sn del concepte de
‘simultaneitat’. Finalment, llavors, tant la sucsiéscom la simultaneitat
acaben depenent paral-lelament de dos factorpraessos cognitius humans
i les caracteristiques fisiques det*$o

El fet que les dimensions successiva i simultanigum ser part de les
relacionsacustiques musicaglsom afirma Serafine, no vol dir, pero, que teta |
musica incorpori ambdues possibilitats. La dimensifccessiva ja hem
determinat que és ineludible i, alhora, inherentaanusica. La dimensi6
simultania, en canvi, si bé es pot veure reforgadh I'existéncia deelacions
acustiquessimultanies també es pot no materialitzar en &aabd/recreacio
musical. Hem d’entendre-la, llavors, com una qagapbssible a incloure, pero,
com ja hem exposat, no com un fet definitori o iegeindible. En el seu lloc,
si que destaca l'efecte de transparéencia del rahtsonor, efecte que fa
possible la simultaneitat perceptiva tant de vades o formes sonores al
mateix temps, com d'unes formes sonores i d'unatgea Aquesta
transparencia, encara que aquest camp resta mstiger més profundament,
també es pot traslladar a la cognicié on felacions acustiquegs poden

retreure o crear simultaniament a unes relacicsals.

En I'enllag entre estil, o influéncia cultural,esl parts de la musica, Serafine
comenta que “les reduccions analitiques tan sob¥emcelucidar un estil
després que aquest estil hagi fet ja el seu camiomini pablic. Clarament, els
resultats d'analisi sén retroactivament descriptisn estil, pero no sén

necessariament els elements de la muasica” (SERAFIMNBS, p.55). La

213 'escultura, per exemple, no és de cap manerapeaant. Una escultura oculta —és a dir,
no permet percebre— qualsevol altra peca escutpidase situi simultaniament darrere el seu
espai visual.

214 \Jolem fer notar que potser només depenen delsegsos cognitius ja que des d'una
reflexio filosofica podriem arribar a acordar qae taracteristiques fisiques les detectem i les
classifiqguem segons les nostres propietats pevespticognitives com a éssers intel-ligents.
Estan, llavors, condicionades a la nostra formaistie. De moment, pero, acceptem aquesta
dualitat.
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musica, i els seus componéfitsper tant, ja hi sén presents abans de les seves
teoritzacions, com, d'altra banda, és logic. Comk@ haviem afirmat, la

musica és abans musica que art, i molt més abasisagjue teoria.

Pero hem d’entendre —d’acord amb la definicié guéipment hem construit
sobre la musica— que la musica no és quelcom raktémmobil que puguem

dissecar i dividir sense alterar la seva esseBegons Serafine, la musica “no
€s un objecte extern, fixat, sind un objecte abwrafluit que descansa en la
construccié cognitiva humana en totes les fasedadseva existéncia —
composicio, interpretacio i audicid”. Entenem ¢z, com diu Serafine, com

a objecte —encara que abstracte i fluit—, la mudearegades pot arribar a
aparéixer com a quatre versions de la mateixa sgiyirela muasica com a
composicid, la musica com a interpretacio, la naisimm a audicié i la musica
com a recordatori 0 memoria. Cada fase reté caistigeies diferents i crea
aquesta concepcio d’'un objecte “inconstant a traédemps” (SERAFINE:

1988, p.66-67). La repeticio d’'una musica, malglaseu intent de reiteracio,
sempre produeix un objecte dinamic que és sensdieniferent en alguna

COosa.

Des d’aquesta perspectiva, és insostenible ladies creacio, d’'un objecte o
obra externa al coneixement de I'ésser huma. Es laémusica “ha de ser
definida en els termes dels processos humans giam leoncebre com a tal,
des del punt de vista tant productiu com percefffiuta clau dels components
musicals, per atorgar un gir a la reflexi6 que itaain, es troba en el
processament meés que en unitats estatiques, mks dnamica cognitiva i

fisiologica de I'ésser huma que no pas en un eleewnrn a ell. Aquesta visio

evolutiva i imprecisa —en contra d’'una de fixarepetiblé'’~ de la musica

215 per a Serafine, aquests componentshédes de construccié cognitiv&cognitive building
blocks”), que sbn, en definitiva, els processosastipdels quals la muisica és creada o
escoltada (SERAFINE: 1988, p.55).

21 SERAFINE: 1988, p.67.

21 podem pensar que un mateix enregistrament éshiep@ero si tenim en compte que una
de les fases irrenunciables de la dinamica de Isiaaficom a objecte abstracte i fluit, és la
fase de la percepcié i, encara més, la de la imEgEod —interpretacié cognitiva o
descodificaci6—, hem de considerar que aquestesnpedriar i produir resultats cognitius i
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coincideix amb la visi6 més comuna que es té dadaica popular o étnica,
potser la menys afectada per la reflexio i la gistitzacié teorica i

institucional.

Aquest és, alhora, un plantejament que atorga lumassa central al subjecte
ja que “no existeix cap so musical fins que el scigj Iinventa o I'al-lucin&™
Ens trobem llavors davant d’'un procéscdastruccio subjectivan el subjecte
adquireix tal protagonisme i activisme que es ltmall'organitzacio dels
esdeveniments musicals en I'activitat —natura, ipdgats i estructura— dels
seus processos cognitius. Es a dir, com comentafiiSer “I'organitzacio
resideix en la ment, no en la peca” (SERAFINE: 19880). Tot i aixi, la
construccio subjectivpressupos#iexisténcia-com-a-objectd’'una agrupacio
finita de sons musicals en I'ambient extern. Cédracque aquesta existéncia
no és necessaria per a cada moment en qué es igragupensament musical,
sind, com a minim una vegada per poder rebigput de les dades i

caracteristiques musicatd

El més destacable d’aquest darrer punt és que péicamié d’'una activitat
auditivo-cognitiva, que només es refereix a sorescarta i impedeix la
introducci6 d’unitats o elements nominatius, ar@jtcom serien els conceptes
d’acord, escala, entre d’altres. |, sobretot, easevieritables unitats es troben a
la ment humana. Es evident que tot depén de lanidéfii concepte que
acceptem pemusica Amb una definici6 com la que ja hem presentat, on
prima la relacié cognitiva sobre els sons, peroagipot donar perfectament en

abséncia d’aquests, les unitats de la musica sttmmds dinamiques i generals

emocionals ben diferents segons I'estat generasulgbecte que sent, escolta i descodifica en
un moment determinat o0 en un altre.

218 SERAFINE: 1988, p.69.

219 Serafine aclareix que “la definicié [de pensamemisical] emfasitza I'activitat auditivo-
cognitiva -aix0 és, pensament que té a veure amb-sioexclou tot aquell pensament que no
implica so.Soaqui, I'entendriem no només com a sons verit&histents a I'entorn fisic, sind
també com a imatges mentals dels sons que esdewveesrament —€s a dir, sons ocorrent en
la imaginacio” (SERAFINE: 1988, p.70).
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ja que passen a sprocessosn lloc de delimitacions conceptuals o fins i tot

delimitacions fisiqueg’.

¢, Son els processos cognitius, llavors, les urgiaésbusquem? Sens dubte, tant
la capacitat i habilitat com la forma de processanaenb qué la nostra ment
rep, analitza i emmagatzema la musica pot ser l&ntien com nosaltres
dividim o entenem la musica. Les caracteristiqnésrients i constitutives dels
processos han de marcar per forca els resultatprgaleiim i dels quals som
conscient&’. Seria realment un gran canvi conceptual rebutjarunitat clara,
fixa i generalitzable per acceptar-ne en lloc sea d’'internament personal,

dinamica i variable: una forma d’entendre.

L’arrel de la divisié musical esta en la propiaidiefé de cognicié musical que
és l'activitat de pensar temporalment amb sons stanultanis com successius
(SERAFINE: 1988, p.72). Els processos hauran dalnecdiferenciar aquesta
dualitat de simultaneitat i successio i, tambéalitatomia de temporalitat/no-

temporalitaf®

Les activitats de composar, escoltar i tocar mggieatant, malgrat que poden
partir de motivacions i habilitats diferents, soxge o es basen en un grup
coml de processos cognitivo-musicals b&&ic§ots aquests actes generen
musica, cognitivament parlant i, en aquest semithi ha cap diferéncia entre
la musica que en sorgeix. Les possibles diferénsias o bé contextuals,

220 Hem de fer entendre que una mateixa musica, coimrraa sonora fisica, és a dir,
representable i reproduible mitjancant uns parawesicistics, pot ser entesa, dividida, i
mesurada de forma diferent segons les capacitesaicteristiques cognitives del subjecte
receptor. D'altra banda, pero, en un pla plenaraspéculatiu, resulta dificil notar i fer constar
aquesta diferencia dins d’'una mateixa espéciea Sriexperiment interessant investigar com
entenen un fragment musical diferents espéciesasim

2L Dues qiiestions ens refermen en la importancia dedtra fisiologia cognitiva: ¢podem ser
capacos d'imaginar, és a dir, crear de nou, unaca@sie no es pugui sentir, aixd és, que no
sigui audible?

22 Quin seria el contrari deemporalita? Amb aquesta dicotomia, Serafine es refereix més
aviat al concepte també anglosaxd d'activitatline i activitat off line; aixd és, una activitat
exercida al mateix temps que es rep la informacajubsta activitat (escoltar mentre es
perceben els sons musicals) o una activitat queeagzada en un altre moment, sense una
vinculacio directa a alldo que en el moment de Hlitacié s'esta percebent (per exemple,
recordar una melodia: en aquell moment no es pdisiepment). No seria comprensible d’una
altra forma, ja que no podem evitar ser i actuas die la temporalitat —sobretot pel fetsée

23 SERAFINE: 1988, p.71.
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degudes a I'ambient i entorn fisic, o bé en elxgssos especifics necessaris
per a cada activitat. En aquest cas, els processoson tots cognitius ja que
'acte d’escoltar requereix una fase de percepgciposteriorment, una fase
cognitiva, cosa que en la interpretacio musicalriposer a l'inrevés —primer,
cognicio, codificacié, processos fisics d’emissidefroalimentacié a través
d’'una percepcio i processament cognitiu del reseltaés—, i en el cas de la

composicié poden ser nomes cognitius.

L’'acte d’escoltar mdasica, l'audici6é, seria llavorfsina organitzacio i
construccio activa dels esdeveniments temporalStsem una composici¢”
(SERAFINE; 1988, p.71). Per a Serafine, aquestsgssns comuns sempre
son actius. La part comuna, com ja hem descrit i@roduir la cognicio
musical, és aquesta voluntat d’ordenacid, orgariiiz#iactivitat del procés, el
tracte amb esdeveniments temporals i la refereacianes determinades

relacions acustiques

L’autora considera que, encara que no s’ha poguoipoovar cientificament
amb un total rigor, els processos cognitius comsdis quasiuniversalsi
panestilistics independents de [l'estii musical. Per aquesta manc
d’experiments que corroborin la teoria universaltiiara, Serafine prefereix
anomenar-los processos cognitius geneérjcdot i atorgar-los les dues
caracteristiques esmentades. S6n concebuts, gelceam a processos propis
de la configuracié cognitiva humana, generals aséé huma i sense una
influéncia cultural. L’home, pero, no viu fora de dultura. Es per aixo que
Serafine entén que aquests processos, tot i sarnsprtenen lloc en el marc
d'un llenguatge o estil particular, el qual vaasa tegles i principis que empra”.
Els principis estilistics sén també cognitius iidefkxen “com els participants
d'una comunitat musical concreta entenen aquelll estpecific que
comparteixen” (SERAFINE: 1988, p.73).

Els processos genérics es divideixen immediataraentlues tipologies que
responen al present condicionant de la temporalitata forma de realitzar

I'activitat auditivo-cognitiva: on line o off line (al mateix temps que la
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percepcio fisica 0 no). Serafine els anompraressos temporaisprocessos
no temporals respectivament, i es refereixen els primers arédacions
d’esdeveniments discrets (successio i simultangitaels segons, els que
afecten a “propietats més generals i més formdisesgrans seccions d'una
peca de musica (conclusid, transformacio, abstiadchivells jerarquics)”
(SERAFINE: 1988, p.74). Mentre que els processogpiteals actuen sobre els
elements percebuts ara mateix, produint una idestio de la dimensid
successiva i la dimensio simultania, els processngemporals recuperen
material ja processat —cognitivament i perceptivaper tant empren
indispensablement la memoria i la imaginacié pkedéaretreure i comparar el

material emmagatzemat.

Els subprocessos de la dimensié successiva, eadslrde Serafine, sén:

1) Construccié idiomatica es concep una unitat basica i coherent, que
pot ser qualsevol bloc de sons coherent que aatoa una unitat
cohesionada. Aquesta es manté patent a la men®tiaieht i pot ser
ampliada o modificada respecte de la seva formginadi La
coheréncia de la unitat depén en gran mesura delinsent de les
regles d'algun “idioma” (estil).

2) Encadenat motivic el procés acumulatiu o additiu pel qual dues 8 meé
unitats (0 motius) s6n combinats successivameniremés gran. El
procés égetroauditiu ja que el tot es va construint successivament,
com una extensido o un desplegament, del qual homésoesdevé
conscient en una mirada enrelnénfisigh). El tot és conegut nomeés en
I'experiéncia de la successié temporal.

3) Patronatge quan els motius o les unitats s'encadenen raaetént,
apareixen els patrons. Els tipus primaris de patsidn la repeticio i
I'alternanca (en masica tonal poden ser combinaiis enodulacié i
produir sequencies) comunes a tota la musica. &toms creen dos
tipus d'expectatives: continuaci6 i cessacio.

4) Fraseig intents a gran escala d'agrupar esdevenimentscaien
estructures o frases, siguin o no iguals en lodgtBERAFINE: 1988,
p.74-77).
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En canvi, els subprocessos de la dimensio simaltgaiien, segons la mateixa
autora:

1) Sintesi timbrica combinaci6 de dos o més timbres (colors
instrumentals, per exemple) amb la caracteristieaagjuesta sintesi pot
abracar des de fortes barreges unificades a josiEpns separades
diferent$®*

2) Sintesi motivica:la composicié de dos 0 més motius 0 unitats en un
context simultani, com multiples melodies o patrdtmics.

3) Abstraccié textual: l'organitzacié d'arees simultanies o corrents
d'activitat?®. Aix0 és, el collage de sons simultanis que hatest
identificat mitjancant la forma en que la compasidia de ser
subdividida (verticalment) i com ha de ser orgadtz, de manera que
emergeix una textura identificable (SERAFINE: 1988,7-78).

Si els processos temporals feien referéencia abbet que “els esdeveniments
musicals sempre estan disposats en alguna relamipotral entre un i un

altre”?%®

, els processos no temporals, per altra bandacufgm de les
propietats internes, abstractes i formals de pgessathusicals i no estan lligats
a relacions temporajger se(...) Els processos no temporals sén formals en el
sentit que la reflexié formal [com una analisi nvaf’] s'empra per articular-
los o descobrir-los” (SERAFINE: 1988, p.232). Lag matisa

immediatament que, per descomptat, tots els prose€s®n temporals en el

224 segons Serafine, basant-se en el seu treballimaugnl, “els nens de tres i quatre anys
reconeixen els timbres com a entitats simples plréosta molt de reconeixer una sintesi, fins
i tot quan esta composta de timbres ben dispans gpemple, campana i tambor)”. Aixo
suggeriria que la percepcié simple i la memoriasan suficients per a l'operacié de sintesi
timbrica; “sembla que una operacié cognitiva méangada és necessaria per combinar i
sintetitzar”, diu I'autora (SERAFINE: 1988, p.78).

22 Es I'exemple de com la ment humana constitueixorga significat a legelacions
acustiqguesen un nivell més gran, més global. Aixi, per exienfa identificacié de textures
com I'homofonia, la polifonia o la monofonia es leo arreu de les diferents cultures i
comunitats musicals (SERAFINE: 1988, p.79).

226 «yUn esdeveniment es troba dbviament abans o despeésin altre (successié) o ocorre al
mateix temps (simultaneitat)” (SERAFINE: 1988, 1.232).

227 Analisi musicalen el sentit d’undnspeccié cognitiva sobre un element musicaria
I'equivalent d’'una descodificacid, comparacio, slfisacid i interpretacié d’uneselacions
acustiquesmusicals. Cal evitar, doncs, 'accepcié més acackmi teorica incrustada en la
disciplina musical i basada en una normativa entitiza.
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sentit que tota la misica és temporal —és a dér,esudesplega en el tem3&”
Cal remetre aquesta etiqueta classificatoria atepte abans introduit d’accio
off line, en termes anglosaxons, i que en aquest contexéfesria a les
operacions musicals cognitives realitzades ambeaxiéso materials que no es
processen en el mateix instant; és a dir, operadohre fragments musicals ja

processaf$®, encara que aquest processament hagi estat rowitrpr

Les operacions o subprocessos no temporals serien:

1) Tancament>® fa referéncia a punts d'éxtasi i estabilitat ompliquen
final i que son creats i inherents a la mateixaicalsSeria la deteccio
d’'un punt cadencial o estructural, indicat per lateixa dinamica
musical. Encara que és un procés panestilistia eatl el produeix
d’'una forma diferent.

2) Transformacio: és la font més general per les relacions de
semblanca/diferencia, per la natura i grau de sammghl i diferencia
entre dos esdeveniments musicals que poden seitsl&sgicament per
les passes que s'haurien donat en transformar devessment en

231
e

l'altr Genera molts dels efectes d’'unitat d'una pecaicals

Serafine distingeix tres tipus de transformacio:

2.1.) Transformacié relativa: inclow)(identitat o repeticio exacta
només amb un desplacament temporal-h)irépetici6 amb canvis
figuratius com transposicié de to o registre, cardeé modetempq
acompanyament o elements dinamics.

2.2.) Ornamentaci6é: inclou lalteraci6 d'un esdawemt musical

mitjancant I'afegiment, juxtaposici6 0 sobreimpusicd'altres

228 SERAFINE: 1988, p.80.

22 potser seria més clara la ideagkracions sobre fragments musicals ja pertgbperqué
marca clarament dos pols d'accid, la percepciddognicid, els quals sembla més entenedor
gue puguin produir-se en temps diferents. Pero sigueresentacid no coincidiria amb els
nostres plantejaments que, com ja és sabut, pelique si bé la cognicié musical es pot
produir simultaniament amb la percepcié de so, &ewbpot donar en abséncia de so. Es per
aixo que el verb ‘processar’ pot incloure tantéagepcié com la cognicié en un procés geneéric
de creacid/recreacié musical mentalment.

230 'original en anglés seriglosure

%31 Qualsevol element, musical 0 no, podria ser transit en un altre si ens permetem un
nombre il-limitat de passes que el modifiquin. Paxd seria des d’'una perspectiva logica. En
aquest sentit, la transformacié6 només atén agastleveniments musicals transformats “que
resultin d'una percepcié auditiva de semblangaom a minim, una experiéncia auditiva de
unitat i cohesié” (SERAFINE: 1988, p.81).
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esdeveniments, normalment amb un resultat que Bstasicialment
més canviat que amb la repeticio relativa. Els Itesu de
'ornamentaciéo preserven l'esdeveniment originaacte, com la
bastida/estructura sobre la qual qualsevol altsa t@ estat afegida.
2.3.) Transformacié substantiva: en aquest cassdeieniment
transformat es pot relacionar recognosciblement aimkeu original,
perd per mitjans més abstractes. Per exemple, nes\gseserva el
contorn i les transformacions s'apliquen als ritmesles sequéncies
tonals.

Abstraccio: és el procés mitjancant el qual algun aspecten d'u
esdeveniment musical es separat i considerat adehrseu context
original i es reubicat en qualsevol altre lloc deebmposicid. Existeix,
aixi, alguna relaci6 o connexié entre l'aparicidgioal i l'aparicid
posterior. Podem distingir dos tipus:

3.1.) Abstraccié motivica: s'esdevé quan una sti@uaifragment d'un
tema s'aparta i es reutilitza en un nou tema.

3.2.) Abstraccié de propietats: apareix quan alguapietat general —
nomeés el patré ritmic, el patré tonal, o una prsgje harmonica, per
exemple— s'abstreu d'una seccid i es repeteix @altna.

Nivells jerarquics: és la construccio que realitzem dels sons al llarg
d'un continu demés importanta menys importani que ens permet
organitzar i dotar de sentit a un grup de sonsiplédt La designacio
de mési menysimportant, perd, no és descriptiva de la funci@tes
de certs tons 0 sons; es tracta d'una estructucaganitzativa basada
purament en questions fisiques o aclstitfie(&SERAFINE: 1988,
p.80-85).

Amb tot, més que aguestes accions 0 processosneaitaixos —ja que gairebé
tots també es podrien realitzar analiticament skmssaber o sentir la musica—

la unitat fonamental seria la capacitat cognitiea @ la seva realitzacié en un

%32 No seria només una distincié de greu a agut, pemple, o de la textura simultania, siné
també entre els sons successius d'una tonada, émsecordats o percebuts com a centrals i
altres potser oblidats o entesos com a secunéaisxemple, les ornamentacions o variacions
en la musica popular tradicional.
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context acustic —amb sons o amb dekcions acustiqueseferides a aquells
sons. Es a dir, l'abstracci6é tanbtivicacom de propietatsseria aquell procés
que ens permet copsar i identificar de manera igadit cognitiva aquests
canvis de context, més que el raonament i desorigls canvis en si mateix.
A més a més, totes aguestes operacions, amb ump@rtagonisme —a vegades
indispensable— de la memoria i la capacitat d’ifieatio, situen la musica

novament en un context preeminentment mentaljamter

Es per aix0 que, en la definici6 de musica com gnioi, I'obra “no es

considera un objecte extern clarament especifgtaf més aviat, una entitat
subjectiva, interna, que brolla d'operacions mehtalom ja haviem insinuat
(SERAFINE: 1988, p.233). La investigadora nord-dozra aporta com a
argumentacio per a aquest punt els resultats @els experiments empirics
amb infants i joves, on els participants havienreleoneixer i realitzar els
processos abans descrits. Les dades mostren uidasegons l'edat i,
acollint-se a aquesta premissa, Serafine justifi@a subjectivitat i la

immaterialitat de I'obra musical basant-se en ehfee la comprensié musical
canvia des de la infantesa fins la maduresa, tptei aparentment, I'objecte
musical extern en termes classics és el mateia pets. Aixi, en una mateixa
melodia, les relacions musicals que les diferedétsehi distingeixen son prou

variades i diferenciades.

La percepcid, per tant, on es podrien encabir fedisas basades en unitats
fixes i conceptuals, resta tan sols com un mitj@a fase previa al veritable fet
musical. Aix0 s’expressaria clarament com que, abment, “la percepcio és

un company necessari per entendre la musica, peséueestudi no és una
finestra a com s'esdevé la comprensiéo musical” (§ERE: 1988, p. 92). La

psicoacustica i la psicologia de la percepcio estsajudar a entendre que ens
arriba a la ment, quins filtres hi posem i, mésenys, quines dades entren al

nostre processador cognitiu; pero, d’altra baraaercepcidé no ens indica de
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cap de les maneres que és el qued#adins amb les dades, quins processos

apliquem i corf™>.

Grafic 3.1. Classificacio dels processos cognitigegons Serafine

( ( Construcci6 idiomatica
Dimensi6 Encadenament motivic
successiva Patronatge
{ Fraseig
Processos
temporals
{ Sintesi timbrica
\Dimensié simultania Sintesi motivica
Abstraccio textual
Processos <
Cognitius a) Tancament
Generals
(Universals,
Pan-estilisticq) Repeticio relativa
< Transformacio Ornamentacio
{ Transformacio
Processos substantiva
No Temporals
Abstraccié motivica
\ \ b) Abstraccio Abstraccid de propietats

En el terreny de la percepcié tractem amb les sersx>". Els sentits, com a
mitjancers entre el mon real i el mén que percebstan, per tant, implicats.

Segons Serafine, en el domini de la sensacio,ripal criteri d’excel-léncia
és fonamentalment el plaer o la bellesa. La mugea), pertany segons
'autora al reialme de la cognicié on la comprend® 'organitzacio és la
caracteristica definitoria. El principal criteriestcel-léncia de la cognicié —i,

per extensio, de la musica— és I'organitzacié (SHRA: 1988, p.235).

233 En un simil senzill, estudiar les dimensions deptata d’'una fabrica ens ajudara a

comprendre qué pot entrar-hi i qué no, i el queagisbm ho pot fer; ara, I'estudi de la porta en
si no ens aportara cap informacié de quines opmmaceés fan a dins, en quines fases, amb
quins procediments, etc.

234 Segons el Diccionari de la Llengua Catalamjaaccié de sentir; I'efecte b) Impressi6
causada en el subjecte mitjangant els sentits (EHRAES: 1985, p.1429).
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Per aixo, Serafine afirma categoricament

Aquest tipus de confusié entre ehivell-inferior de la percepcié i elnivell-més

elevatde les cognicions ha causat massa problemes. Busbanalment en el

domini de la percepcio del to una explicacié de lenlsica és el resultat de la
falsa suposicié que la misica pertany principalmenal domini de la sensacio i
la percepcié més que al domini de la cognicio.

SERAFINE: 1988, p.236

Consequentment, sobretot per aplicar aquesta zacigt al nostre treball
analitic audiovisual, hem de distingir obligatoremh dos nivells, com a
minim, de diferenciaci6 o segmentacié musical. &g banda les accions
processals cognitives relacionades amb I'exposiciteoria de Serafine.
Aquestes representen les possibilitats, les catadita forma d’interaccio del
nostrejo cognitiui intern amb la masica i com per raons organitestia ment
la disseca i la interpreta. D’altra banda, les aisitexternes, entre les quals
podem distingir les psicoacustiques i les anal@guAquestes darreres es
poden adquirir a un nivell molt expert, que impliagot el llenguatge musical
i la seva versi6 escrita, aixi com teories segoadaccultura per a la
combinacio i creacid musical. Les externes psicsl@guies, en canvi,
implicarien unes unitats perceptivo-cognitives @sepodrien identificar amb

una immersio cultural basica, pertanyent a la cataumusical corresponent.

Aquestes segones unitats analitiques, perceptigoidees, condicionades per
la psicoacustica i els processos cognitius de fBeraderien: el motiu i la frase
musical —que inclouria les subfrases—, a un nivalodic o horitzontal, i la

distinci6 entre linia dominant i d’acompanyamenthaimonia, la

instrumentacio i el ritme, a un nivell secundasubmis. Cal fer un esfor¢ per
desvincular aquests conceptes de I'analitica naglctonal. Aquests principis
unitaris es regirien per les normes psicologiques lbna continuitat

experimentades i teoritzades per la Gestalt. Bstanulades a la configuracio i
a la natura de la ment humana i del seu sistenfdtrés per assumir el moén
exterior: els sentits. Aquestes unitats sOn iguatmenes determinades

disposicions de leselacions acustiqueprocessades cognitivament. Podem
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imaginar i crear un motiu o una frase, perque teagsumides leselacions

acustiquegyue el fan possible, que el componen.

3.4.2. El so com a matéria conductora

No podem considerar el so com a matéria primera daisica perqué podem
concebre la cognicié musical sense so fisic i,etohrperqué hi ha molts més
sons que no sén musica i, per tant, allo que éada de la musica no pertany
al so. Com diu Chion, la musica, relacionant-la aingo, “és una expressio on
el so ja no és més que un punt de pas, una endafaaaltativa” (CHION:
1999, p.203). Es a dir, que més que com a matéimaem és més logic
considerar el so com a materia conductora, conemezit que transporta i
constitueix la musica. Per altra banda, Chion afirque, precisament, la
qualitat sonora o l'auténtica matéria sonora denlsica —citant la musica
occidental- es diferencia clarament de la restessates que linvestigador

francés anomensons del mén real,

Chion distingeix en els sons musicals unes caiatithres especifiques
diferents dels sons restants, com per exemple, fonma especifica
diferenciada, una organitzacié segons una llei mi@tisa, i el fet de procedir
d’'una font sonora catalogada com a instrument déedigclusivament a fer
masica —un instrument musical . La suma d'aquests élements, que el
filosof tampoc no precisa en excés per la seva Editat, seria 'equivalent
acustico-musical a I'enquadrament d’'una obra picadrseria el marc que
distingeix i separa la masica (CHION: 1999, p.229).

Coincidim amb Chion en el fet de destacar I'orgaattd i la forma com a
components definitoris de la musica. Ja ho haviementat que, potser,
aquesta organitzacio i forma sén més aviat cagaat@agnitives que no pas

elements fisics perceptibles. Pero per a Chiomuaicalitat és una questié

235 CHION: 1999, p.229. Aquesta distincié confrontaaab elssons del mén reaintetitza
dos valors abans exposats de la musica: primeraguéisica és provocada, produida, és a dir,
que no es troba lliurement en estat natural al nsimy que s’ha de construir; i segon,
consequencia de la primera part, que només I'hotnen-a mirada egocéntrica i jerarquica—
pot ser el constructor o productor de la muasicaaglgguireix una qualitat humana.
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perceptiva: per a l'autor frances, uns sons “amnéoforta i perfilada”, que
serien components de la musica, “fan distingir atpuelel soroll quotidia,
normalment feble i continu”. Aquest aflorament, guent perceptiu, es
produeix per contenir més informacio, per una “eyaecia perceptiva’
(CHION: 1999, p.230-231).

En canvi, I'organitzacio com a component musicdlio@ la planteja com un
joc de valors dins un sistema, una interaccio epar@metres que no queda
molt lluny de lesrelacions acustiquegjue nosaltres plantejavem excepte
perguée Chion ho situa en un pla psicoacustic. Erestgoc de valors, un so
musical té un determinat valor només respecte aglint, és a dir, en relacié
amb els sons anteriors i posteriors i els seusypgtras corresponents. Chion,
llavors, coincideix amb Serafine en el fet que amsusical aillat —una nota—
deixa de ser musica i, per tant, no es pot analiza a tl*®. Chion descriu el
procés demusicalitzaciéd’'un so, é€s a dir, de creacié d’'un sistema dersalo

gque acaba sent musica de la segiient manera:

“Sonar’, en francés, designa tant I'aparicié d’'unatonica com la lliure vibracié

del so fins a la seva extincid. La nota seria, d’'agsta manera, alld que d'un so
extreu un valor (clarament, un valor d’'alcada [freqiéncia]) que emergeix a la
percepcio (...) Aquesta emergéncia permetra a aqueso entrar en una cadena
d’altres sons, que comprendran el seu mateix valgrerd en diferent grau i que,
entre ells, compondran, sobre la base dels seus &afers comuns, relacions
pures de valors”.

CHION: 1999, p.238-239

Per a Chion, aleshores, 'alcada —la frequencigesnes fisics— és un element
indispensable i alhora definitori de la musica. AAigi, en combinacié amb
d’altres variacions d'aquest parametre. Recollinidea de Schaeffer, per a
Chion és ‘“I'emergéncia sensorial privilegiada dselens tonics”, que ell
considera ineludible i universal, la que provocd'dida la diferenciacio
qualitativa entre nota i soroll. En aquesta difer@cid, Chion inclou factors
culturals i ideologics (CHION: 1999, p.243).

236 “No té sentit, acUsticament, pensar que qualsevoiponent de la misica és forcosament
un so musical” (CHION: 1999, p.216).
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L’alcada, per tant, acaba erigint-se en la teogi&tion com un dels elements
caracteristics de la musica. Chion la defineix ¢tarpercepcid qualitativa de
la freqiiencia, un fenomen fisic quantitatiu”, i siglera que aquest parametre
crea un sistema alcada-patré de referencia en {sedexpressar —en la musica
occidental, novament— de forma absoluta i pré€isalinvestigador francés
apropa aquesta idea de l'alcada a la derd&xcions acustiques-mantenint,
pero, la seva exposicio en un pla eminentment pateequan diu que a I’hora
d’escoltar musica “percebem intervals, entre elalgjexisteix una relacio
d’ordre en el sentit matematic (el Re esta enti2oei el Mi), uns intervals que
mesurem en unitats calibrades (semitons i tons, @uéca la gamma
temperada), pero no relacions absolutes” (CHION919.204-205).

Chion insisteix en aquestealacio d’ordre aspecte que considerem essencial ja
que l'ordre, com a concepte mental i, fins i t@rgonal, esta inclos i definit en
un pla cognitiu. Chion coincideix parcialment emesta premissa quan afirma
que “no és el so allo que produeix un efecte —fisimental—, sind la seva
escolta” (CHION: 1999, p.179). Per tant, no henbdscar I'esséncia musical

o de l'ordre en les vibracions fisiques anomenadesiné en el fet d’escoltar-
lo. La discrepancia, pero, seria on ubicar aquestlta diferenciadora i
constitutiva d’un fenomen musical; Chion la cergrael sistema perceptiu-
psicoacustic i nosaltres, com és sabut, tendimspodar-la en forma de

capacitat cognitiva, independent de la percepcié.

Coincidim, pero, en un ordre vertebrador de la palgat. A diferéncia del
camp visual, pero, aquest ordre és sequencialfitonsel temps com I'espai
respectiu del $6°. “El so només existeix en el temps” (CHION: 199%3 i
54). L'ordre i el sistema es va creant entre ehsmediatament escoltat i el so
recentment escoltat. Tot so que processem esteflem la memorfd® i entra

a formar part del sistema musical, essent un elemenfigurador i de

237 CHION. 1999, p.206. Aquest patré no faria refer@momés a la dimensié melddica sin6
també a I'harmonica.

% També Toch diu que ‘“idéntica divisi6 [que la p@aié de la vista —lineal, superficial,
volum i color—] podem adoptar també en els factprs concorren en tota impressio auditiva,
substituint els conceptes d'espai pels de tempSCH: 1985, p.16).

239 CHION: 1999, p.184.
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referéncia. Chion ho expressa comentant que “urtadfElo que constitueix
les nostres percepcions sonores o musicals depéra dstructura fora de
temps. | aixo vol dir que, a la vegada que s’aremgnevitablement en el
temps, I'ocupen d’una forma lliure i elastica”(CHIO1999, p. 191). Per tant,
“no es pot concebre cap so fora de temps, i quaenon la possibilitat
d’establir una distancia temporal respecte del GHION: 1999, p.191).
Afegim, tanmateix, que aquest temps no ha d’estpressat obligatoriament
en un ambit exterior; pot ser un procés —també eeatp cognitiu. De fet, hem
remarcat indirectament la importancia de la memémida construccio musical

i la memoria és basicament un fenomen mental.

L’ordre, en tant que relacions regulars entre patées, no homés es troba
temporalment, també pot donar-se espacialmenta BEnikica, no obstant aixo,
el representant de I'ordre seria la forma museain nivell molt més global de
la peca o element musical, i, a un nivell més ttatl ritme. Chion reconeix
aquesta facultat musical del ritme —entenentijae com una sequéencia regular
gue pot incloure variacions, pero identificable afpbiginal. Aixi, el filosof
francés afirma que “tot fenomen sonor que es perdetire d’'una certa
periodicitat ritmica és potencialment musical”. Ajant aquesta afirmacié amb
I'anterior tria de I'algada com a element distinglimateix Chion diu que “tota
successié sonora que faci emergir oreodiad’alcade$™, encara que aquesta

resulti vaga, fa emergir un embrié musical” (CHIQI99, p.225).

Chion es refereix a la successié d'alcades, panbdaa la ritmica, com “allo
que fa emergir una logica interna”. En el cas dBabs& d’aquesta logica
interna es percep una successiéo de sorolls i, mvigmt, no es percep la
categoria de mauasica (CHION: 1999, p.223). Chionropedestaca la

240 Aqui el conceptenelodiaés enganyés ja que aquest ja inclouria tambéneé riom a part
essencial de la melodia. Seria més apropiat esmianars unacadena d’alcadesAquesta
opcid, pero, desvetlla el veritable protagonismigaletor ritmic —com a element indispensable
per a la musica— mentre que deixa en un segom plariacio d'algades, la qual havia estat una
aposta de Chion. Toch diu que “podem definir ldodi@ com una successié de sons de
diferent alcada animats pel ritme. Ambdds factdrs digual importancia per a la constitucio
de la melodia” (TOCH: 1985, p.24).
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importancia ritmica, deslligant-la de I'exclusititausical i, en certa manera,

definint-la com un joc de variacions:

“El ritme és la dimensio transsensorial basica, jgue és una percepcié prenatal,
percebuda especialment mitjancant variacions de pssid al voltant de la paret
corporal, el ritme de la qual, com hem vist, derivadel doble ritme del cor del
fetus i del cor de la mare (...) L'ésser huma té laecessitat d’'un aliment
sensorial consistent en variacions amb ritme, entres quals la misica n'és una.
L’abséncia de variacions sensorials de seguida rétudificil de suportar”
CHION: 1999, p.82

Per tant, Chion presenta el ritme com un elemesgresal de la musica, pero
també de I'existéncia humana. |, en segon llo&reet ritme com un fenomen
estés a d’altres sentits com la vista —ritme derég, colors... —, pero també el
tacte —textures, relleus... —, etc. En aquest gantydsica seria tan sols una
forma especifica de crear i gaudir aguestes vanacritmiques —variacions,

simplement— a un nivell auditivo-cognitiu.

La variacié és fins a tal punt essencial que Clafinma que “si visquéssim
amb un so que no es mogués ni cessés mai, no poddweertir-lo” (CHION:
1999, p.25). Aquesta senténcia, amb la qual estecom, posa de relleu
novament la importancia del procés cognitiu ja gue) so es mogués si que el
percebriem, per tant no és un problema de la qudigica del so o dels
lindars perceptius, sind que més aviat, és un nigce psicologic de
sanejament de l'entorni de discriminaci6 dalldo que no ens aporta
cognitivament cap novetat o informacio respecte tdelps immediatament

anterior.

Chion distingeix altres qualitats del so no exalasi—de fet, fins ara, cap ho
és— de la musica: la intensitat i el timbre (laadiar quedaria inclosa en
I'entramat del ritme que, a mode de sistema, jepur@ les durades particulars
i singulars de cada component). Del timbre ens otenaue “és per

excel-léncia la sintesi auditiva d’elements queeglepla fisic, estan molt més
compostos: variacions de l'espectre, de la intahgh el transcurs del so,
detalls de textura, etc.” (CHION: 1999, p.208). iBsament, només per referir-
se al timbre, un element que també pot ser paitfmiptagonista de variacions

i esquemes, s'inclou en la seva definicié tambéisarvariacions, encara que
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a un nivell molt més fisic. Al mateix temps, Chioreu que com a qualitat no
anotable, la definicié del timbre en un pla musitaimés pot ser tautologica:
és aquella fisonomia caracteristica d’'un so musica ens fa reconeixer la
seva font instrumental” (CHION: 1999, p.208). Nowant) el timbre no é€s una
qualitat inicament existent a la mudsica i menysaencin component que la
defineixi. Per a Ernst Toch, per exemple, el timbeeia només una qualitat

complementaria i més aviat secunddria

Quant a la intensitat, Chion la defineix com “largepcidé qualitativa de
I'amplada, fixa o variable, del senyal fisic”. Degsiida, pero, 'emmarca en un
espai —temporal- quan esmenta que “allo que conapi@ns que res, és el
contrast i el context” (CHION: 1999, p.207). Es ia, due cal entendre i
percebre la intensitat sempre en relacié a unaciarde la mateixa i, per tant,

amb influéncia de la memoria.

De totes aquestes aportacions sobre la qualitaodebdem concloure que:
- La musica no conté cap qualitat sonora que liigigopia i exclusiva ja que
tant la temporalitat, com la successid, i els patées del so —algada,
intensitat, timbre i duraci6— sén aspectes compaainb altres fenomens
sonors i, fins i tot, compartits amb altres sentits
- Tanmateix, la musica destaca per sobre de quadlsaiire ordre o
periodicitat sonora a causa de la seva logicanateorganitzacio.
- No queda definida ni per aproximacio quina éseatpulogica interna i
organitzacio propia de la musica i que la definpiedriem dir-ne, la seva
essencia. Tampoc no es prova on resideix aquegital{segons diferents

teories: al so, als patrons perceptius, o als patrognitiusj*2

241 «E] color en la impressié visual, té també la sewerespondéncia en el camp auditiu en el

que anomenem el timbre d'un so, el qual es difeagambé per mode essencial de la linia i de
la superficie. De la mateixa manera que el colamg@mnya com a qualitat artistica a les
impressions de linia i superficie visuals, s'afeggli timbre com a qualitat sonora a les
impressions de linia i de superficie auditivesaédir, a la melodia i a I'harmonia” (TOCH:
1985, p.20).

242 John Blacking, pero, en un postulat que assumimmafque “la nocié d’ordre sonor —tant si
és innat com adquirit o les dues coses alhora-eteedja dins la ment abans que es manifesti
en forma de musica (BLACKING: 1994, p.30).
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- Concebem, en canvi, legriacions—concepte més ampli que el ritme—
com un dels factors basics per a la musicalitaéxidténcia humana en
general.

- Podriem especular, llavors, si sén les variacianisniques, melodiques,
harmoniques, timbriques, dinamiques, etc. —, juatdamamb una certa
periodicitat i regularitat, I'element que defindaxmusicd™

- Els components de la mdusica, per tant, seriemesles abstractes,
intangibles i de materialitzacions infinites si ae$erim com a tals a la
periodicitat i la regularitat d'uns patrons que ¢tomen totes les qualitats i
parametres abans esmentats. Els components sdefimitiva, indestriables
i inclassificables, sota aquest punt de vista.

- A més, en aquesta codificacio/descodificacié degms musicals tindria
una gran influéncia la dimensié cultural, que afagicaracteristiques i

possibilitats singulars segons una zona o una altra

En tot cas, acordem amb Chion que, sigui el qué,®g una certa sublimacio,
“la musica faria passar alldo que és sonor a umalk distint” (CHION: 1999.
p.222).

3.5. El silenci: natura i funcio

Descriure i parlar del silenci porta una dificuledégida a causa de la varietat
d’accepcions existents, algunes erronies o confuSesint s’identifica el
silenci coml'absencia de sajuan, per la nostra singularitat perceptiva, mai
estem sense percebre cap*sdvialgrat aixo, alhora, Rodriguez planteja en el
mitja audiovisual’efecte-silenci una sensacio perceptiva de silenci que es pot
produir mentre un so es manté, pero reduint enparégmetres determinats la

seva intensitat, com veurem més endavant.

243 Jnvertint la idea de les variacions com a essénmisical, si aquestes sén també necessaries
a la vida humana, potser allo tipicament musicaloé®l contrari: una certa regularitat i un
patro d’expectatives complertes i incomplertes.

44 Segons Chion, “I'oida és un sentit involuntaréliso és inevitable en percebre I'atmosfera
sonora com un continuum (CHION: 1999, p.45i 213).



182

La introduccié d’'un mitja que emmarca el silenci si#enci produit en el
transcurs d’un film, per exemple— no simplificadlgersitat i introdueix encara
meés confusié ja que es pot donar la situacié quel emssatge audiovisual hi
hagi silenci oefecte-silencgi pero en el context real de I'espectador no, o
viceversa. Aquest seria un silenci referencialticfalhora ja que recorda el
context del mén real on el public veu la pel-licylal mateix temps, és el
resultat de la interaccio —en aquest cas, atemitraccional— amb el missatge

del film.

Pero encara més, aquesta doble situacié de sfieh o sota un pla sonor pot
produir-se dins del mateix film i també en un p&gsanusical on, d’acord amb
les lleis gestaltiques de la bona contindffatina veu silenciada es percep com
a tal mentre altres veus o un fons musical contifaeseva exposicid sonora.
Igualment, pot océrrer que el silenci aflori pergueso persistent, homogeni i
continuat s’atura, cosa que produeix la paradoxaésul’absencia d’aquest so,
el silenci, allo que ens fentiraquell so (CHION: 1999, p.25). La finalitzacié
d’uns sons i el comencament d’'uns altres dificulgeidentificacio del silenci.
Per embolicar encara més la troca, també es plar ghun so o una musica
que evoquen el silenci, creant llavors una dicotopairadoxaf'®.

Totes aquestes tipologies i d’altres que en poguessgir seran analitzades en
el punt 3.7 El silenci audiovisualdedicat a aquest fenomen. Ara per ara, ens
pertoca esbrinar la definicid essencial del silérai seva natura aixi com la

relacio d’aquest amb el so i, concretament, la cadsi

Per comencar, cal fer notar que el silenci absdart sols existeix
conceptualment perod no a la reaftatPodem concebre un silenci absolut com

245 Rodriguez presenta els sis principis de la iné&soiwra, recollits per Bergman, i que sén, en
esséncia, els mateixos que proposa l'escola G¢RADRIGUEZ: 1998, p.160).

248 John Cage assegura que prefereix “el so del gilérgue el silenci, avui dia, és el so de la

circulacio, sempre diferent. Cage defineix el silom a “so que no parla”, és a dir, so que no
aporta informacio (CHION: 1999, p.95-96).

47 Filosoficament, també es podria giiestionar siepistir conceptualment qualsevol cosa que
no hem pogut experimentar, entenent que el nostneixement i capacitat intel-lectual per

conceptualitzar es nodreix de les nostres percepdel mén real.
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la total abséncia de sp fins i tot, podem intentar imaginar? a I'espai, per
exemple. Pero en el nostre mén real, el mon pewemuotidia, el silenci
absolut no existeix ja que sempre percebrem un so altre, incloent els
nostres propis sons interiors en un cas daillaregtient*®. El silenci com a
abséncia total de so queda relegat, queda clanaacategoria semantica i
conceptual, perd gens funcional, no equiparableslladable a cap situacié

real o, fins i tot, de ficcio.

De fet, atenent la importancia de les variacionpatametres en la percepcio i
ordenacio tant del so com de la muasica, hem deeue allo que anomenem
silencitambé pot estar-hi vinculat. Segons Chion, ensoetédm auditivament
a un continuum sonor inevitable; pero, en aquestlaacontinuitat no es troba
en el fenomen fisic de les vibracions sonores. Btem autor francés ja
assegura que, a part d’un mitja conductor, el snésoés possible quan hi ha
un moviment, quan un objecte es mou, i, a més a, Méan aquest
esdeveniment és sonor. Per tant, estem envolegsg@leniments sonors, pero

gue comencen i acaben, que no sén eternament gatstin

Es, per tant, el nostre intel-lecte perceptivo-dagnel que cerca nous
fenomens sonors quan un s’exhaureix. “Hem de feruquso calli perque un
altre so existeixi”, diu poéticament Chion (CHION99, p.110). La variacio,
el moviment d'un so és, per tant, doble ja que ‘fgmi de la desaparicié d’'un
altre, i, fins i tot, de la seva propia desaparieguan el cessament fa que
tinguem consciéncia d’ell a posteriori”, diu Chith Aquest moviment esta
plenament integrat en una percepcio conjunta, distema, on els sons tenen
un valor o un altre respecte dels que escoltermigm®ant i després. Es per aixd
gue Chion afirma que “alldo important del so sén gade de variacions en el
temps i I'espai i que podem considerar que es pddarsportar, al menys

parcialment, a altres marcs sensorials” (CHION:9190977).

248 També podem dubtar que puguem imaginar, crearameent, qualsevol cosa que no som
capacos de percebre. Posariem en qulestio, perguaatrealment poguéssim concebre un
silenci cognitivament.

249 RODRIGUEZ: 1998, p.148-149.

250 CHION: 1999, p.71.
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Tota aquesta introduccié anava destinada a concglbsélenci des d'una
perspectiva diferent. Més que com aabsencia dpaslem entendre el silenci
com un element més de variacio. El silenci sef@yols, la interrupcio
auditivo-cognitiva d’un so o pla sonor especifitsitenci, en aquest sentit, no
€és només auditiu i podria tenir un equivalent d@resilsentits. El silenci, per
tant, és l'aturada, el cessament d’'un so espe@éia) també lao-presencia
d'aquell so concrét’. En aquest sentit, diferensilencis —és a dir,no-
presencia-d’un-so-especiic poden també coexistir simultaniament i

independent en diferents nivells o plans sonols dealitat que escoltem.

El termesoja conté de per si diferents accepcions. Tansgpificar les ones
fisiques vibrant com la sensacié que produeixerestgs ones mitjancant una
impressié en el nostre cervell (CALVO-MANZANO: 1998.83). En aquest
segon suposit, que s’acosta més al nostre plargejaras pot donar el cas
d’'unes vibracions —un so fisic— que no ens exaitighn auditiu —per les
nostres limitacions fisiologiques— i que, per tarat,ens produeixi cap sensacio,
no provoqui cap so concebut mentalment. Seria sibeici? Més aviat no,
pergué no tindriem unsensacié sonoramb que contrastar la seva absencia.
Més que el fet de ser-hi i no poder ser percelutjlenci evoca la idea de
cessament, de no ser-hi i evita aixi ser identifarab ultrasons, infrasons i
emmascaraments —els quals, de fet, si que hi sopeEaquest raonament que
ens inclinem a creure gue el silenci té un fort gonent cognitiu, sobretot en
la seva definicio. I, en segon lloc, el silenciggx més propiament d’'una

comparacio o un contrast que no pas d’'uns parasn@dfenitoris propis.

La natura del silenci, com a component d’una ditdéopotent, és el seu soci
mateix, el so. Chion diu que no percebriem un sateérat i continu;

¢percebriem un silenci inalterat i continu, dontaht un com l'altre son
variacio; el silenci, especificament, és un tip&s w@riacidé simetricament

oposada al so, és eb-sa Si Chion afirma que el so és “mo-objectecobert

1 Ja que quan un so apareix, llavors identifiquersilehci, li donem valor, encara que ja
I'ubiguem en un moment temporal anterior.
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de qualitats i propietat§™, llavors el silenci d’acord amb la idiosincrasigedi
hem atorgat i parafrasejant I'estudios francesasern no-objecte cobert de

qualitats i propietats no perceptibles bé, amimo-qualitats i no-propietats

Amb aquesta idea, el silenci queda integrat furadioent dins del continuum
sonor auditivo-cognitiu. Perd amb una paradoxa séna el silenci, per ser
percebut també requereix variacions; necessitaostrast. Aquest magma
sensorial sonor no s’interromp, tan sols varia iomament. |, alhora, el silenci
com a portador de qualitat® perceptibles-almenys per a I'ésser huma— actua
com a contorn separador, com a segmentador | ddedede qualsevol escena
sonora. La idea dbséncia total de s@er tant, no funciona per I'adjectotal.

El so en si mateix és impossible de sintetitzalobajitzar, atesa la seva natura
extremament diversa i canviant. Es per aix0 queseal altre costat, el
d’abséncia total de s@s també inconcebible. En canvi, si que és inahigra
no-presencia d'un so concret, sense que aquesta mancanca unpliq
obligatoriament nentir cap altre so. D’aqui deduim que hem de concebre i
pensar el silenci enfocant-lo parcialment, refenio$ sempre a un sector o a un

element especific de la realitat sonora que preces®gnitivamerit>

El plantejament del silenci com ro-soté un punt conflictiu. Sempre hi

percebem algun o altre so. La perspectiva d’anaéisd s’ha de prendre en el
mateix sentit que la natura del so. Si I'essénelasd, com hem acordat, é€s la
successio, la linealitat temporal, en el sileneni@ hem d’aplicar aquesta
essencia perque, de fet, diem que és el seu negaBuno-qualitats i no-

propietats del so— pero aplicades sobre la mabeiga essencial. El silenci, per
tant, també és successio i linealitat temporatemps també és I'esséncia del

silenci.

%2 CHION. 1999, p.75.

253 Aixd no impedeix, evidentment, que aquestsos’apliqui a un conjunt de sons, o que el
sector afectat sigui més o menys complex i comgestiferents fonts i realitats sonores —per
exemple, lefecte silenctotal d’'una banda sonora, on cessarien tant lac@u la misica, els
sorolls i els efectes. Perdo sempre restaria urosect afectat per aquesb-so—ja que no
concebem l'abséncitotal de so—, que en aquest cas seria el mateix xigxidel material
filmic, de la reproduccié de la pel-licula, el stoms sonor de I'enregistrament de so, o, fins i
tot, el so ambiental i contextual de la sala deria on es projecta el film.
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| com plantejavem anteriorment, la seva paradoxaues també necessita
variacions. Aquestes fluctuacions son els sonssboebrevissims o en un pla
auditiu diferent que percebem qusentimel silenci. Si ho mirem graficament
des d'un enfocament horitzorftd] en la linia de representacié continuada del
silenci sobresurten potser algunes crestes de s pespontanis de so.
Depenent del sector que domini més —silenci o s®d-elpercebrem el conjunt
com a silenci o com a so interromput, segons ks e la Gestalt, també
aplicables al so. I, de la mateixa manera que @®ssible analitzar un so de
forma estatica, prenent una porcid de l'ona, sin@ g’ha d’entendre en
moviment i en desplegament del seu conjunt, ehgilampoc no pren sentit
vist des d’un punt fix i centrat en un moment palrdEs per aixd que, com a
abstraccid, el concepte d’absencia total de socengporta tants problemes

practics a I'hora d’identificar-lo en un cas real.

Aquesta visié successiva del silenci ens remetela £xistencia al context
immediat, anterior i posterior i, novament, hahili idea de silenci en relacié
amb la idea d'un so. El silenci és aquest so eseVa variacio més radical, la
que el converteix emo-sd>°. També, des d’aquesta definici, es poden
concebre facilment silencis combinats simultanianaemb sons vigents. Aqui,
ja prendria més protagonisme el mecanisme percepiel faria emergir i

dominar un o l'altre.

Finalment, cal atendre també la ideasdasacié de silencuna idea plenament
cognitiva, fomentada, pero, per un entorn fisiqpmio Aixi, en un prat de l'alta
muntanya, en la platja o en una nit tranquil-lagpogntendre que percebem el
silenci i, en contradicci6 amb el que exposavem substitueix o no és la
continuacio de cap so —aquest silenci no ésncapoespecific. La questié és
qgue ens trobem llavors en un escenari on cap sacdeger sobre dels altres —

quan algun ho fa, per exemple un ocell, llavors ediatament si que

%4 per exemple, en I'analisi amb un oscil-lograma, mcull el temps i la variacié d’amplada
(RODRIGUEZ: 1998, p.64-65).

%5 Aqui, cal matisar que aquesta negativa d’un objedttermeno-sq no es refereix ni es pot
referir —.com hem vingut argumentant— a una no-em@st absoluta de cap so. Coherentment
amb tot alld exposat, el so negat és un de congnegspecific que ha derivat en un silenci
també determinat. Esquematicament i sequenciah,; sexl -no-sd./silencil.
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percebem un silenci m@sofund- i ens encarem a un continuum irregular pero
constant de sons d’intensitat feble. Aquest sil@ximés aviat relaxacio i
sensacio de tranquil-litat ja que el nostre sistamstintiu de supervivéncia
només s'activa i reacciona davant d’un canvi, dtantrast, del so percebtht

De fet, no percebem silenci siné que no erigimsmaper sobre dels altres.

En la relativitzacio o no-prioritzacié d’aquest gomt de sons també pot influir
allo que Chion anomena Imatge-pescitant a Claude Bailblé, i que seria la
relacié6 de mesura de la imatge visual amb el rasaltustic (CHION: 1999,
p.28). A un espai obert, grandios i que magnifiguiecorrespondria també un
so potent, predominant i imponent; quan aixo naigs els sons de fons que
resten fomenten aquesta sensacioé de buit i dea@faxun silenci emocional.
Aquest tipus de sensacid de silenci seria més awiatestat emocional,

aleshores.

El silenci, alhora, recull una part important dedglaalitat espacial del so.
Gracies a ella es defineix per contraposicid. SegBodriguez, hem de
destacar “la capacitat de l'oida per percebre petges (sensacid de
profunditat) a partir de la diferencia d’intensitantre els diferents objectes
sonors; i espacialitat (orientacié esquerra-dretdjtzant les diferéncies de
temps que triga a arribar un so a una oida o alirsi (RODRIGUEZ: 1998,
p.220).

La intensitat, aixi, és una important qualitat qiefineix I'espai que ens
envolta mitjancant el so. El silenci, contraposalaantensitat del so que
percebem —sempre percebem un o un altre— redefaeituacio dels sons o,
millor dit, on estan ubicats elm-sons Aixi, per exemple, el fet de no sentir
res més que el nostre cor, cap altre so, indicaegteam envoltats de silenci —a
I'espai, podria ser; o el fet de sentir I'aigualdedutxa del vei, indica que al

nostre entorn més immediat, perd també en el sethpha silenci —no hi ha

2% | a psicologia de la percepcié es preocupa (e)cdm I'home, de tota la informacié
disponible, recull Gnicament aquella que és immonper a la seva supervivencia dintre del seu
ecosistema”. GUSKI, R.a percepciénBarcelona: Herder, 1992. (RODRIGUEZ: 1998, p.25).
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sons que emmascarin el fluir de l'aigua. Per aixdso constant i llunya ens

aporta calma: perqué a prop nostre no hi ha sons.

Aixi, concloem que la natura del silenci, senseei$ipar tipus i modalitats, es
basa en queé:
- L’'esséncia del silenci és la mateixa que la del siccessio, linealitat
temporal i variacions.
- El silenci és la maxima variacioé del so que elvarteix en umo-sa
- Per aixo0, el silenci esta integrat en el continugonor perceptiu que no
podem evitar de rebre. | per aix0, és el contrast defineix i desvetlla el
silenci.
- Hem d’entendre el silenci des d’'una perspectigecipl, aplicada a sons

concrets.

3.6. El procés d’interpretacié musical

Durant segles s’ha debatut si la musica conduaporta algun significat. Des
de posicions realment allunyades —com el formaliseieeferencialisnfe’- i
després de grans quantitats de dissertacions tegristha pogut consensuar
que si, que efectivament la musica aporta algwstie significat, com també
s’ha demostrat amb aquest experiment. Tot i ang, Hi ha claredat sobre en
que consisteix el significat musical i mitjancanires mitjans es comunica”,
com fa constar Leonard B. Meyer, que ha dedicaséa®s investigacions a
aquesta questio (MEYER: 2001, p.23). El formalisonge augura significats
meés abstractes i intel-lectuals, tendeix a evoharicap a la idea que la musica
nomes comunica emocions i afectes, mentre quderkereialisme, que cerca

conceptes i elements significatius més especificel deixit musical, tendeix

%57 E| formalisme entén que el significat musicalre®a Gnicament en elements intramusicals,
sense cap connexié amb altres elements o conaeyfitasnusicals, de fora de la propia musica.
Els referencialistes, en canvi, aposten per unifgighque sorgeix d’'una referéncia externa a
la musica, ubicada al mén real, i que la musicastas activa o hi fa al-lusi6 (MEYER: 2001,
p. 23).
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cap a la idea de musica imitativa o “descriptvd”és a dir, que expressa

idees, conceptes i accions del mon real extramusica

Una tercera opcio, defensada per Radigales, éfaguésica no significa res.
“La musica no explica, sind que s’explica per steha i amb autonomia del
llenguatge oral o escrit”, el qual si que és uni auk permet significar
(RADIGALES: 2002, p.56). Aguesta posicid6 concep raisica com a
“mediadora d’expressid”, pero que “no expressaianaeixa’. Amb la base
gue el significat és abstracte i ambigu, més vatcall'actitud del receptor que
al codi en si mateix, Radigales entén que “si Isio&ino significa res per si
mateixa, si la deslliguerper sede tot contingut eidétic, també I'haurem de
mantenir al marge de tota expres$id”Aquesta opci6 veu el material acustic
musical amb una mirada analitica prou profundaepdreure’n que el codi
musical només aporta patrons i combinacions de goascom a element no
classificat,incosificablei indivisible en unitats significatives basiqé®s no
pot significar per si mateix, sind ser un estimulger una significacio

subjectiva.

En la mateixa linia, Serafine afirma que la mugisaun tipus de pensament,
com el matematic, i com a tal no té perque refeaerdements externs ja que
és coherent, complert i efectiu en si mateix. Caacdu la cita de George
Steiner que recull Rosa Mateu en la seva tesi dadib lugar del silencio en

el proceso de comunicacigla musica “juntament amb les matematiques és el
principal llenguatge de la intel-ligencia en qué ifdel-ligencia esta en
condicions de sentir no verbalment” (MATEU: 2002@Q).

Si entenem com a significat un element precis, @fpe inconfusible, com
pot transmetre el codi del llenguatge, llavors & dpem d’acceptar que la

muasica en si no aporta cap concrecié conceptuld sava carrega semantica.

%8 Tot i la trampa del terme “descriptiu”, ja quertaisica no empra un codi que permeti
concretar les caracteristiques d'altres elemerstsa @ir, que no li permet ser descriptiva
(RADIGALES: 2002, p.44).

9 RADIGALES: 2002, p.56-57.

%80 per a Pierre Shaeffer, la musica no conté daitgsnemés estructures (SHAEFFER: 2003,
p.27).
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La musica, per si mateixa, no pot transmetre unifsigt complex compost de
subjecte, verb i predicat i, quan encara només imghuar sensacions o
emocions, aquestes son generals i ambigues, calmnhastrat I'experiment de
psicolinguistica que hem dut a terme. Tanmatans, fitot en aquest darrer cas,
és dubtds que les expressions animiques genevats‘festiva” o “alegre”, per
exemplé®)) sorgeixin directament de l'organitzacié sonorén snés aviat
relacions que fa el subjecte combinant el seu eB#tim amb l'aportacio

intrinseca de la musica.

Es aquesta aportacié de la propia musica, intrarausicognitiva, I'aspecte
que ens interessa com a aportacio significativéadmusica. La concrecio i
debat d’aquesta significacié musical depéen en grasura de la definiciéo que

acceptem per a “significat”.

Cal fer algunes matisacions. Primer, no és el matanunicar que significar. |
segon, es pot rebre informacié sense estar immitain acte de comunicacio.
Si bé podem entendre la comunicacié com un acttebdl on existeix una
voluntat de transmissié d’informacié, una signifiga pot ser unilateral i
plenament interna. Alhora, la informacié és totaedl@ novetat perceptiva que
captem en un moment determinat i no necessarianeeessita una estructura
completa comunicativa. En el nostre contacte habigunb el mon exterior

rebem constantment nova informacio.

connectada o es refereix a quelcom que esta miésdégilla mateixa, de forma
que la seva plena naturalesa apunta a i es rendlasenentada connexis”.
Aixi, un signe indici és significatiu: el fum in@ian incendi; l'alta temperatura
indica febre. | els indicis no comporten una vaitintomunicativa d’un
emissor conscient, tot i que si la d'un observaBer. a Meyer, “el significat
sorgeix de la relacioé entre un objecte o estinildl,cue I'estimul assenyala (el
seu consequent), i un observador conscient” (MEYER1, p.53). A partir

%1y/egeu I'experiment de psicolingiiistica i misicB@RRAS: 2007, p. 97-124.
%62 Cita de MORRIS, R.CA Preface to LogicNova York: Henry Holt & Co. 1944, p.16
(MEYER: 2001, p.53).
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d’aquest punt discrepem de Meyer ja que ell apgaéa“els significats no son
subjectius” sind que sén apreciables per toffidmAquesta objectivitat
anul-laria la influéncia subjectiva i de I'expeén personal que ell mateix
després reivindica sota el nom de la predisposifegtiva. Tot i que Meyer
també parla de la connotaci6 en termes col-lectimasical$®®, entenem que
també existeix una connotacié plenament subjectivetulada estretament a

I'experiéncia personal, i que pot produir un siigaif especific i individuaf®.

La comunicacié seria, per tant, un pas més ja qudidaria voluntat de

transmissié, en qué apareixeria el concepte deatgiss—contingut de la
transmissié— i de codi —format de la transmissiropsobretot el concepte
d’emissor. Des d’'una perspectiva plural, el missaggnbé pot contenir indicis
—relatius a la comunicacio no verbal o com a elésmeretalingiistics—, pero la
voluntat i la intencié de comunicar pressuposaadi que permeti I'abstraccio
i, alhora, la concrecié de significats especifics.significacio no implica un

missatge que viatgi del compositor a l'oient, pasger l'interpret. En canvi,
el termecomunicacidsi que suggereix aquesta transferencia d’'un gaatitde

'acte comunicatiu a un altre. Per tant, el debesdtl seria si la musica
comunica, no si significa (ja que es pot signifisense que aixo impliqui

comunicar des d’'un emissor).

D’altra banda, no existeix una exclusivitat ni inguatibilitat per als dos tipus
de significaci6. Tant la basada Unicament en elé&nietramusicals, com la
que es fonamenta en elements extramusicals podenuo® —sense afirmar
I'existencia de cap de les dues i en un pla purate@mic— en el mateix codi

musical.

263 “Encara que [els significats] sén producte d’'umpegiéncia cultural, sén connexions reals
existents de forma objectiva a la cultura, i noreons arbitraries imposades per la ment
capritxosa de cada oient”, ja que Meyer es refadamusica (MEYER: 2001, p.53).

%4 Meyer descriu les connotacions musicals amb urimicié molt propera a I'imaginari
col-lectiu: “aquelles associacions que sén congbestiper un grup d'individus dins d’una
cultura” (MEYER: 2001, p.263).

265 Aquell fum ens pot connotar “terror” si hem patilguna mala experiéncia o Ialta
temperatura ens pot connotar la cara d’alguna parso concret que tenia cura de nosaltres de
petits, essent també significativament concretsn @ Gino Stefani, “la imatge espacial dels
sons no és una espécie de disseny geométric neutdeque esta sadollada de referéncies a
I'experiencia” (STEFANI: 1987, p.42).
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Pel que fa a aquesta questid, Meyer afirma que daiaa pot comunicar
significats referencials que no sén incompatible altres tancats dins del
context musical;. els referencials depenen debpeenentatge —com també els

purament musicals— i son ambigus:

“Alguns dels qui han dubtat que els significats redrencials siguin ‘reals’ han
basat el seu escepticisme en el fet que aquestaidigats no son ‘naturals’ i
universals. Evidentment, aquests significats depenede I'aprenentatge; pero
també ho fan aixi els significats purament musical§...) Altres han considerat
que el fet que els significats referencials no siguespecifics en la seva denotacio
suposa una gran dificultat per a la concisi6 de cagoria als esmentats
significats. Amb tot, tal precisié no és tampoc unaaracteristica de les arts no
musicals: els nombrosos nivells de connotacié re@én un paper vital en la
nostra comprensié dels significats comunicats pere$ arts literaries i
plastiques”

MEYER: 2001, p.24

La musica pot contenir la intencié6 comunicativa dempositor. Ara bé,
aquesta idea original del creador s’ha de trangorran un material
incosificablé® i en un codi, el musical, amb sintaxi, perd sesigmificat

(RADIGALES: 2002, p.54); el que resta de la inténariginal, per tant, ha de
ser per forca de gran ambiglitat i poca espedficitot i que no es pot
descartar que la idea original configuri una céetadéncia del codi i la forma
musicals si que és dificil assumir que l'oient’iitérpret— rebi i processi la

mateixa intencié o emocio.

Malgrat l'intent de cenyir-nos Unicament als efecpeirament musicals, a la
seva estricta combinacio de sons i ritmes, el magnau de fidelitat i
correspondencia entre un compositor allunyat eieraps i I'espai de I'oient
vindra donada, llavors, pels clixés i férmules exigpades de la musica,
emmarcades en un ambit social, cultural i finstiestilistic. En relacié amb
aixo Meyer afirma que:

“El significat i la comunicacié no poden separar-salel context cultural en el
qual s’originen, perqué no poden donar-se fora d'ua situacié social. La
comprensio dels pressuposits culturals i estilissc d'una peca musical és
absolutament essencial per a I'analisi del seu sifjoat”.

MEYER: 2001, p.20

266 CHION: 1999, p.61
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Aquests significats que enllacen amb el seu adigador, a més a més, no son
intrinsecament musicals ja que, si ho fossin, popelrien traspassar les
fronteres culturals i socials. Pero hi ha el vawident que hi son, en major o
menor grau i amb més o menys claredat i fidelitab da idea original.
Tendim, per tant, a entendre I'aportacio signifiaate la madsica com un teixit
de fonts denotatives i connotatives, objectivegltucals, internes i externes al

propi material musical. Es un producte complexadgidnificacio.

Tanmateix, I'estil musical, que pot ser plenanderiotatiu i connotatiu, es pot
considerar alie al propi material musical peromakeix temps, inevitablement
ligat a ell: no existeix musica sense estil nilestnse musicd’. L'estil es

troba, llavors, en I'organitzacio i les caractegisés del propi codi musical.
Aquest és un exemple de la dificultat de distirald intern d’alld extern,

referent a la musica. Podriem dir, donada I'evidemeie un estil no pot ser
entes arreu del mon, que l'estil és el pacte depeensio i creacid de la muasica
d’'una comunitat musical que realitza i escolta umésica caracteristica
(SERAFINE: 1988, p.33). L'estil és generador i énerat alhora per una
musica; €s un element cultural indispensable, cortraductor entre diferents

codis o idiomes.

Igualment, tanmateix, I'estil no afecta I'essendm la musica i, per aquest
motiu, no és intel-ligible des de totes les culummalgrat I'existencia de
processos transculturals. Analogicament, I'estilaseina llengua especifica,
necessaria pel desenvolupament cultural, pero lmatova d’aquesta llengua
no altera ni afecta I'essencia d’allo que ha de w& llengua; simplement
recull i incorpora agquesta essencia en la sevaatoranparticular. Una vegada
més, queda clar, I'esséncia musical definida ecapitol corresponent, és el
que ha de marcar aquells valors comunicatius iifgigtius propis de la

musica.

%67 Cal entendre que la fusi6 també combina diferestits i pot ser un estil es si mateixa i, al
mateix temps, que una musica informal o quotidianabé pot connotar o referenciar un estil,
encara que no el plasmi de forma completa i acurada
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D’altra banda, dins d'aquest feix significatiu nuadino es descarten valors
que puguin ser universals o0 més vinculats a umirtsiblogic d’espécie que no
individualment culturals. Aquests elements sigatiiecs universals de la
musica, sens dubte, s’haurien de trobar, com hemergat, en I'essencia de la
musica, alldo que marca la frontera entre allo qumésica i allo que no ho és.
Elements com la connotacié de l'alcada tonal o ihea, en un sentit

transsensoriai® fan pensar en un significat substancialment Ligsienament

relacionat amb la supervivencia humana, pero quarares latent a la musica.
De fet, serien propietats més de la materia prirderla masica, el so, que no

pas la musica com a patro elaborat.

Pero en ser inseparable el so —0 la seva cogna®ola idea de musica, les
connotacions que aportaria el so per separat tajabdarien vinculades a la
musica. John Blacking ho expressa dient que “emivall de les estructures
profundes, en muasica hi ha elements que s6n comuaspsique humana,
encara que pot ser que no apareguin en les esasctsuperficials”
(BLACKING: 1994, p.130). A aquesta afirmacio afegejue la immensa
varietat detempi a l'univers de la natura i al cos de I'home atergla la
musica “possibilitats infinites de coordinacio ¢siamb qualsevol d'ells, o
amb diversos a la vegad®®i, per tant, afegim nosaltres, de significacié per
denotacio o connotacié amb ells. L’antropoleg atkague cerca “fonaments
biologics a la musica, convencgut que I'expressiGioal és una constant de
'espécie humana i que, entenent-la aixi, hi haah alguns elements de

comportament musical en l'activitat musical” (BLAQYG: 1994, p.13).

La significaci6 d’elements tan estructurals, méspprs a un pensament
matematic que no a un codi linguistic, han d’apopter forca un significat
ampli, ambigu i basic. Tant és aixi que sovint &s que la musica arriba

directament a I'aninfd’, sense passar per un processament racional del seu

268 CHION: 1999, p.82.

29 BLACKING: 1994, p.131.

2’9 Segons Meyer, “el funcionament de la intel-liganen I'audicié musical no necessita mai
esdevenir conscient. Ens comportem continuamentfadma intel-ligent, comprenent
significats i actuant sobre les nostres percepgioognicions i valoracions, sense per aixo fer
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contingut. Meyer afirma que “la musica pot provocaspostes interiors
definides”, tot i que les adjudiqui després alsatssemocionals de l'oient
(MEYER: 2001, p.32-33). Es per aquest motiu queirdos’identifica

I'aportacié intramusical, més que amb significainba emocio, afecte o
experiencia estetica. Aquests conceptes impliquan gmbiguitat, fins al punt
gue Radigales empra per definir la caracteristeraastica de la musica el

termepolisémia figurada’™

La musica, per tant, comunica i significa per mitgales multiples dimensions
gue la componen: la natura del seu material, lantat/intencié del compositor
i I'intérpret, el bagatge i experiéncia musicaleargonal del receptor, I'estil
musical i el context —audiovisual 0 no— on es pexdu’audicid, etcétera.

Malgrat aquesta complexitat, tot aixd no és ni moknys exclusiu de la
musica, ja que la interpretacié d’'una columna da fa comporta tot aquest
procés; és inherent al procés de significacid. gmest sentit, la musica no
comunica o significa perqué €s musica, sind petgfugot ser significatiu, fins

i tot la musica.

Hem de destacar a mode de conclusions que 'ap@dpagpia de la musica —
sigui intramusical o referencial— €s necessariamalsiracta, ambigua i general
com a caracteristiques definitories. Al mateix tepgmuesta aportacio tendeix
a erigir-se en un pla emocional, si té un origetnamusical, i en un pla
connotatiu —més que referencial— si té un origégramausical. Paral-lelament,
'essencia musical —lI'ordenacié caracteristica dmssi ritmes entesos
humanament com a musica— també ofereix una ap@tacnantica que es pot
relacionar amb la velocitat o dinamica, amb el wolaspacial i amb altres

referéncies biométriques basiques per a la supeTwig 2

mai que els significats mateixos passin a conveetien I'objecte del nostre examen; és a dir,
sense que mai arribem a ser conscients qué safidixperieéncia’ (MEYER: 2001, p.59).

21 En aquest sentit, la masica, amb sintaxi propéad mense significat, obtindra la carrega
semantica “condicionada pel jo subjectiu del remefibient), i figurada perqué se suposa que
aquell sera capac d'atribuir un significat a allte escolta, d'acord amb la tradicié o amb el
moment viscut al llarg de I'audicio” (RADIGALES: 2@, p.54).

"2« g prioritat de la natura no és escoltar i intetpr; és escoltar i reaccionar” (JOURDAIN:
1997, .p.27).
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La correspondencia de dinamigues amb els nostrassr biologics genera
també una sensacié de rapidesa o lentitud, permgesent també conceptes
generals i oberts. SOn precisament aguestes ajpotaintramusicals —quasi
intrasonores— les que resten pendents d’'una igeaesh en profunditat per
determinar si son constants musicals universakhgra, si generen uns estats
fisiologics i psicologics coherents i similars armmependéncia de ['estil

musical i la cultura que els acull.

3.6.1. La percepcié musical

Tot i que la materia conductora de la musica & gepréviament a la recepcio
de la musica hi ha dues limitacions o filtres. Friament, no tot el so és
perceptiblé”. Entenent ‘so’ com a vibracié oscil-latoria propag per un
mitja, I'oida humana només pot processar la fraitjsada entre 20Hz i 16.000
Hz, amb una zona preferent entre 800Hz i 4.000Hzagincideix amb I'ambit
de la parla humar¥. D’altra banda, la segona limitaci6 es troba emateix
material dins d’aquests marges; com ja hem apuntatot so és musica i
només concebem com a musica unes determinadestesdsu Blacking creu
amb convenciment que “la nocié d’ordre sonor —$ais innata com adquirida
o les dues coses alhora— ha de ser ja dins la abams que es manifesti en
forma de musica” (BLACKING: 1994, p.30).

Aquesta idea d’un ordre preconcebut s’adiu ambrdpgsta de Serafine d'uns

processos cognitius musicals generals i amb el eptac de percepcio

213 Aquest és també un problema conceptual ja quenslgutors només anomenen “so” a la
franja de moviments oscil-latoris que pot cap&@sder huma. Shaeffer, en canvi, anomena a la
franja perceptible per 'home “objecte sonor” (SHAER: 1988, p.58); Jourdain, va més
enlla i anomena “so”, en oposicié a “vibracié”, a producte fet per la ment humana
(JOURDAIN: 1997, p.XIV). En canvi, Chion acceptaautefinici6 més fisica del so i afirma
que “fisicament parlant, el so és I'estremiment méja propagador en questié. No hi ha so
sense mitja” (CHION: 1999, p.42). Calvo-Manzanditea una excel-lent sintesi quan afirma
gue el so és “tot agent fisic que impressiona ®itsge I'oida” o “la sensacié experimentada
quan arriben a l'oida ones produides per deterrtsnamviments vibratoris” (CALVO-
MANZANO: 1993, p.18-19).

2" Fet que demostra I'estreta vinculacié del sertif’dida amb la comunicaci6, perd també
amb l'instint de supervivencia.
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restaurada de Chi6ft. Tanmateix, la primera seleccié —de la franja e

es realitza en el procés de percepcio i, en céngegona es du a terme en la
cognicio, una vegada ja hem processat un so. Tamtpg en joc el llindar de
percepcio temporal que no permet processar agselts inferiors a 40
mil-lesimes de durada (CHION: 1999, p.53), i ehdhr de percepcio
d’intensitat, en el qual la musica s’emmarca eantre 30 i 110 decibel®. En
aquest marge d’actuacié, el mecanisme auditiu comeh processament del

SO.

La seleccio de les frequéncies ja comenca ambhéta de les vibracions al
pavell6 auditiu mitjancant una accié automaticajoiontarig’’. La nostra
sensacio auditiva neix primer al timpa que repvlbgacions de l'aire, element
conductor. Aquestes vibracions poden recrear pstsmmors veritablement
complexos: les molecules de I'aire es sacsegemdsscuna de les frequencies
de les vibracions; és a dir que cada molecula damaibracions de cada font
sonora creant aixi un complex patr6 de moviment egidransmet al timpa
(JOURDAIN: 1997, p.4-5).

Seguidament, les vibracions es transmeten a unenaade petits 0ssos a
'oida mitjana mantenint aquest patré6 complex dwagions, corresponent a
cadascuna de les fregiiéncies recollides. Es imypadtstacar, llavors, que no
escoltem cada component acustic per separat, siBOrepem inicialment

patrons o conjunts de relacions sonores. Al magenps, de la mateixa manera
que havia fet el pavell6 auditiu i el canal auditls ossos de l'orella mitjana
promocionen les frequéncies mitjanes mitjancantdtade les connexions i

articulacions entre aquests 0s<bs

27> gegons Chion, “I'adquisicié prévia d’un repertaie sons, de formes-pilot, i la seva
classificacid (musical o no) afavorira la iden@fied d’'una sonoritat emergent” (CHION:
1999, p.58).

2% Cal recordar que els decibels mesuren la pressidafde les ones sonores, perd no la
interpretacié del cervell d'aquesta intensitat, dmal seria una mesura psicologica
(JOURDAIN: 1997, p.42).

#'" Chion destaca que I'oida és un sentit involuntare no pot triar el que capta com si que ho
fa la vista (CHION: 1999, p.45-46).

2’8 JOURDAIN: 1997, p.8i 10.
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Finalment, arribem a I'oida interna. Segons Jourddlioida interna és 'oida
veritable, I'oida que converteix les vibracions del en informacié que el
cervell pot utilitzar”. Per tant, si fins ara havigprocessat, ara comencarem a
sentir (JOURDAIN: 1997, p.11). Emprant les vibraxsoque aporten els
darrers ossets de I'oida mitjana, I'drgan de Cditis de la cocléd’, rep una
onada de pressi6. Aquest Oorgan esta compost per egldules especials,
filoses, que en realitat son un tipus de neurddesgan de Corti esta compost
per agrupacions d’aquests filaments i cadascunudstq grups €s molt més
sensible a una freqiéencia determinada del so. Adxgan de Corti recull el
complex patré vibratori i torna a repartir les @bions transmeses de forma
mecanica en les diferents frequéncies que les coempdes distribueix per a
cada frequencia (JOURDAIN: 1997, p.12-14). A laleaw cargol, el cervell
ja comenca a controlar la resposta al so mitjantantrojecciéo de fibres

nervioses a les neurones coclé®rs

La tasca de distribucié de les frequéncies pergmtiorgan de Corti és encara
majorment incompresa. Només cal pensar que, estalia musica polifonica,
primer es transmet en un Unic moviment vibratomptex i, a partir d’aqui,
després del repartiment a la coclea, el cervellrgodistingir timbres,
intensitats, duracions i alcades, a més d’altrearpetres, per a cada so per

separat i, al mateix temps, entendre’ls en undojunt.

La sensacid de so transmesa per les fibres nesviesdrasllada als nuclis
coclears, al tronc encefalic, on es processaran nages de sanicials.
Jourdain descriu la tasca dels nuclis coclears dednera seguent:

“Cada mapa de freqiiéncia representa un aspecte difat de la misica. Un
mapa compara les diferéncies del temps d’arribada &l cada to en cada
freqiiéncia. Un altre compara la intensitat relativaa cada oida. | un tercer
mapa modela les relacions entre frequéncies simuttées o els canvis segients
en aquestes relacions d’'un moment a un altre”

JOURDAIN: 1997, p.25-26

2’9 Nom del conducte de l'orella interna, anomenatbiémargol, situat en el gruix de I'os
temporal i enrotllat en forma d’espiral (DEC. CARRAS: 1985, p.321).

80 Segons Jourdain, “si el flux d'informacié de lesurones coclears és el primer pas en sentir,
aquests circuits de retroalimentacié des del ckséel el primer pas en escoltar” (JOURDAIN:
1997, p.14-15).
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Els nuclis coclears localitzen els sons, codifiqles relacions espacials i
envien la informacio6 al cortex cerebral, on jalarfiltrada i amb una primera
classificacio, com hem vist. Com diu Jourdain, atipa’aqui “el sistema
difusor comunica amb parts del cortex cerebral @afmeent relacionades amb
I'atencié, la memoria i I'aprenentatge —totes lemlg sén essencials per la
nostra comprensio de la musica” (JOURDAIN: 19928jp.En el seu cami cap
al cortex, els estimuls nerviosos passen per ucissrdiagrupacions neuronals
inferiors on se segueix el so a través de I'espaa\ees de neurones que actuen
només amb el moviment que prové de direccions etewr Aqui el so té la
funcié de detectar a temps els possibles depreslagensant en un context de
supervivéncia de lI'especie. En uns nuclis neurosafseriors el so es troba

amb el tacte i la vista, i €s on es crea un maipgaprrdel mon que ens envolta.

3.6.2. La cognicid musical

Seguidament, després de rebre el flux dinformat®b tronc encefalic, el
cervell encasella els sons segons la seva frecjeacinivells més o menys
generals d’intensitat i duracio i per nivells dendaen freqiuéncia, intensitat i
duracié (JOURDAIN: 1997, p.54). Aquest punt és int@at ja que apunta que
el cervell en la seva funcié auditiva esta sempreaiu, sempre processant,
fins i tot quan hi ha silenci i sempre esta a leerea de la variaci6. Es la
variacio, la diferencia comparativa, l'aspecte qsimula més lactivitat
neuronal auditivament especialitz&tta

En aquesta fase, el cervell empra memories a eurtirti en aquells aspectes
de la percepcid que soOn perllongats. “Sense aquastemories seriem
incapacos de posar juntes les parts duna fraseladesia”, explica

Jourdair®.

Es, doncs, en el cortex auditiu primari on el ckre&specialitza en les

propietats dels sons individuals —intensitat, fesgiia i duraciéo— i, per altra

81 Novament, l'alteracié d’'una constant indica unesgncia o un canvi i ens remet a l'instint
de supervivencia més basic, especialitzat en detelements en el nostre entorn vital.
282 JOURDAIN: 1997, p.55.
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banda, és el cortex auditiu secundari, I'espai @gi@reocupa de les relacions
entre multiples sons. Aqui €s on neixen primariadnesrelacions acustiques

de fet, és on es fan comprensibles. En una tastmert complexa, el cervell

reagrupa els sons “modelant relacions entre lesratifs expressions —
frequéncia, intensitat, localitzacio, indicadors envi— i després relacions
sobre aquelles relacions, etc. (...) és l'acte ddatar profundes relacions al
llarg dels components del so allo que constitugeimdstra comprensio final” de

la musica, comenta el cientific nord-america (JOWBRD 1997, p.55).

El so, per entendre’l com a musica, ha d’estaradigporganitzadament; sens
dubte, té una estreta relaci6 amb la nostra foremaeaicepcié que també es
realitza en blocs i d’acord amb unesacions acustiquessense una atencio
individual a cada so. Shaeffer comenta també queeideepcié de massa “no
esta en correlacio directa amb I'aglomeracio fisleal’espectre, sind amb la
seva organitzacio i els seus caracters estruct(GHAEFFER: 1988, p.109).

En resum, el cortex primari atén les diferents itptal basiques del so, fent una
divisi6 o classificacié per sons rebuts i, al cantrel cortex secundari realitza i
atén els diferents sons segons les seves relaclassificades en un bloc per a
cada qualitat del so a més a més del control deVva variacio i de la seva

localitzacio, com a parametres nous.

Al mateix temps, I'atencié cognitiva es reparteire el costat dret del cortex
secundari, on es focalitzen les relacions entres multanis, i el costat
esquerre del mateix cortex, on el cervell s’espigzdaen les successions de
sons (igual que en el llenguatge i la sequencaifz de xarxes d’idees en

cadenesy?

La memoria a curt termini té una importancia exaeroom hem pogut
constatar en I'experiment psicolinglistic de I'aparanterior. Els sons son
sempre atesos en una dinamica comparativa quenaisaca en un flux
temporal constant i que els remet als seus antetedet que ens en facilita la

comprensio. Per altra banda, aquesta cadena inbp@&skbambé la responsable

283 JOURDAIN: 1997, p.56.
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de la nostra dificultat per distingir unitats basig significatives a la musica, ja
gue els sons només prenen sentit dins del sisem@lacié amb els altres. La
unitat, com ja haviem apuntat, és el mateix proké$orma de processar la

musica®*

La memoria es relaciona, llavors, amb la dimensidporal que n'és la

conductora i 'essencia de la musica. D’aquestaemsahno descriu Jourdain:

“Els neurdlegs han arribat prou lluny per entendre com els fendomens
temporals s6n representats en el cortex. Ja és clgue el cortex auditiu no

actua com una mena deassetenregistrador, encasellant cada so entrant que hi
arriba. Si fos aixi, capgirar una seqiiéncia de socambé capgiraria el patrd

d’activitat neurologica que el produeix. Pero no ésixi: la recerca ens mostra
que els sons invertits generen una resposta UnicAixo implica que el cortex

auditiu no considera sons individuals ailladamentDe fet, en lloc d'aixo, el

cortex sempre interpreta els sons en el context dglial han estat precedits”

JOURDAIN: 1997, p.57

Per aixd una melodia, per exemple, no és nomésenizencia de sons, sind
que inclou sons de duraci6 variable i d’accentuaeidable en una xarxa de
relacions que els uneix i on cobren sentit en i@lamb el conjunt, com un
esquem&>. L'oida, estenent-la també a les funcions auditivegnitives, atén
la duracié de la musica en funcié de la densitatfarmaci&®® i integra el
temps en el seu processament de tres formes dgstatravés de la duracio de
memoritzacié optima, depenent de la memoria a tenmhini, i que pot
dependre de la propia forma i estructura de legi@hs musicals; de la natura
de la informacié que aporta —la seva densitateel condicionament de I'oida
o llindars de percepcio temporals (SHAEFFER: 198854).

284 Shaeffer admet que és “imprudent” voler assdtiistingir les estructures musicals: “hi ha
massa combinacions possibles de criteris en lesssaiferents accepcions per una part i, per
I'altra, els registres de la nostra sensibilitat st suficientment coneguts com per poder
operar de manera tan logica” (SHAEFFER: 1988, p.246

85 Segons estudis empirics, un bebé no respon aléscan el contorn melddic, que serien
canvis en el nivell dels sons individuals, aill®sro és interessant que tampoc no hi reaccio
guan la melodia es transporta amunt o avall, entegee per al bebé no hi ha hagut cap
modificacio. Aquest fet mostraria que, més que ntéear una seqliéncia particular de tons,
fins i tot el cervell d’'un nad6 percep una melod@n un sistema de relacions entre notes
(JOURDAIN: 1997, p.62).

8 SHAEFFER: 1988, p.149.
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Aquest condicionament temporal, que vincula forguma el processament
cognitiu a un esdeveniment desplegat en el tenepd,decisiu en el moment de
valorar el paper de I'expectativa, la variacid i darpresa en la nostra
interpretacié musical. Només recalcar que desepaolse en el temps implica
no coneixer qué s’esdevindra i que aquesta in@enm@esenta un terreny
perfecte per a la variacid d’'un patro i per a laoduccio de variants amb

sorpresa.

3.6.3. La comprensié musical

Es dificil dividir aquest procés cognitiu en unasdade comprensio, que
correspondria a la quarta escolta, “comprendre” Staeffer (SHAEFFER:
1988, p.62). El teoric francés diu “comprenc algagnaa com a resultat d’'un
treball, d'una activitat, conscient que I'espernitega no s’acontenta amb un
significat sind6 que abstreu, compara, dedueix acieha informacions de
natura i fons diverses. Es tracta de perfilar obtpoir una informacio
suplementarig€®’. Tot i aixi, sembla que el treball de relaci amimemoria
més a llarg termini, nodrida constantment per Bapntatge, comenca en el
reconeixement —’entendre” de Shaeff&r que es compon de discriminaci6 i
categoritzacio. Reconeixer és precisament retrobaament alguna cosa que
el cervell ja havia ubicat ab&fis Per aixo, primer es discriminen les propietats
0 caracteristiques de leslacions acustiquesjue rebem. Aquest és un pas
previ a la categoritzacio, ja que el nostre cergell percebre les diferéncies,
pero no categoritzar-les (JOURDAIN: 1997, p.64).

La categoritzacio és, per tant, 'acte de situareflgsrelacions acustiquesn
un bloc especific de musica, en un apartat de lmaria on hi ha altres

experiéncies de percepcio i cognicidé acustica qurcileixen en leselacions

287 SHAEFFER: 1988, p.65.

88 per a Shaeffer, la tercera escolta, “entendreegsr una intencié”. El teodric diu que “alld
gue entenc, alld que se’'m manifesta, esta en fufeiguesta intencié” (SHAEFFER: 1988,
p.62).

“89 Calvo-Manzano diu que “la interpretacié de la infacié que arriba al sentit de I'oida esta
basada en la confrontacid de la informaci6 rebunda Ealtra que es troba emmagatzemada al
cervell” (CALVO-MANZANO: 1993, p.253).
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acustiquesestructurals. En definitiva, “la categoritzaciénplifica la memoria
musical com també ho fa la percepcié”. Segons ddyrdun cervell entén el
mon reduint les percepcions a categories i aixope@ experiencia del passat,
reconstruint-la d’'una memoria categorica” (JOURDAM®97, p. 65). Es per
aguesta economia funcional que la categoritzacidaébase de la nostra
activitat mental, i també de la nostra activitasinaf®.

La categoria implica simplificacié i, per tant, s$#icacid6 per les
caracteristiques més comunes i definitories. Eks trdiferencials que
conformen una categoria es modifiguen constantmamb cada nova
aportacié. El conjunt de models per comparar, ébltale categories,
constitueixen una llibreria de recursos que, cons mémpleta és, meés
capacitat analitica ens ofereix (JOURDAIN: 19984). Aquesta classificacio,
tanmateix, respondria a una comprensié global delsica i esta relacionada

amb allo que Serafine anomgmacessos cognitius no temporals

En el moment de percebre les caracteristiques ggoge cada percepcio
musical, el cervell, a través del cortex auditorcdrca les diferencies, és a dir,
I'atencié busca qué hi ha de nou. Com diu Shaeffer)interior d’'una
estructura musical els objectes es diferencien alory mitjancant les
semblances en els caractéfs”Aixo vol dir, per una banda, que hi ha d’haver
semblances i diferencies —per poder distingir Egspsemblants— i, alhora, hi
ha d’haver una constant, un factor que unifiqurugi. Per a Shaeffer, “homés
pot variar allo que és fix”, referint-se a un paedra fix i constant, i, per tant,
per exemple només els objectes que tinguin el t@Ardtalcada revelaran per
la variacio de I'un a I'altre aquest caracter déala (SHAEFFER: 1988, p.211).
Aquests caracters compartits sén els trets difeabnodel so, matéria
conductora de la musica, pero també els patroadibtstt/expectativa propis

de la musica.

2% JOURDAIN: 1997, p.65.
21 SCHAEFFER: 1988, p.179.
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El temps, amb la seva linealitat i irreversibilitatcosa, constitueix el principal
incentiu per a les variacions, a través de la coagi@d amb la memoria a curt
termini. Com diu Chion, exalcant la importancialaerariacio, “si visquéssim
amb un so que no es mogués ni cessés mai”, ésimpertorbable i constant,
“no podriem advertir-lo” (CHION: 1999, p.25). Sentiper tant, per percebre
la diferéncia, també a la musica, i, paradoxalmamtso estrictament estable i
inalterat pot esdevenir silenci per a la nostratraedstica. Aixo també genera
una complexitat més gran a I'hora de definir lemci@ristiques que conformen
i identifiguen alld que és mdusica: aquests trefereincials no poden ser
estables, o millor dit, han de sorgir d’'una vaacbm a constant o han de ser

estables dins de la variacio, podriem dir.

Per a Chion, “el so només existeix en el tempsdim a deduccio, “el temps és
una espécie d’espai del $& El teoric francés entén el so com un element
enterament vinculat al temps i que canvia constantmPer tant, allo
important del so —també de la musica— “son un& sirivariacions en el temps

I lI'espai i que podem considerar que es poden piates, al menys
parcialment, a altres marcs sensorials” (CHION:919977).

Tot i aixi, el temps no representa cap unitat @hide mesura musical. Un dels
parametres més emprats per articular el temps mlused compas, és
simplement una invencié o estratégia plenamentu@il{JOURDAIN: 1997,
p.126). El nostre cervell, ja ho hem vist, mesusaduracié dels sons
individuals i els silencis que cauen entre ells elecbrtex auditiu primari—, aixi
com les relacions entre ells en un mapa transvesdes duracions —cortex
auditiu secundari—, “buscant patrons entre aquestesions, i desprées patrons
de patrons®®. La musica és essencialmeatacions acustiquess a dir, que
es presta a aquesta visio sistemica o desenvolapdaés de pautes repetides

amb certes variaciofis,

292 També perqué un punt aillat dins d’'un desenvolgrarsonor dista molt de contenir les
propietats i la forma del so en el seu desplegateemporal. (CHION: 1999, p.53 i 54).

93 JOURDAIN: 1997, p.125.

29 shaeffer assegura que “el sentit musical en uersistradicional reposa sobre la percepcié
d’estructures diferencials” (SHAEFFER: 1988, p.304)
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Jourdain afirma que la musica podria existir senseesquema temporal
estricte. Aquest sistema estricte es refereix aaummpas precis i clar. Hi estem
d’acord. Tanmateix, sempre roman una dimensié teahsubjacent, més o
menys flexible, és a dir, movible respecte d’'unatpastable (variable!). Com
diu Jourdain, “sense esquema temporal, la musichp® dimensioé sencera”
(JOURDAIN: 1997, p.125), dimensio que creiem qudaélsase de I'essencia
musical. Es per aquesta raé que Serafine identificaessos cognitius
temporals —referits a I'analitica immediata del so,el seu desenvolupament
temporal— i processos cognitius no temporals, tpte aquest nom enganya ja
que, malgrat estar referits a un treball amb la oreama curt termini, també
inclouen una gran importancia de la dimensio tempohixi, des d'una
perspectiva psicologica, la pulsacio representarenavacio i un restabliment
de l'atencio (JOURDAIN: 1997, p.126).

La comprensié musical, per tant, es fonamenta ancategoritzacié. Shaeffer,
en una analogia del que significaria la categaritzaafirma que “una primera
facultat del camp de la percepcié és la de podempesar dos objectes,
descobrint-hi una mateixa propietat. Una segonalaéde poder ordenar
aquests valors. Una tercera, és la de poder fixtrmés o menys precisio els
graus d’aquesta escala” (SHAEFFER: 1988, p.212h Renbé, per a la nostra
comprensio del fenomen musical, és necessaria agaid sobre patrons o
estructures de relacions que doni valors als elsmeés individuals per la
seva relacié amb el conjunt i que ofereixi la poifisat d’obtenir variacions de
la pauta principal i, al mateix temps, establir udaa global de tota la
percepci6®™. Segons Shaeffer, “tota estructura reposa sobmevariaci6®*°.
Una estructura, com hem vist, amb variacions dedepades en i amb el

temps.

2% Jourdain explica que “quan ens sentim experimeifieags passatges sencers de musica, no
és perque el passatge sencer reverberi en el @uthtiu, siné perqué hem observat relacions
profundes a la musica, i els nostres cervells naeti experimentant la memoria d’aquestes
relacions. Simultaniament, els nostres cervells remges seves comprensions de I'estil
musical per imaginar les notes que vindran” (JOURDA 997, p.137).

2% SHAEFFER: 1988, p.285.
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3.6.4. MUsica, emocions i expressivitat

El nostre sistema nervios disminueix rapidamensdaa eficacia davant el
fenomen que no canvia. La pulsacio ritmica marca pauta que permet
disposar-hi variacions, fet que manté aquest fenomie perceptivament i
cognitiva (JOURDAIN: 1997, p.126). Per a Meyer, esfa és la base de la
comunicacié musical que seria de natura afectigaconceptual. El teoric
nord-america creu que la muasica “actua com unrset@ncat’; és a dir, que
sense emprar cap signe linguistic que faci refemeacun moén exterior o
extramusical, la musica comunica “significats tamoeionals i estétics com
purament intel-lectuals”, perd sempre intramusicdlasats en les propies

relacions acustiquesonstituents de la musica (MEYER: 2001, p.19).

La tesi de Meyer és que la musica transmet edittiiss 0 emocions a través
dels seus mecanismes interns per crear expectatiigancant la satisfaccio o
frustracio d’aquestes anticipacions intel-lectullsyer distingeix el concepte
emocd com un fenomen psicologic “temporal i evanescengntre que Estat
d’anim seria “relativament permanent i estabé”Aixi, I'emocié o I'afecté®
“s’originen quan una tendencia a respondre ésrrafi@ o inhibida” (MEYER:
2001, p.35). En qualsevol cas, la reaccié a la caiés de natura abstracta i

ambigua, com ja haviem apuritat

Al mateix temps, Meyer dona una gran importandiagortacio del receptor i
al seu estat animic en el moment d’escoltar i msmela musica. Per a Meyer,
“resulta més raonable suposar que els canvis digicd observats son una
resposta al conjunt mental de l'oient que no dgeardescomptat que el so
com a tal pot, d’alguna manera misteriosa i inegtlie, produir aquests canvis
exactament” (MEYER: 2001, p.32). En la mateixadjmlacking afirma que,

donada I'ambiguitat musical i la gran possibiliti&t respostes i significacions

297 Meyer cita Weld H.PAn Experimental Study in Musical EnjoymefAmerican Journal of
Psychology, XXIIl (1912), p.283 (MEYER: 2001, p.29)

2% Afecte, segons el psicoleg nord-america, serisrelmocions no diferenciades, derivades
sobretot de comportaments molt automatics (MEYEBR12 p.39).

299 pel que fa a aquesta qiiestio, Jourdain diu quan‘da musica es dissol en éxtasi, ens
transporta a un lloc abstracte, lluny del mén ftpe normalment ocupa les nostres ments”
(JOURDAIN: 1997, p.5).
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possibles que les seves combinacions provoquen bétaoombinacions
multiples— la significacié de la musica depen “debhse cultural i de I'estat
emocional momentani dels oients” (BLACKING: 19944).

La importancia determinant del bagatge i de l'eigymia personal en la
concrecié de la resposta de l'oient sembla irréleta Tanmateix, Meyer
adjudica el caracter d’intramusical no a I'elemgué formula i caracteritza la
resposta —que ha de ser vinculat a la personaaggenkera— sin6 a I'estimul o
la situacié que inicia I'expectativa, prévia a kesposta emocional. Per a
Meyer, és la mateixa natura musical, el mateix &rolé sons, alld que genera
I'expectativa (MEYER: 2001, p.41). Com hem comemtatapartats anteriors,

la variacié de la musica facilita i possibilita agta atencié expectant.

MacCurdy, en una referencia recollida per Meyermpliea les fases que
contindria el pas de I'expectativa a I'emoc#): En primer lloc, I'aparicid
d’energia nerviosa en connexié amb l'instint o tamda de reaccié® b) la
propensié a qué I'esmentada energia es manifesti @ocomportament o
pensament conscient, una vegada que la tendenckdogsejada; ic) la
manifestacio de I'energia com a emocio sentidaeataf si el comportament i
el pensament conscient sén també inhiblitsD’aqui podem extreure que
I'emocié pot ser generada per una reaccio intemhiida, no cal que sigui

externament visible.

D’altra banda, Meyer també matisa que alldo queeddment plaent d’'una
emocio no és tant la seva resolucio com la “creemcalla: el coneixement,
sigui vertader o fals, que hi haura aquesta resSI(MEYER: 2001, p. 49).

Chion, citant Bailblé, explica que la creaci6 d'exfatives €s constant i
inherent al fet d’escoltar musica: “analitzem ehtext i preveiem les seves

evolucions dinamiques (aparicid, persistencia agaent) o les seves balances

39 Instint o tendéncia, en la definici6 de MacCurdseria un model de reaccié que actua o
tendeix a actuar de forma automatica quan s’acBesia com una “serie de respostes mentals
0 motores que”, tant a nivell temporal com estmadflisegueixen un curs ordenat préviament”
(MEYER: 2001, p.44).

%91 Meyer cita MacCURDY, J.TThe Psychology of Emotiohlova York: Harcourt, Brace &
Co., 1925, p.475 (MEYER: 2001, p.35).
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(intensitats relatives, barreges de timbres). Leso@acions supraauditives
tracen un cami. Malgrat les perdues de senyakrtoéscolta efectivament un
hibrid a mitja distancia entre allo percebut i glaconegut”, és a dir, imaginat
i esperat’> En aquest sentit, segons Chion, la percepciétiaatis també
musical és en les seves tres quartes partspraj@ercepcig concepcié més
propera a la memoria que al so que rebem (CHIOBI9 19.59).

Meyer trasllada aquesta descripcié fisiologica @andcio a la cognicid
musical. D’entrada, Meyer corrobora la nostra ideavariacié com a factor
estable, és a dir, com la multiplicitat de posg#t$ musicals que mantenen un
aspecte diferenciador en comu, aspecte que lesfid@rmprecisament com a
musica. Aquesta premissa es reflecteix quan eicteord-america afirma que
“encara que la situacié que serveix d'estimul patiar indefinidament”,
aguesta situacié és el context intramusical, laicausies condicions que
provoquen afecte sén generals i sén, per tantapés a la musica” (MEYER:
2001, p.43). Aquestes “condicions generals” a leslgyfa referencia I'autor
serien una part de I'essencia musical, d’'allo giferehcia i constitueix la

musica.

Per a Meyer, I'experiéncia musical es distingeix ldeno musical en tres
aspectes:

a) l'experiéncia afectiva musical inclou la consciencel coneixement de
la situacié que serveix d’estimul. Aquest coneixeim@mporta una
implicacié intel-lectual, analitica, en la genedade I'estimul. A més,
segons Meyer, aquesta experiencia afectiva musliéatira d’altres
experiencies afectives ja que, principalment, stémils musicals sén
no referencials.

b) La inhibicio de la tendéncia que abans descrivia@®ady arriba a ser
significativa perque “la resolucio entre ella i &eva necessaria

resolucié es torna explicita i clara”. Aixi, lesxd&ncies musicals no

392 BAILBLE,C. Programation de I'écouteA: Cahiers du Cinéma, nims. 292, 293, 297 i 299.
Citat a CHION: 1999, p.58-59.
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deixen simplement d’existir, sind que sempre s@oltes, culminen en
algun lloc.

c) | finalment, a causa del caracter intramusical egateé€s un mateix
tipus d’estimul —la musica en si mateixa— allo gotva tendéncies, les
inhibeix i subministra resolucions significativeseilevants. Es a dir,
gue la mateixa musica realitza les diferents fumcide tot el procés,

des de I'expectativa a I'emoci®®

Tota sequieéncia musical comporta, llavors, un cdiesgty una sequéncia que la
segueix. L'oient proposa un consequent dins delssiples, segons
I'experiencia musical acumulada i la comprensiol'dstil. El resultat, pero,
pot ser inesperat 0 sorprenent. Seguidament, t'aneorpora el resultat al seu
processament i altera tot el significat que hawagat fins ara, amb aquesta
nova incorporacid. Aquest nou consequent passaaatestimul que iniciara
una nova expectativa. Segons Meyer, “I'expectafisgroducte, per tant, de
les respostes habituals desenvolupades en conaedoels estils musicals
concrets, i dels modes de percepcid, cogniciépastm de I'ésser huma; és a
dir, les lleis psicologiques de la vida mental” (WER: 2001, p.50). Les
respostes esperades, pel tipus de context, sonnaommaa i, en canvi, les
desviacions -les variacions— poden ser considerades a estimuls

emocionals o afectius.

El significat sorgeix llavors d’una indicacio o cwxid que va meés enlla del
propi estimul®® En el cas de la musica, “alld que assenyalen sifmel
musical o una séerie d’estimuls no son conceptégectes extramusicals, sin6
d’altres esdeveniments musicals que estan a purierde lloc” (MEYER:
2001, p.54). En part per aix0, per la manca de rederencia externa i
objectivada de I'expressio musical, “no serem nagiagos de comprendre amb
exactitud que sent una altra persona escoltant pega de mausica
determinada”, diu Blacking, “perd potser podrem posndre els factors
estructurals que generen els sentiments” (BLACKING94, p.50). | és que,

93 MEYER: 2001, p.43.
%94 MEYER: 2001, p.53.
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en gran part, I'efecte de la musica depen del sbrte el qual S’interpreta i se
sent®. O en altres paraules que també vinculen I'estracinterna musical
amb I'efecte emocional, I'antropoleg anglés afigue “si una peca de musica
emociona una varietat d’'oients, probablement na éausa de la seva forma
externa, sind a causa d’allo que significa la fopaaa cada oient des del punt
de vista de I'experiéncia humana” (BLACKING: 199478-79).

Tot i aixd, Meyer accepta que hi pot haver un ggedu de comunicacio,
realment ambigua i basica, entre el compositoroietit. Meyer creu que
I'experiencia de l'oient ha de ser necessariaménilas a aquella que el
compositor preveia per a ell; pero el teoric inbida que aquesta aproximacio
en el tipus d’experiencia no vol dir en cap cas boient experimenti “el
procés creatiu que ha fet néixer” la propia expeig és a dir, que el receptor
no pot reviure la mateixa experiéncia que el coritpos molt menys els

conceptes o idees que I'han provocada (MEYER: 20@D).

Aquest és un punt important, ja que vol dir quemiasica no transmet una
experiéncia siné que, amb les técniques propieglat@ficacio, distribucio i
combinacié dels sons el compositor pot preveure mésenys com sera
aquella experiéncia que provoqui, sense que egagasres. Simplement es
provoca i es crea una nova experiencia a travésndetanismes d’anticipacio,
expectativa i validacio indicats anteriorment. Asfaetécnica compositiva,
també implica que “el significat i el sentit mugjacaom altres tipus de gestos i
simbols significants, pressuposen i sorgeixen gelscessos socials de
I'experiencia que constitueixen els universos deutisos musicals” (MEYER.
2001, p.77). Blacking també fa emfasi en aquegiieetia de valors musicals
compartida col-lectivament. Blacking comenta qudo“@ue una persona
rebutja, pot atreure una altra, no pas a causgutial qualitat absoluta de la
musica mateixa, sin0 a causa d’allo que la musicarhibat a significar per a
ell com a membre d’'una cultura o grup social pakiic¢ (BLACKING: 1994,
p.55).

S5 BLACKING: 1994, p.66.
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L’estimul que provoca I'expectativa, i posteriorrnéemocio, és intramusical,
per tant. Pero la definicié d’aquesta emocio, lad#ologia i transcendéncia

semblen ser purament subjectives i socials.

Aixi, “quan la musica surt del seu cami”, tracaltumalment i estilistica, “per
violar totes els expectatives establertes dieméguexpressiva” (JOURDAIN:
1997, p.312). Els sistemes musicals —incloses desencions d’harmonia i
forma— restableixen constantment les expectatisemdard. La seva desviacio
provoca I'emocié. |, al contrari, una musica exoessent regular és rebutjada
pel nostre cervell, provocant fins i tot ansi&tatParlem, llavors, de plaer o
sentit musical que en realitat és provocat permagaa de mitjana, una suma
total de plaers satisfets i decepcions, d’allo d@llo dolent. “El significat que
sentim no esta en la masica com a tal, siné endsfres propies respostes al
mon, respostes que arrosseguem amb nosaltres sdrapraisica serveix per
perfeccionar agquestes respostes, per fer-les beI@®RDAIN: 1997, p. 316-
322).

Per aixd entenem la musica com un “mitja comunicakpressiu” ja que pot
incidir en I'anim de I'oiert””. Es, com diu Jourdain, “la més immediata de
totes les arts i, per tant, la que provoca méss&X{a Es pot definir llavors
com una experiencia estetica que, per si mateixexpeessa res, pero que pot
“engendrar d’altres experieéncies estéetiques, i, s&scau, nous modes
expressius” (RADIGALES: 2002, p.74). La musica éxdmdora d’expressio,
és a dir, no transporta I'expressidé en si mateswa) que recrea en el seu
desenvolupament una série de mecanismes —basatpettatives i en la seva
resolucié— que generaran aguesta expressio. Perda@rm que la musica no

expressa sind que és, més aviat, expressiva desemtiments o estats d’anim.

Com diu Radigales, si tenim en compte que I'ordreos €s un element mental
i aprioristic, “I'expressivitat o la inexpressivitale la musica depenen, en

dltima instancia, de la seva funcié poética” (RABIES: 2002, p.74). En

9% JOURDAIN: 1997, p.312-314.
97 RADIGALES: 2002, p.74.
%98 JOURDAIN: 1997, p.328.
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aquesta linia, Kivy apunta que la musica només xgsessiva de certes
emocions i ambients, sempre generals, perdo queafstia mitjancant el
recordatori de certs estats emotius (SERAFINE: 198&3-14). Suzanne
Langer va més enlla i afirma, com ja hem dit, glaenidsica no expressa sin6
gue és expressiva de certes emocions” i sosté gumulsica €s només
“generalment expressiva” (SERAFINE: 1988, p.14).

Per la seva banda, Jourdain diu que “la musicaaiftexperiencia més que
simbolitzar-la com fa el llenguatge”. Rapidamermrdy el nord-america treu la
temptacio d’entendre la masica com un sistema digurmimetic, i matisa el
termeimitar ja que diu que aquest acostament a I'experierscia enitjancant
“una réplica dels patrons temporals del sentimaetior” (JOURDAIN: 1997,
p.296). Hem d’entendre, pero, que coincideixenpatsons amb altres, no pas

que els existents en el mon real siguin presosacamdel.

Finalment, Blacking corrobora aquesta expressiyita causa estetica quan
diu que “el plaer artistic es basa fonamentalmentaereaccié de les nostres
ments humanes davant la fornfd” i afegeix que “les formes les produeixen
les ments humanes, els habits de treball de Ids gaa”, explica I'antropoleg,
“una sintesi de sistemes d’operacido donats, uralgrsi d’estructures
d’expressio cultural adquirides” (BLACKING: 1994.98).

En resum, son les nostres expectatives, generadasmpontext d’'informacié
estilistica i cultural, per una banda, i pels mérars de dilatacio, retard o
resoluciod intrinsecs a la musica, les que provoduraiment una experiencia
estetica sorgida especificament del codi musicgueAta experiéncia, tambeé
emotiva, pot ser representativa o0 expressiva dalexperiencies a nivell
subjectiu, sense que aixo impliqui una connexidstadcia amb el creador de
la musica. Al mateix temps, la musica és més emajile no pas racional, és a
dir, és expressiva d’emocions vagues, perd0 mai aheeaptes particulars o
d’idees concretes.

%99 Cita de BOAS, FPrimitive Art Nova York: Dover, 1955, p.349 (BLACKING: 199498).
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3.6.5. La connotacié musical

Quan parlem llavors de connotacio ens referim adotell significat que pot
aportar la musica, sortint ja del seu ambit ing@d.a significacié emocional
ha quedat ja vinculada als processos propiameaninisicals, perd no per aixo
la musica deixa d'oferir altres significats i exgsi®ns tot i ja saber i acceptar
que no son purament musicals sind connotats osagass per la funcionalitat i

el context musical i social.

Els espais connotatius es poden dividir en qudtestilistic, el sonor, el
contextual i el funcional, tots ells en plena irgacio. L'estilistic es refereix a
les connotacions i simbolismes que aporta el siéules masica, per tant, com
a sistema de normes perfeccionat i evolucionalagy Idels segles i, alhora,
divers i estes arreu de les diferents culturessgota un simbolisme clar a
través del seu estil i génere. Aqui intervenen taminotacions historiques,
sobre el compositor o I'epoca, com sobre la furalitat de I'estil en el seu
origen. Per exemple, un cant gregoria ens remejuimecament a l'edat
mitjana o0 bé a un espai religiés de recollimentirggpl. Aquest transport
temporal no és pels mecanismes emocionals queidégeyer sind a traves
del nostre coneixement sobre l'estil; en una atwwdura que desconegués
I'estil, no passaria. Alhora, com també diu Mey&stil també contribueix,

paral-lelament a la creacié d’expectatives.

Per altra banda, I'espai connotatiu sonor es refexequalitats del propi so,
com per exemple el timbre, el tempo, la desafidatitacié, atacs
correctes/incorrectes, etcetera. No és el mateitirddimne dels Estats Units
amb banda militar que sentir-lo, amb les mateixastgs i arranjaments
musicals, per un conjunt deu-nuts els quals, sens dubte, aporten una
connotacié comica o burlesca. El tempo, per exensfgenpra molt a les séries
o films per mantenir un tema en diversos momentbkadei6: un moment de
persecucié i un moment de repos tindran diferéenspi encara que poden
mantenir el mateix tema. Encara que aquest és tamtaspecte cultural, té
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una vinculacié més directa amb aspectes psicormsotiéul’espécie humana i,
per tant, més universats

L’espai contextual és molt divers. D’entrada pat wetual —per exemple la
utilitzacié de la musica en una pel-licula—, dabliplement contextudl’, o
pot ser en el mén real. En aquest darrer cas, estila cultura normativitza
també I'espai d’'interpretacio i escolta musicalr Reo, les seves variacions
també son significatives: no és el mateix escollaa musica polifonica
complexa en un auditori que en un llogaret afritlata solitari; de la mateixa
manera que no connota el mateix unes danses asic@rompanyades pels
seus instruments de percussio en l'escenari antepe si les situem en un
auditori occidental. En el cas audiovisual, conhg¢an vist, el context també

contempla I'escena diegética.

Finalment, I'espai connotatiu funcional ha estatmeds evolucionat en els
darrers cent anys i escaig. Es aquell al qual algunors es refereixen com a
clixés perd que també inclou costums d'Us, connotacistereotipades i
intertextos. Basicament, aquest espai es nodréixqgreixement i la relacio
gue fem d’aguesta musica, basant-nos en I'expesaiéne en tenim, cosa que
vol dir on, quan i com I'hem sentida anteriormeha vinculacid que
habitualment fem de, per exemple, la musica dealstdPa RosaThe Pink
Panther Blake Edwards, 1964) a un estat amatent, mistaridiscret, ve
donada per la seva utilitzacié audiovisual prefAard també, en termes més
generals, la vinculacié del so dels metalls a gniicat glorios o majestuds, o
la comprensio dejazz dixiecom una musica d’espai festiu, transgressor i

popular. Hi ha, com hem apuntat, diferents nivdlisconnotacié funcional:

319 Hi pot haver una diferéncia entre diverses cultuper la seva situacié sociogeografica,
entre el ritme de caminar i el ritme de correrpdeseguir, per exemple. Tot i aixi, segur que hi
ha uns llindars a partir dels quals cada culturssiclera que s’esta corrent o s'esta caminant,
moviments que es relacionen directament amb undemp

%11 a masica en un film es pot entendre en el mamodi®gic —pantalla, banda sonora i banda
d'imatge— i en relacié amb l'acci6 diegética, feleqgenera un doble context. Pero, a aguests
dos, encara se’ls pot afegir la consideracié diedte musical en el context real, la sala de
projeccio.
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alguns plenament normativitzats, com lésoteque¥? o les técniques del
mickeymousing d’altres més estesos per I's continuat o peutiitzacio

directa en un producte audiovisual d'éxit refftiu

Aquests espais es combinen entre ells, son pleriam@ermeables, fins al
punt que un estil inicialment historic o represgatd’un autor pot esdevenir
simbolic d’aquest personatge i, si es presentananpel-licula, posteriorment
pot provocar un Us simplement en referencia a aquetiucte audiovisual.
Alhora, son compatibles simultaniament. De fet, sfjuestes connotacions

extramusicals les que més s’utilitzen en les proidns audiovisuals.

La musica, per tant, a part de la seva aportatiingeca i expressiva d’afectes,
i de la seva relacié directa amb uns ritmes o salmometrics i instintius,

també és una font rica de connotacions extramgsidalt i ser externes a la
musica, aquestes connotacions depenen i existgigerla musica, com a
generadora i conductora, i, consequentment, podiequd li pertanyen en una

dimensio, sind propia, si estretament vinculada.

3.7. El silenci audiovisual

3.7.1. Silenci i comunicaci6 a la societat actual

La societat contemporania, sobretot I'occidentabutja el silenci. El silenci,
tot i entendre que no el podem considerar abséotgbde s3'*, implica luxe i
por alhora, ja que, per una banda el silenci éssesdificil d'aconseguir i, per
I'altre costat, la societat s’espanta en podertgeamalitzar en un context tan
intim com el silenciés. El silenci és un fenometrietament necessari per

comprendre’s a un mateix i després poder-se piasanina altra persona. En

312 Col-leccions de peces musicals, originals o pstemis, per fer-les correspondre amb estats
d’'anim genérics. Recurs emprat pels musics dedsabmnt les projeccions del cinema mut.

%13 per exemple, posar una imatge d’una barca de gerscamb el temiy Heart Will Go On
cantat per Celine Dion a la pel-lic(lganic, aporta un significat estrictament arbitrari, comi
burlesc o dramatic —segons el context diegeticali B connotacié d'un final tragic.

3$14\/egeu I'apartat 3. silenci: natura i funcié
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la societat anomenada postmoderna el silenci estaig > perqué I'individu
també ho esta. George Steiner, en una entrevibtecada a Madrid i recollida
per Rosa Mateu a la seva tesi, fa una explicacia denjugacié d’aquests dos

elements, el caracter luxos i el terror del silenci

Vivim en un moén en el qual el poder més terrible ésl soroll. El silenci és un
luxe més car. Has de ser molt ric per a no escoltda musica del vei. Els nens
tenen temor al silenci, perd els grans també. Perix@ ens posen musica als
ascensors.

MATEU: 2001, p.16

Tanmateix, paraula i silenci, soroll i silenci osma i silenci —en definitiva so
i silenci— “s’afirmen per i per a I'altra part”, pca Mateu. “La seva existéncia
és paralslela (...), no contraposada i, malgrad &ix) acostumem a justificar
aquest darrer [el silenci] com I'abséncia de lapk”, o del component sonor;
I no pensem, en canvi, en el component sonor casdncia de silenci
(MATEU: 2001, p.17) . Seguint aquesta tendéenciardain anomena al silenci
“sensaci6 sense-so” argumentant que silenci, cooneepte d’abséencia de so
total, seria “la deliciosa cobertura d’un sisternditu en repos” (JOURDAIN:
1997, p.1).

Mateu vol destacar que sense silenci tampoc naesidna cap altre discurs o
forma sonora, ja que quedaria desarticulada, indiefi eternament continua.
Al mateix temps, el silenci no es pot entendre sahiontrast amb un so, ja
gue la seva qualitat és la de sensaciéaleq com apunta Jourdain. Paraula i
silenci, en el cas de la tesi de Mateu, pero tasthé silenci, queda clar,
s’expliqguen com a conceptes no oposats, sind rmtesseciprocament
(MATEU: 2001, intro. p.2). Per tant, si no sén ogpies oposats, sind que
ambdés formen part del procés comunicatiu amb eatiter qualitats, es pot
entendre que, com diu Sciacca, “el llenguatge é@sirag silenci i paraula; el

silenci no interromp la paraula, la fa possiBté”

%15 autora parla desigefobia com la malaltia de la por al silenci, molt estasta societat
actual (MATEU: 2001, p.22).

316 SCIACCA, M.E.El silencio y la palabra (C6mo se vence en Watérl@arcelona: Luis
Miracle, 1961, p. 90. Recollit per Mateu a MATEW®A, p.17.
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En el cas de l'audiovisual, I'axioma requereix wmaptacid que quedaria
d’aquesta manera: el llenguatge narratiu i estidiovisual és continu; el
silenci, per tant, no interromp els altres codid’'aediovisual, especialment de
la banda sonora, sind que els fa possibles, etulari, en certes ocasions els

perllonga. Indagarem amb més profunditat en aquesta més endavant.

D’entrada, d’aquesta continuitat del discurs coratii, amb la inclusié del
silenci, sorgeixen dues observacions. La primernguésel silenci és universal,
ja que la comunicacié humana també ho és. La sedeaa&s que també ha de

comunicar alguna cosa si es troba immers en eéprde comunicacio.

De la primera idea, pero, cal destacar que matpratla presencia i I'is del
silenci siguin universals i acceptats per totescldtures, evidentment varia i
molt la consideracio i el tipus d’Us que rep a cadaietat, aixi com el
significat que té. Aixi, “mentre que a Orient esx@@ el misteri”, concepte

817 com deiem al

lligat a allo silencids, “a Occident s’intenta ensoarar-lo
principi d’aquest capitol. Aix0 és tan sols una treosle les diverses actituds
respecte del fenomen silenciés. El silenci ha rativerses connotacions
culturals al llarg de la historia i les diferentwilidzacions, entre elles, la
d’estar vinculat al misteri, ser component de [kgiencia i la reflexio i tenir

una certa divinitdt® (MARCO: 2001, p.15; MATEU: 2001, p. 62 i 66). El
silenci, per tant, és un fenomen universal pero amghificacio cultural i

especificament local.

El silenci, per tant, si forma part del procés caoroatiu €s que comunica
(MARCO: 2001, p.82-83). Es més, si acceptem la msananterior, “els
silencis, com a fendmens culturals que son, poéerinserpretats de forma

positiva 0 negativa, perd mai com a elements huitsl Mated°. En aquest

317 PANIKKAR, R. El silencio del BuddhaUna introduccién al ateismo religios®ladrid:
Siruela, 1997. Citat per MATEU: 2001, p.69.

%18 Segons el retoric Quintilia i el filosof grec Rjties, entre d'altres pensadors. “L'actitud
silenciosa és imprescindible per a la meditaci@gima”, sintetitza Mateu (MATEU: 2001,
p.66).

319 MATEU: 2001, p.256. Que puguin ser positius o tiegga confirma la seva significacié i,
alhora, el seu relativisme cultural.
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sentit, el mateix Sciacca afirma que “no hi hamgie sense sentit”. L’autor
diferencia el caracter silenciés, que amagariaudigh alguna informacio o
I'expressaria mitjancant sistemes no verbals, dglsme, que seria la intencio
de no comunicar, no voler transmetre res. “All0 qoeté sentit és mut, no és

silenciés”, afirma Sciacé®’.

El silenci, llavors, no continua uns codis antexjono perllonga el discurs
verbal, sonor, musical o visdal amb el mateix llenguatge o técnica, pero si
que afegeix significacid, fins i tot correlatival’anterior. D’entrada, de la
mateixa manera que la musica i el so o la nostieepeio lineal de la imatge,
el silenci s’estén en el temps; és també un fenamuenrequereix la mateixa
temporalitat que el & En aquesta linia d’atorgar un paper significatiu
silenci, Dauenhauer diu que el silenci “no estaament Illigat amb alguna

actitud activa. Ell mateix és una actitud activa”

Es per aquest motiu que estem convencuts que exicsisempre és una
aportacio al discurs audiovisual, també en la \gmtidiana. El discurs
audiovisual, perd, compta encara més amb un compamés fort per a
refermar aquest argument i és que potencia molt aémtencionalitat
comunicativa, és a dir, que res —o0 quasi res—ad'glle apareix en aquest
discurs és casual o0 inesperat, sind plenament figkrni i ubicat
intencionadament. El silenci audiovisual esta pemsa ser-hi, amb una
intencié o una altra; amb més o menys voluntat) pempre conscientméfit

Refermant aquesta idea de silenci comunicatiu, Vexglica que:

320 5CIACCA: 1961, p. 90, citat a MATEU: 2001, p.19.

%21 Chion parla deflow casualo delso negatiuper exemplecom a correlacié simultania o no
entre la imatge i el so (CHION: 1999, p.147 i 175).

32 En aquest sentit, el filosof Panikkar diu que &dkenci és la cruilla entre el temps i
I'eternitat” (PANIKKAR: 1997. Citat a MATEU: 2001p.65).

323 DAUENHAUER, B.P. Silence The Phenomenon and its ontological significance
Bloomington: Indiana University Press, 1980, p.4aCa MATEU: 2001, p.19. Pel que fa a
aquest tema, Bitti i Cortesi afirmen que la comaaqié és “tot intercanvi d’informacions que
tingui lloc dins del sistema, amb independénciandigia utilitzat per comunicar i del fet que
els interlocutors tinguin o no consciéncia d'aixBer tant, dedueixen d’aquesta premissa que
“tot comportament huma en un context interactils&spre un comportament significatiu”,
com seria llavors el silenci, qualificat per Daugmér com a actiu en ell mateix (MATEU:
2001, p.129).

324 Un silenci audiovisual pot ser causa de la mariaires elements, és a dir, no pensat
estructuralment i narrativa, sin6 com a conseqiéedeila finalitzacié d'altres elements. Tot i
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El silenci absolut, asignificatiu, no existeix, jaque indicaria vacuitat total,
incomunicacioé (...) Com defensa I'Escola de Comuracié de Palo Alto, “no és
possible no comunicar”

MATEU: 2001, p.274

L’ambigtiitat del silenci és una de les raons queinsoserveixen per
questionar-li la categoria d’element comunic%fuEs cert que en algunes
ocasions, I'ambigiitat que alberga tants possibigsificats €és més un mitja
d’incomunicacié que d’enteniment. Pero és una situgue també es dona en
altres codis i llenguatges. Aixi, “el silenci, cdaparla”, diu Mateu —o com la
musica, afegim—, “també és ambigu, pero el conextldra en la majoria de
les ocasions aquesta ambiguitat” (MATEU: 2001, p.25

La significacio i la funcid del silenci depenen dehtext que 'ubica. Com diu
la linglista catalana, “qualsevol acte, ja siguipdela o de silenci, és en si
mateix incomplet i no autonom des del punt de vésgmificatiu”. Per aixo,
amb aquesta equiparacié en un punt de dependéanibgé aplicable tant al
silenci i la musica com al silenci envers la imafgateu creu “que no existeix
cap rad ontologica per a considerar la parla fitegls sons o formes sonores]
superior al silenci: ambdos contribueixen recipnogat al significat de
I'altre”(MATEU: 2001, p.38). Es aquesta contribuaé I'un a I'altre, en un
context de temporalitat lineal, allo que reforcalégpendencia significativa del

silenci envers el seu context, especialment elect@ntecedent.

“El silenci”, diu Amorés, “és percebut com un elethele composicié que
forma part primordial del propi entramat”, parlafin context comunicatia®

Com a component integrat, el silenci continua lacié discursiva que havien
iniciat abans altres elements. Pero, com diu Matealgrat que el silenci

“nomeés pot adquirir la seva infinitat de sentits diel context, el silenci ens

aixo, sempre és un element conscient i complebméxima com més perceptible, més
conscientPer tant, un silenci del tot involuntari és cergat residual.

325 Malgrat ser una manifestacié ambigua i imprecisegons Mateu aixd no I'hauria de
desvalorar davant de la parla, ja que aquesta tgrob&er ambigua i imprecisa en moltes
ocasions (MATEU: 2001, p.275).

36 AMOROS, A.La palabra del silencigla funcién del silencio en la poesia espafiola #ipa
de 1969) Tesi doctoral. Madrid: Universidad Complutense Madrid, 1991, p.49. Citat a
MATEU: 2001, p.83.
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causa temor, inseguretat, desconééttCom a element extremament ambigu,
és la darrera aportacié de precisio aquella quévenottondueix el sentit del
silenci; aixo no vol dir, pero, que aquest no egybweconduir i orientar-se cap

a un nou significat no marcat inicialment.

A Tl'audiovisual, a més a més, cal recordar que hiaha un silenci total
transsensorial: 0 hi ha so, 0 musica, o imatgeelelments que acompanyen el
silenci també en recondueixen el significat. Matem, un context més
linguistic, explica que “la funcié significativa moreta dels silencis depén de
les seves relacions amb els actes comunicatiusspnesro, a la vegada, el
silenci és capa¢c de modificar conductes i relaciensre els individus,
especialment si I'expressio no verbal no li sendexsuport” (MATEU: 2001,
p.136). D’aqui podem extreure que un silenci audial acompanyat d’'un
suport més significativament explicit —imatge, péaascrita— es pot reconduir

més facilment.

Aixi, pel seu caracter lineal i depenent de I'aatemt i del context, un silenci
“no pot ser considerat mai com un fenomen reduridamai aportara una
informacié repetida ja que, fins i tot perllongat, significat anterior ja el

modifica, hi afegeix valor significatit®

Es després de coneéixer aquestes aportacions epatpdel silenci que podem
entendre com contribueix a un llenguatge audioVisoatinu, com deiem
abans, amb una articulacio del discurs, pero taeupd® una extensio i

modificacio —perllongacio— del significat previ.

3.7.2. Tipus de silenci

La classificacio dels silencis es pot realitzar desliferents perspectives com
la funcio, durada, context o antecedents que tdreeprimera de les divisions,
la més absoluta, és la que realitza Ramirez, qatiegiix entreEl Silencj amb

327 MATEU: 2001, p.21.
328 Mateu diu que “fins i tot després de dir que riesa qué dir, el silenci afegeix un missatge
encara” (MATEU: 2001, p.136).
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majuscules i com a concepte absolut i metafigts silencisamb minuscules
i en plural, que farien referéncia a les aplicasipractiques que trobem en la

nostra experiéncia com a éssers humans (MARCO:, 20@4-65).

El Silenci com a entitat és una construccié abstracta amb agfs en el pensar

mitic, mentre que els silencissén propiament fets, accions, la condicié dels

guals queda falsejada en sotmetre’ls a la forma graatical del substantiu
RAMIREZ: 1992, p.213%°

Aquesta divisio corroboraria la que ja haviem arminde separar el silenci
absolut —com a concepte, el qual és inexistemfpadctica perceptiva— diferent
i allunyat de les expressions de silenci que potiatar al mén quotidia,
artistic o audiovisual. Aquesta darrera, precisdnsania una altra classificacio
relativa al context del silenci: quotidia, si ebiem en les experiencies de la
vida quotidiana; audiovisual, si es troba ubicatierproducte audiovisual (qQue
seria la tipologia que ens interessa per a la aoatralisi); i artistic, si
s’expressa mitjancant altres formes creatives qusiguin audiovisuafs’. El
silenci, per tant, podria adoptar formes o0 expoessho sonores, per la seva

representacié com a expressio.

Dins del silenci quotidia, fruit d’experiéncies ss 0 naturals, la linglista
americana Saville-Troike realitza una classificateoles categories del silenci
en la comunicacid humana segons els seus difedamtsnis. Aixi, Saville-
Troike distingeix:
a) Silencis determinats institucionalment: silenciduais, de grups
religiosos, propis del tabu, els indicatius derguées socials, etc.

b) Silencis determinats pel grup: silenci situacionakmatiu i simbolic.

39 RAMIREZ, J.L. “El significado del silencio y ellshcio del significado”. A: CASTILLA

del PINO (comp.)El silencia Madrid: Alianza Universidad, 1992, p. 15-45. CaaMATEU:
2001, p.%4.

330 Ramirez considera que en certa mesura el silencqy equiparable a I'abstraccié. L'autor
argumenta que “un concepte abstracte”, també eptas|'expressié abstracta d’un concepte,
“no és altra cosa que un signe que es constiteeixréssaltar aspectes escollits i silenciant-ne
la resta. L’abstraccié és quasi una forma de sil§RAMIREZ: 1992, p.38) recollit per Mateu

a MATEU: 2001, p.73. D’aquesta idea s’extreu qusilenci pot ser transsensorial i, per tant,
pot ser una forma d’expressio en el mon artistibBU: 2001, p.75).
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c) Silencis determinats individualment: silencis iat#ius —sociocultural,
lingUistic i psicologic— i silencis no interactiygsontemplatiu, meditatiu

i inactiu®®?,

Aquesta classificacid, encara que centrada enioelsocials, pot ser Gtil per
analitzar silencis audiovisuals dins d’'un contedial fictici, ja que el cinema,
com a expressio artistica, és en gran part umageptacio de la societat que el
produeix. També en un ambit analitic sociologidnlintralgo distingeix entre
silencis positius i silencis negatius. Els primemndueixen a la mudesa
patologica, al no saber qué dir; els segons edalikeén en:

a) El silenci presignificatiu: que exerceix com a fatesla paraula o el so.

b) El silenci significatiu: amb el qual es vol dir alta cosa.

c) El silenci transignificatiu: aquell que és apliedt impossibilitat de dir

allo que se sent (MATEU: 2001, p.31).

El silenci presignificatiu coincideix amb una fud@intactica, estructural, que
fa referencia a la compenetracio i integracié eméaeixa trama del silenci i el
so. No és per tant significatiu i, potser, tampeccpptible. El significatiu, en
canvi, és el que més ens interessa per aplicailisam I'audiovisual; és sens
dubte un exemple clar de continuitat del discUilexpressio estética durant el
silenci. El silenci transsignificatiu, a efectesd@wvisuals, és igualment
significatiu, pero potser el seu origen se situa sreun ambit metalinguistic o

poétic on es denota la impossibilitat de I'emigser expressar r&€.

La linguista Gallardo distingeix, segons la duradi funcionalitat associada,
tres tipus de silenci:
a) El silenci que correspondria a una absencia de parla duratemps

llarg i que resta fora de la conversacio.

%1 SAVILLE-TROIKE, M. “The place of silence in an grated theory of communication”.
A: TANNEM, D.; SAVILLE-TROIKE, M. Perspectives on silencBorwood: Alex Publishing
Corporation, 1985, p.3-18. Citat a MATEU: 2001,(p.3

%32 E| silenci transsignificatiu, doncs, ens remet mékes mancances del director, actor o
qualsevol que programi el silenci en un productéiaisual, ja que ens connota una
impossibilitat, un voler i no poder. També pot sepressat durant I'actuacio, representant
aquesta situacié de silenci transsignificatiu ediégesi del producte.
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b) Un silenci o varis silencis, durant un intercanvi i en rglaamb la
conversa.
c) Pausa: silencis presents dins d’'una mateixa imerggja que existeix

una continuacié posterior.

La categoritzacié de Gallardo, malgrat ser origiped I'analisi linguistica de
les converses, aporta una funcionalitat basicdsensilencis: la no-emissio del
codi anteriot* (que correspondria a alld que Gallardo anomensilenc) i
que faria una funcié estructural, entre grans bltissursius; I'aturada dins
d’'un mateix bloc discursiu —que podria ser unamsea que correspondria al
que Gallardo anomenan silencii atendria a una funci0 més estética o
expressiva, sent comparable afécte-silenci de Rodriguez; i la pausa, de
caracter més sintactic, equiparable al silenciignéfcatiu d’Entralgo. Per a la
nostra investigacio, creiem meés clarificador, anmenequest tipus de silenci —
en la seva aplicacio a l'audiovisuaHenci brey ja que la seva principal

diferenciacié amb &fecte-silencés la seva duracié més limitada.

Pel que fa a la motivacié del silenci, Kurzon siempént distingeix dos grans
grups, el silenci intencional i el no intenciotial Aquest darrer restaria com a
fons, de forma residual i articulatoria. El primem obstant aixo, seria

programat, preconcebut.

El silenci es pot classificar segons la seva agsiéria un mitja artistic
determinant, formant part del seu codi i mitjansxg@ressio. Aixi, Mateu recull
la classificacié del silenci musical feta per Themailenci temporal —
equivalent a una parada meés llarga i amb protag@njgopi—, silenci espacial
—en relacié a la resta de la composicio—, i sikegeistuals —relatius a les parts
de la linia melodica, encara que no son perceptiMATEU: 2001, p.82). Es

333 GALLARDO, B. “La transicién entre turnos convergamles: silencios, solapamientos e
interrupciones”. A: Contextos Xl /21-22, 1993, 891220. Citat a MATEU: 2001, p.94.

%34 Com ja hem dit, aixd no vol dir que el silencitirgui significat.

335 KURZON, D. Discourse or silenceAmsterdan: John Benjamins Publishing Company,
1997. Citat a MATEU: 2001, p.150. Malgrat que KurZw planteja en un context lingiistic,

expressant que l'intencional contrasta amb la paelano intencional amb el soroll, la seva

divisio, també per simple, es pot aplicar als mijaudiovisuals.
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especialment interessant el concepte de silen@acedp que remet al fet de
silenciar una part de la textura musical mentrearinua una altra’ i que pot

ser de gran utilitat en un teixit també multicochti com és I'audiovisual.

Pavis també identifica quatre tipologies del sildaatral: silenci desxifrable —
quan conté una paraula reprimida, facilment recmukira—, silenci de
I'alienacié —amb un origen repressiu—, silenci rfisiéa —no es redueix a una
paraula i sembla no tenir una altra raé de sedajirapossibilitat congénita de

comunicar—, i silenci xafarder —propi de melodramesmeédies lleuger&¥.

Dins del marc teatral, igualment, el linglista Rogaparla d'una altra
modalitat de silenci, metalinglistica i fafita com seria Btage fright*® o les
pauses incomodes innaturals que sorgeixen quaactliss no saben qué dir.
En una categoria més amplia, el mateix autor d@jetinels silencis textuals, els
silencis extratextuals i, a part, les pauses. Eisgrs son interactius i es troben
dins de l'estructura dels discurs; els extratestuah canvi, es produeixen per
una errada dels anteriors i per tant denoten malecaealisme o0 creen
referéncies metalinglistiques —corstdigefright—; les pauses, al contrari del
gue podria semblar amb la terminologia d'altre@tson aturades llargues

fora del context narratiu i que delimiten blocsodi@ (les baixades de tef8)

Chion parla deko negatiucom una concepcié especial d’'un tipus de silenci.
Per a Chion, els mecanismes perceptius ens faciaoeta, psicologicament,
una gran massa amb un so de gran intensitat, penp&, una muntanya a un
fort so greu. En ser aquests elements muts o BEIE per naturalesa, la seva

percepcio provoca aquest negatiygue no deixa de ser una percepciéo mental

%3 per exemple, en una peca amb veu i acompanyaraqsiado, el piano pot parar de sobte
sense que ho faci la veu, deixant la sensacio sllanci parcial o espacial, la sensacié de qué
alguna cosa s’ha silenciat.

337 A I'original, silencio chismos¢MATEU: 2001, p.262).

338 Segons Jakobson, funcié relativa a mantenir elacte amb els interlocutors i comprovar el
funcionament correcte del canal transmissor (BAYL®NGNOT: 1996, p.87).

%39 En anglés vol dipor a I'escenari denota el fet de quedar-se en blanc durantuizag6.

%0 En referéncia a les obres: PAVIS, Biccionario del teatro (dramaturgia, estética,
semiologia) Barcelona: Paidds, 1984. i POYATOS, lla comunicacion no verbalol. I.
Cultura, lenguaje y comunicaciorMadrid: Istmo, 1994, p.180-181 i 251-258. Citats
MATEU: 2001, p.259-260.
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a causa del funcionament del nostre sistema fisicamal (CHION: 1999,

p.175). La utilitzaci6 delso negatiu també pot ser prou expressiva i
significativa en el cinema ja que, en estar predigfs a un determinat so, la
no-aparici6 d'aquest so crea un silenci inesperatlhiora carregat de
significacid. Aquest silenci tindria una equivaleneisual al silenci desxifrable

de Pavis.

Finalment, en aquesta categoritzacio dels sileraas,recordar la distincio
psicoacustica que indica Rodriguez en presdigfcte-silenci Rebutjant la
terminologia de silenci, entenent que no existex @ abséncia de so i que en
el seu lloc rebem una sensacié de sifficRodriguez atribueix #efecte-
silenciuna caiguda minima del so d'uns 30 decibels iaumingui una durada
d’entre tres i deu segons, tant a la part forta ebrsenyal de fons romanent
(RODRIGUEZ: 1998, p.151). Amb un criteri psicoadtisRodriguez també
apunta la tipologia detero audiometric que és una mesura de referéncia
relativa a “un nivell d’'intensitat a partir del dudiferents grups d’individus
entre 18 i 25 anys d’edat, clinicament sans i aftes sanes, deixen de
percebre una série de tons”(RODRIGUEZ: 1998, pl4®). Es, per tant, una
magnitud, una mitjana de referencia que indicaplessibilitats d’audicié de

I'’ésser huma, semblant a un llindar d’audibilitat.

El zero audiométricfa referéncia a la intensitat i, per tant, un v pota
d’aquesta intensitat podria constituir un silemciillor dit, no ser escolt&f.
Rodriguez, igualment, es refereix indirectamentaicepte de pausa. Per a
l'autor, una pausa €s una situacio “en la qualileha es fa audible”, “una
forma sonora audible”, és a dir, que malgrat noehéw cap so dominant, se
sent un fons sonor de baixa intensitat. Aquesta ié& propera asilenci
presignificatiud’Entralgo o aEl silencide Gallardo, aixi com a la concepcio

estructural de pausa exposada per Poy4tos

%1 RODRIGUEZ: 1998, p.150.

%42 Rodriguez precisament empra I'exemple zilo audiométrigper recolzar la idea que el
silenci no implica abséncia de so.

33 pausa entesa més com a trencament entre grarss bdlarga durada, que no com a
articulacio inserida entre el codi.
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Taula 3.2. Tipologia basica dels silencis segonsrkacio so-silenci

Flux fortuit Efecte-silenci | Silenci breu | Presignificatiu
Nomi | (flow casua) Chion Rodriguez (un silenci) Entralgo
autor: o la pausa de Gallardo
equivalenc Rodriguez
ies
So de fons, de moltSensacié de plagS’aturen els codis | Base silenciosa
baixa intensitati | auditiu que percepsonors perd no amlde fons on es
Explicacio | sense cap so qualsevol oien| els parametres de | produeix
predominant. La |davant unal’efecte silenci. I'emissio de
percepcio és a combinacio Menys durada o | paraules o sons.
l'inversa: un silenci psicoacustica menys contrast. | La percepcio,
continu amb petits pero, és un
pics sonors. continu sonor
amb petites
articulacions.
Representaci \ — T
0 grafica o~ N

Les quatre tipologies juguen amb un nivell més glaut —generalment, el
nivell sonor— i la seva relacio amb el silenci. diferencia entrdlux fortuiti
silenci presignificatiues troba en quée enfllix fortuit—basat en eflow casual
de Chion no necessariament hi ha d’haver un so intel-kgdsticulat sobre el
silenci. Elflux fortuit, al revés que el presignificatiu, que seria ugs® deixa
entreveure el silenci, seria un silenci que deixdgreseure uns sons
minimitzats. El silenci presignificatiu, llavorspareix quan hi ha un discurs
sonor —verbal o musical- que empra silenci pecwdr els seus codis. El
presignificatiu €és més aviat una categoria tedraanceptual que no analitica,
ja que la seva esséncia de base imperceptibleg sagrficat, de recolzament
quasi cognitiu a la percepcio, fa que no es pugteédar i, per tant, que no es
pugui analitzar. Aixo, pero, no impedeix que exigteom a categoria teorica

del silenci.
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3.7.3. Teories sobre el silenci audiovisual

Chion explica que només hi ha so quan hi ha movimeguan aquest
moviment o esdeveniment és sonor (CHION: 1999,7).1Her aixo, el silenci
sovint es relaciona amb la quietud i la bufdbrPerd aquest tedric afirma que
existeix allo que ell anomenfiow causali que fa referéncia a la falsa
preponderancia del so per sobre del silenci (enesigu investigacio

I'anomenentlux fortuii).

Per a Chion, el 95% de tot allo “que constitueixdalitat visible i tangible no
emet cap so”; l'autor posa com a exemple les myegnels edificis, els
navols, etc. De la resta del 5 %, que si que ésrsdtradueix molt poc,
vagament o en absolut la realitat de la qual &pé&ate sonor”, és a dir, no hi
ha cap relacio clara entre imatges i so. AquestéS%ilflow casual Segons
Chion, no som conscients ni del primer punt ni skgon i tendim a creure
“innocentment” que la realitat (visible) és sonbrpie es descriu a traves dels
sons (CHION: 1999, p.147). Aguesta falsa concepeidnet emprar eflux
fortuit com a técnica poetica i dramatica, creant ambidassd’'un segon o
tercer pla sonor (CHION: 1999, p.151 i 153).

La teoria deflow casualde Chion corrobora un silenci parcial o espacal la
terminologia de Thomas. Al mateix temps, la no-€gpondencia entre sons i
imatges permet una gran manipulacid d’aquesta iéglamn també hi pot

participar activament el silenci.

Per la seva banda, el linglista Poyatos estableax s¢rie de premisses per
analitzar el silenci:
- “Verbalment i no verbalment [entengueu també sdmm sonor] sén
camps necessaris. El comportament no verbal [ggoi® no sonora] no
solament recolza el verbal [sonor] sind que ambEsecessiten”. El
linglista corrobora amb aquesta idea la complemetda del so i el

silenci, i la seva mutua dependéncia.

%44 També a MATEU: 2001, p.148.
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- “Una gran part del fenomen silenciés va unidavitablement, a la
gestualitat. Les diferents funcions del silencpegen conéixer millor a
partir del llenguatge no verbal”. En aquesta preentsem d’extrapolar el
concepte de gestualitat pel de codis visuals, delsmarc audiovisual.

Aixi, la proposta de Poyatos rau en entendre ehgila partir dels codis
visuals que I'acompanyen i dels quals depen enmesura.

- “El silenci, igual que la comunicacié no verli3l necessita molt més
del context per ser interpretat que la parla, queeeessita en menor
grau”. El context audiovisual, per tant, ha d’'imflde manera determinant
en el significat que aporti el silenci.

- Finalment, Poyatos afirma que “el silenci ha ée sstudiat com a
element interactiu, ja que quan el discurs quedarromput per una
pausa, el parallenguatge i la cinesica (aspecteanfentals de la no
verbalitat) passen a omplir aquest aparent bultafeérPer a Poyatos, el
silenci no es pot entendre sense una vinculaciteealimentacio amb

els altres components de la comunicacié. En undugrd audiovisual,

son els altres codis romanents —per a Poyatosarallgnguatge i la

cinésica en el marc d’'una conversa— aquells qu#enja perllongar el

significat en el silenci (POYATOS: 1994, p. 168-¥70

La novetat d’aquest plantejament és la concepdiitedaccid i dependencia
entre el silenci i els altres codis audiovisuagt, due, a la practica, fa que el
silenci s’hagi d’analitzar com un element interacts per aquest motiu que

Ramirez afirma que el silenci només es pot enterwreun fet o una accio:

Preguntar-se qué significa el silenci en un cas dgminat no equival a
preguntar que significa una cosa determinada, sinqué significa el fet que algu,
en un moment determinat, no digui res.

RAMIREZ: 1992, p.20**

Per aquest autor, el significat semiotic del silercha de cercar el significat

de la paraula silenci siné qué significa el silemaiteix, en cada contés&

315 Una expressié mitjancant la mimica necessita néomtext per poder ser entesa, per
exemple.

%46 Citat a MATEU: 2001, p. 131-132.

%7 Recollit a MATEU: 2001, p.93.
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Segons Mateu, el context i la intencié i una anaiss de la dimensio
pragmatica més que sintactica sén “imprescindibléfiora d’interpretar els
significats dels silencis i d’adscriure’ls a unaedminada tipologia” (MATEU:
2001, p.274). Per l'autora, el veritable signifiadls silencis es desprén
entenent per qué I'emissor els ha expressat, guanéa seva intencio, i no tant
buscant una funcié o un paper sintactic en el ctngiel discurs. Tanmateix,
les dues qualitats no sén excloents i, un silemd ana clara funcid sintactica
o estructural, també pot matisar el seu rol siremtemillor la intencié de la

seva aparicio.

Algunes de les teories de la musica cinematografioebé fan emfasi en el
silenci, generalment, com a component musicaleRemple, Béla Balazs, del
corrent formalista, considera el silenci com unredet viu i expressiu. L'autor
considera el silenci de gran importancia dramatioas dels efectes dramatics
meés propis del film sonor” (FRAILE: 2004, p.119)lBzs equipara la musica
al silenci —concebent la idea de la musica delnsie entenent ambdods
elements com a neutralitat, com a fons neutre;raJhatorga al silenci les
qualitats de subratllar I'efecte d’aproximacio iifizacié dels objectes, dins i

des del discurs audiovisdal

Per a Balazs, el silenci, a més de formar partadenlisica, és un gran
complement expressiu: la musica destaca, amb &istrrupcio, 'emocio del

silenci; la musica és el millor mitja per represerdl silenci. Al mateix temps,
la musica cinematografica, en el cine sonor, ésda silenciosa, imperceptible
(FRAILE: 2004, p.119).

Kracauer, encara que ja situat dins el correntiestalista, continuara aquesta
idea de Balazs que equipara musica i silenci commeatralitzadors
(KRACAUER: 1989, p.179). Per a Kracauer, “el silenegserit en una

%% Aixi, Ramirez opta també per un significat adaptafida context i situacio i introdueix, al
mateix temps, el concepte d'intencionalitat (RAMIRE.992, p.20). Citat a MATEU: 2001,
p.93.

*9 FRAILE: 2004, p.119.
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continuitat musical adquireix un valor extraordirm a forma de subratllar

esdeveniments narratius”, comenta Fraile (FRAILEDZ p.127).

D’altra banda, també hem observat que el silenddix, potser per la seva
ambiguitat i dependencia dels codis visuals i deltext, a imposar la relacié
que té amb el temps present i I'espai-aqui, ésraainb I'espai-temps
immediat. Aixo vol dir que efectes audiovisuals caidesplacament de
bande®® o unleitmotiv temporal o espacial no sén efectius amb el siléaci
gue aguest obliga a relacionar el seu significab éanimatge o codis que hi
percebem simultaniament. Pel seu ancoratge enesem-aqui, el silenci no

pot remetre a altres espais o temps narratius

Si, com a exemple, en un bar atapeitowboysque estant bevent amb gresca
i ballant amb musicaountry, de sobte introduim un silenci no correspost per
les imatges —€és a dir, que segueixen movent-snbalrient— I'espectador
notaria que alguna cosa passa narrativament, getdiament, pero tampoc no
sabria que. Tot i que després la segiient escenm fpistoler solitari cavalcant

a mitja nit cap al bar d’abans, en silenci, 'avament del silenci no hauria
presentat aquest personatge, tot i que ja s’hagu§mat aquest singular
leitmotiv silencios abans. Només es comprendaéette-silencuna vegada ja

veiem I'escena corresponent, perdent el seu pddeficpacié™?

Com a resum de les teories presentades, podendemtrsilenci com a part i
component de tot tipus de so —parla, musica i kodds de dues perspectives,
com a fons on sustentar el so i com a element gdicella aquest mateix so.
Alhora, el silenci té una gran dependéncia delednmés que el so, i el seu

significat també es veu afectat pels codis viswalacustics que romanen

%0 Técnica que consisteix en avancar el so o la indfgla segiient seqiiéncia, creant una
convivencia entre un so i una imatge de diferegpmis-temps narratius i, com conseqiiéncia
un significat i efecte expressiu diferent.

%1En una certa relacid, dilatada i simbolica, arhiclet nunade Walter Benjamin.

%2 |gualment, ¢podem relacionar un silenci amb ursqueatge, com eitmotiv? La seva
ambiguitat i la impossibilitat de diferenciar-hoalftes silencis ho impossibilita. De totes
formes, si es donés el cas d’aquesta identificzaidria veure si no és el mateix mecanisme de
realitzar-la repetidament alld que produeix I'asscié i no les qualitats invariables i regulars
del mateix silenci.
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mentre el silenci apareix. El seu estudi i angtiet, tant, ha de realitzar-se com
un element interactiu amb aquests elements | arobnééxt, entenent el silenci
en si mateix com un element dinamic i significatiinalment, remarcar la
vinculacié obligada del silenci a I'escena presé&st,a dir, a I'espai-temps

narratiu immediat.

3.7.4. Funcions del silenci

Teresa Fraile, a la seva tesina de doctiotabduccion a la masica en el cine:
apuntes para el estudio de sus teorias y funcipnesentada a la Universidad
de Salamanca el 2004 distingeix tres actituds basigle la musica respecte
del cinema: paral-lelisme, autonomia i participaaibistica o participacio

dramatica. Dins del camp de la musica autonomaistmgiria la relacié de

contrapunt i contra¥t’. Aquesta classificacié6 es refereix a larticufaci
conceptual de la musica, és a dir, “la manera eh musica i imatge es

corresponen des d’'un punt de vista extradiegeiRAILE: 2004, p.183).

Les tres grans relacions entre misica i imatgeeptades per Frai& semblen
d’entrada inapropiades pel silenci. Primer perdusilenci no pot actuar com
un element estructural global pel que fa a la rélamb la imatge; si depéen del
seu context, també del context sonor, necessitdigoagi diferents contextos
per tenir significacio i, per tant, no es pot edtenil-limitadament en una
funcio paral-lela o de contrapunt al costat denlatgjle. Segon, perqué el silenci
no es diferencia en ell mateix en diferents fragisien motius que puguin
actuar seguint o contradient les pautes visualssilehci és uniforme i
homogeni, que no vol dir que estigui desproveisidaificat, com ja hem vist.
Per tant, una relacié a nivell global, banda somawmés de silenci i film,

sembla contraproduent i insatisfactoria.

Aixd no vol dir, pero, que aquestes relacions ngeguin aplicar a nivell
parcial i en escenes especifiques. Esta clar qa#eaki pot ser paral-lel a la

33 egeu capitol 4, sobre el métode d’analisi i &sslficacié de les funcions de la musica.
%4 A FRAILE: 2004, p. 181-211
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imatge (imposant-se en un paisatge d’alta muntargesertic) i ser contrastant
(fent silenci en un bullicids centre comercial, pexemple). Costa més
d’acceptar una funcidé contrapuntistica, ja que siguemplica una certa
sequeéencia de silenci, amb expressions diferents,cpgar un discurs en
contrapunt amb la imatge; ja hem dit que el silemcipot presentar diferents
silencis. Quant a la participacié dramatica i afecson les opcions que millor
realitza el silenci: un home veu com explota laaseasa amb la seva familia
dins; primer se sent I'explosio pero de seguidaepal silenci expressant la
buidor i consternaci6. El silenci, des de sempr, elstat un recurs per

accentuar el dramatisme d’'una escena.

El silenci, per tant, pot realitzar una funcio ador¢ o seguiment, en una
relacio paral-lela, pot esdevenir un contrastiestdins i tot, semantic, dins de
la relaci6 autonoma i, amb claredat, pot tenir dacfé6 d’aportar un nou

significat i una accentuacié del dramatisme conflenfaudiovisual.

En relaci6 amb un Us dels silencis concrets o @smecRodriguez distingeix
tres funcions basiques: I'is sintactic, el natstali el dramati€®. El valor de
I'aportacié d’aquest autor és, primer, la sevaregfeia especifica i directa al
silenci com a tal, sense vinculacions amb la musiedtres codis; i, en segon
lloc, el trasllat coherent de les constants psigs@ques i perceptives a un pla
narratiu i expressiu, com demostra la seva detaciinde les funcions
esmentades. Com a punt negatiu, tan sols s’haar@hentar que nomeés se
centra en la categoriaafecte-silengisense atendre altres possibles modalitats

silencioses.

La funcio sintactica estaria relacionada amb “lamdzacio i estructuracié dels
continguts audiovisuals”, segons Rodriguez, i ddeig amb la tipologia de
silenci que hem anomenastructural L’autor comenta que aquesta tipologia
funcional arriba normalment després de “textosnastités a dir, al final d’'un

text oral finalitzat o després d’'una situacié drdosaja resolta. El valor

%5 RODRIGUEZ: 1998, p.153-154.
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expressiu, per tant, no implica interrupcié i/o pgesa, sinG simplement

separacio. Léfectesilenciactua com a separaddt

La funcid o Us naturalista, per la seva banda,réspon a aquellefectes-
silenci que s’empren imitant estrictament els sons desdditat referencial”,
explica Rodriguez. Son silencis, per tant, dedospa través del context, com
hem postulat; i, al mateix temps, son silencis @uebé podriem trobar amb
normalitat en la nostra quotidianitat, al mon r&adriguez posa I'exemple del
so d’'unes passes; I'espectador, fins i tot, siresaifora de camp, s'imagina
algun personatge caminant; si s’introdueix efecte-silencgi el significat
naturalista és que aquest personatge s’ha atutasilenci ha descrit
l'aturad&®’. Aquesta tipologia funcional permet I'expressidnfrmacions
realment objectives i concretes de l'acci6 narraddéjancant el silenci
(RODRIGUEZ: 1998, p.153-154).

Finalment, Rodriguez presenta I'is dramatic eééttesilenci Per a I'autor,
aqguest és un Us conscient que empra el narradoexpeessar “algun tipus
d’informacié simbolica concret®® Aquestefecte-silengiper tant, no té una
relacié objectiva amb la realitat referencial reprgada. Rodriguez admet que
el seu Us és “extremament obert” i, d’acord ambnekstres plantejaments en
apartats anteriors, afirma que “el tipus de carreigabolica que [Efecte
silenci adquireix depén, a la vegada, de la presencigedes incongruencies
narratives i del tipus d’informacié emocional quent® el discurs que el
precedeix” (RODRIGUEZ. 1998, p.154).

A part de recolzar la importancia del context, atjusutor especifica dues
qualitats d’aquest antecedent que influeixen esidaificacio del silenci: les

incongruencies narratives i la informacié emocior&l entenem, seguint la

% RODRIGUEZ: 1998, p.153.

%7 "tinic problema en aquest exemple és que resuds faril imaginar un silenci en aquesta
situacié que no urefecte-silengi ja que aquest darrer requereix un contrast digitat
important que el so de les passes per si sol nofeoir i, en cas d'estar molt amplificat,
comporta el risc de distorsionar significativamiangituacio.

%8 Rodriguez posa exemples d'informacié simbdlicaceeta com mort, suspens, buit,
angoixa, etc.
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pauta musical de Meyer, que I'emocié també sorgeixunes expectatives i
unes resolucions narratives, I'antecedent del gilemdica una tensio i unes
previsions desconcertants a través de les esmeniadengruéncies i del
silenci amb s dramaf’, malgrat la seva ambigitat, finalment resol o

concreta la situacié dramatica anticipada.

Oscar Antoni Santacreu, en la seva tesi doclamainusica en la publicidad
descriu algunes funcions especifiques del silemntacreu veu el silenci com
un element que ajuda a subratllar o ressaltarqualitats. “El silenci es pot
utilitzar”, segons explica l'autor, “per a genereertes emocions o per
augmentar l'atencié i la retencio d’informacié metada a I'anunci’.
Parafrasejant OIs&¥, Santacreu afirma que el silenci incrementa etresh
entre la informacié presentada i allo que I'env@BANTACREU: 2002, p.48).
Aixi, l'autor destaca una funcié emotiva —per genamocions—, una funcio
atractiva —per augmentar I'atencio— i, alhora, fumacié contrastant, en un
estadi més passiu del propi silefiti Santacreu fa émfasi en qué I'efecte de
contrast és qui marca el poder d'atraccié del sijga que, com ell mateix
indica, en un silenci de fons constant aquestatquak perd (SANTACREU:
2002, p.49). Per altra banda, I'autor no parlaigeificacio propiament, tot i
que ja abans ha afirmat que el silenci si que l&rsa I'hora de transmetre
significats. Precisament, en aquesta linia, Sagiaentén més el silenci des
d'un punt de vista instrumental, de conduccio, ou@e amb un significat

propi-®2.

Santacreu també recull el posicionament de Béfttaaspecte del silenci i de

la seva funcié. Per a Beltran, “el silenci, comubjsctivitat, necessita un tracte

%9 També cal recordar que ja que és el context queanel significat i la funcié i, a causa del
fet que els silencis sén iguals i uniformes, ndidisilencis dramatics o silencis sintactics siné
silencis amb un Us dramatic o un Us sintactic, etc.

%0 OLSEN, G. D. “The influence of silence and backgrd music on recall and atribute
importance”. AJournal of Advertisinghivern 1995. Citat a SANTACREU: 2002, p. 48.

%1E|s noms de les funcions sén nostres ja que Santao en proposa cap.

32 pquesta visi6 més instrumental i técnica tambka gsopia del llenguatge publicitari que té
el clar objectiu de persuadir 'espectador, al reatg possibles expressions estétiques.

33 BELTRAN, R. Ambientacién musical: seleccién, montaje y soneitra Madrid: Instituto
Oficial de Radio y Television, 1984 (Coleccion Mates Profesionales). Citat a Santacreu a
SANTACREU: 2002, p.151.
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més subtil i la seva utilitzacié és adequada enumale contrast i d’expectacio,
aixi com en estats animics i de tranquil-litat,tggsiehumilitat, compassio,
indulgéncia, menyspreu, desesperanca, penedimienbm a imitatiu es pot
aprofitar en ambients d’intimitat, tancament, rest6, infinitat, mort,
desolacio..*®* Beltran, per tant, corrobora la funcié de cortrad’s
emocional i, potser, afegeix el matis d’'una possitncié expectant, una
d’imitativa i una destinada a la descripcio delmssd’anims, que estaria dins
de la descriptiv®®. Santacreu conclou que “el silenci produeix més
expectacio” que altres components de la banda aarm@sa, novament, el seu
poder expressiu en el contrast. Santacreu ho exgdida manera seguent:

El silenci absolut, quan s’espera per logica narr@éta un soroll extrem,
proporciona un impacte emotiu que, per inconcebibleresulta eficag. Aixi
mateix, un soroll sobtat i inesperat, produit ailldament en el context d’'un
silenci perllongat, pot produir de forma immediata una situacié d'alta tensio
emocional.

SANTACREU: 2002, p.152

L’autor d’aquest estudi de la muasica en la puldtgitianteja, aixi, dues formes
de contrast amb el so i el silenci. La primeraasigli silenci en una aparicio
inesperada, 0 més exactament, en una aparicidtstibatd’'un so que si que
€s esperat. Aquesta situacid6 exemplifica clarament continuacio
significativa i narrativa de I'antecedent sonomateix silenci, mitjancant el
recurs o la tecnica de la sorpresa. Podriem anansneesta funcid com a
continuista o substitutiva, dins del bloc més gehdiun Us emocional. Al
mateix temps, Santacreu proposa gairebé el cagdowin la sorpresa és el so
i no el silenci. Aixi en un silenci perllongat, &ske, és un cop de so qui aporta
el significat. Seria I'equivalent a la funcié exfsova, ja que és el silenci qui
crea el context necessari per produir una resaléaaest Us pot ser combinat

facilment amb el del contrast, tot i que poden isdependents ja que una

34 BELTRAN: 1984, p.46, recollit a SANTACREU: 2002151.

355 No hem de confondre una funcié que generi 'emogite el mateix silenci sigui I'emocid,

a una que en descrigui I'emocié o I'estat d’anira.relacié amb els estats d’anim que proposa
Beltrén és descriptiva de I'entorn naturalista erpeduirien aquests o, com a molt, simbolica
(en el cas de la infinitat, mort, tancament, etc.).
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expectativa es pot resoldre amb insatisfaccid, élir,asense un contrast
resolutorf°®.

Entenent que la musica “existeix per si mateixa inecessita un pretext”,
Fraile defineix el termé&uncié com “Us, aportacié o associacio”, pero fugint de
'emmarcament en una teoria funcionalista. Alh&eatora reconeix un paper
rellevant del context on s’ubica la musica: “la méasd’'una pel-licula no és
estructural o expressiva per si mateixa, siné qieser-ho”, diu Fraile. Es per
aguest motiu que entenem la musica comobfuncional (FRAILE: 2004,
p.218-219).

Taula 3.3. Funcions de la musica adaptades a lesgsdbilitats del silenci

Tipus Funcions Funcions Funcions Funcions
Expressives Estéetiques Estructurals Narratives
Ambit Recepcio Estil Estructura | Narracio, guid
Conceptes| EXpRESSIVITAT ESTETICA FORMA CONTINGUT
Sub- | Recepcié: Ambientacio: Unitat: El-lipsi narrativa
g:g”n's Realism Espa Enllag 0 metaforica
Sentiment: Equilibri El-lipsi
To emotiu genera estructural significativa o
Subratllat dramat sublimacic¢
Ritmica: Punt de vista:

Variant el ritme
Intensificador

Situacio objectiva]

Veritable sianifica

El-lipsi
estructural

Fraile classifica les funcions de la musica al wiaeen quatre grans grups:
funcions expressives, vinculades a I'emotivitatndions estetiques, com a
creadores d’ambient i to; funcions estructuralsycuviades a la forma i

I'estructura de la narracio, i funcions signifie&s o narratives, relacionades

amb l'aportacié de la mauasica al contingut filmicin® de cada bloc de

%6 Els noms d’aquestes funcions també sén proposatagsaltres atenent la descripcié dels
efectes que fan Santacreu i Bertran.
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funcions, encara seguint l'autora Fraile, es digiken funcions especifiques
diferents®”.

Extrapolant les categories i tesis de I'aportaeidita i compiladora de Fraile i
adaptant-les a les funcions del silenci, podem rabtan nou esquema,
d’entrada amb menys funcions que les presentaddsptra de Salamanca.
El motiu de la disminucio d’'usos seria la ja comadatambigtitat i uniformitat
del silenci que tampoc no li permeten un efele@motiv ni una llarga

continuitat.

La majoria de les funcions del quadre ja han esiatentades a través de les
propostes d’altres autors. Tanmateix, passem aaiedds meés singulars. Quant
a I'ambientacié temps-espai, el silenci pot evamguesta funcié descriptiva
d’'un espai —per exemple, un cementiri, un conviéhtemps és més dificil de
representar pel silenci perqué no disposa de lasteaistiques connotatives de
la musica —com l'estil, el timbre, el ritme; I'analpitacio del temps sempre sera

més simbolic¥®. Podriem dubtar, llavors, si el silenci pot amtienin temps.

L’equilibri estructural seria mitjangant la compeita so-silenci, o imatge-
silenci, on aquest darrer pot suavitzar o alleudericés de muntatge o de pes
dels altres codis. Igualment, la ritmica vindriandda per la valoracié global
so-silenci i, simultaniament, imatge-silenci. Unanwersa entre diversos
interlocutors, molt intensa, per exemple, pot estarcada ritmicament per les
pauses i silencis que sorgeixin, que poden tamtiéanel comportament del
muntatge. L’el-lipsi estructural seria també urnani de transicio a traves del
silenci, que elimina i inclou altres elements. Bremple, un silenci en un
primer pla pot suposar que el personatge flasmbackde la situacié, malgrat

gue aquest element no es visualitzi.

%7vegeu el capitol 4 dedicat al métode d’analisartgi de la classificacio de les funcions de
la musica.

%8 per exemple, un silenci que acompanya el naixerdent'univers. O un silenci que
representa un temps de repressio.
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Finalment, el punt de vista, encara que amb merfgsnacié i més ambigua
encara que la muasica, també pot aportar un sighiicun moment escenic
determinat. La intensificacio de la narracié és umeio clara, per exemple, en
una discussio de parella, creixent la musica esteasificant, pero els darrers
retrets i crits succeeixen dins d'wafecte-silengi el qual aporta malestar

intensificat i tensio.

La situacio objectiva de I'espectador, en canvim&s complexa. Un barri on
tots els veins treballen joiosament el seu jardumresplendords dia d’estiu,
perd que es presenta amb un silenci permanentcanpiie no tot és tan
agradable com sembla a primera vista; aquest siigrecen un primer moment
pot semblar naturalista esdevé un parametre quea sitbjectivament
I'espectador sobre la situacio de la narracio: aggaeamb un conflicte, ningu

se saluda, no hi ha cordialitat ni ambient veinal.

Pel que fa a la funcio de la revelacid del vergabignificat també és mes
ambigua, pero possible. Imaginem que en una seigiemematografica uns
policies busquen un sospités d’assassinat i engemse interrompre, en un
miting politic. Se senten la veu de I'orador i unasica amb una expressio
patriotica. Els policies van repassant les fisomsniels assistents amb un
retrat robot a la ma —que I'espectador no ha @stn la mirada del policia es
creua amb la de l'alcalde, que escolta el disesrodueix urefecte-silenci
gue és acompanyat per un pla sostingut. Aquesicsiéms indica que l'alcalde

és veritablement I'assassi i té un altre signifozatlt.

D’aquestes funcions que hem presentat realitzenguatdre comparatiu per
autors. En principi recollim els quatre grans bléascionals proposats per
Fraile (Expressives, Estéetiques, Estructurals irdMmes) i, a partir de la seva
divisio, anem ubicant les altres propostes. Einés que coincideixen en una
mateixa fila horitzontal sén considerats equivaer’altra banda, en la

columna anomenada ‘Propostes’ exposem els suggesnae denominacié

per unificar les diferents equivaléncies o, enad que no hi hagi cap nom

anterior, per identificar aquell bloc funcional.
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A grans trets, el silenci és considerat en germal un element que aporta
significat, emocid i articulacio. Per aixo les fiorts dramatiques, emotives o
de contrast o sintactiques son gairebé comunes,neohs diferents, a tots els

autors.

Taula 3.4. Quadre comparatiu de les funcions dellsnci

Autor FRAILE RODRIGUEZ | SANTACREU | BERTRAN Propostes
Expressives | Realisme Naturalista Imitacio Descriptiva
d’ambients
To emotiu Generar Representaci6é | Emotiva
emocio estats animics
Subratllat Dramatic Generar Expectativa Dramatica:
dramatic o emocio continuista
expressiu Atreure atencid expectativa
Expectativa

Estetiques Ambientacié | Naturalista Imitaci6 Ambiental
espai d’ambients

Estructurals | Enllag D’enllag o
Equilibri sintactici
estructure D’equilibri
Variacio ) ) Contrast Contrast Contrast ritmic

Sintactica —

ritmice D'el-lipsi
El-lipsi estructural
estructure

Narratives Punt de vista Significativa
El-lipsi Naturalista D’el-lipsi
narrativa narrativa
El-lipsi D’el-lipsi
significativa significativa

D’altra banda, Poyatos parla de tres funcions ggmés que es poden

sobreposar i combinar amb les anteriors:

a) Silenci com a signe: el silenci no és la mancarglguha cosa sin6 que

actua com a signe, aporta un valor.
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b) Silenci com a signe zero: tanmateix, aquest sigéngicar I'abséncia
d’'un so esperat.

c) Silenci com a portador de I'activitat precedent guerciria una funcio
substitutiva o continuista (POYATOS: 1985, p#8)

De les funcions analitzades deduim que el silemxdeix o pot incidir en tots
els ambits del producte audiovisual (elements esgs, estétics, estructurals i
narratius). D’altra banda, el silenci pot aportagngicat, emotivitat o
expressivitat aixi com una descripcié naturalistan chaisatge sonor o d’un
esdeveniment. El silenci pot combinar més d’'unaifuen un mateix espai-

temps filmic.

%9 Citat a MATEU: 2001, p.149.
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La musica pot donar nom
a allo innombrable i comunicar

allo desconegut

Leonard Bernstein, compositor nord-america

A vegades, el silenci és la pitjor mentida

Miguel de Unamuno, filosof i escriptor espanyol






CAPITOL 4

Metode d’analisi

En aquest capitol es mostra el métode amb el cuadlgzara la relacio i la
interaccid entre la masica, el silenci i les imatgexi com la resta del producte
audiovisual, dels espots electorals. En primec, I&introduira el métode
analitic plantejat per Josep Lluis i Falco, quélcfdara en aquesta investigacio
amb alguns matisos. El metode de Lluis i Falcéarebraquest capitol un repas
explicatiu, pero també critic, fent destacar elsssgunts febles o mancances

per la seva aplicacié en el context de la nosterca.

En segon lloc, es debatra la classificacié dedasibns de la musica realitzada
per Teresa Fraile, ja que la mencié i referéndesduncions musicals també
s’incloura en el metode analitic que es configuraguest apartat. Més que un
debat teoric sobre les funcions de la musica ii¢éoha estética de la seva
formulacié, es planteja un debat sobre I'adequialei@onveniencia practica de
la seva inclusié en el metode d’analisi que esgreepn aquest capitol.
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En tercer lloc, es proposara un meétode i un protpeo analitzar el silenci

audiovisual en el marc, evidentment, dels espatst@lals. Aquest metode ja
va ser configurat i testat en treballs academitsriems; en aquest espai, doncs,
sera presentat i discutit, d’acord amb les sevesipiditats en aquesta nova

investigacio.

Finalment, es dissenyara un protocol conjunt, éis, ain formulari analitic que
inclogui els anteriors aspectes i que sigui util gdebuidatge i analisi de dades
en el context en que les estudiem. Es realitzardbdauna valoracié de les
possibilitats i necessitats d’aquest nou métodel seu conjunt.

4.1. Analisi de la banda sonora. El metode de Lluid-alco

El 1995 Josep Lluis i Falco publicava a la revidtrt un metode d’analisi de
la banda sonora fruit de la seva inquietud desademps per trobar i adaptar
un vocabulari i uns conceptes a l'analisi de laeratcio entre mausica i
imatges’®. L’autor no reivindica aquest métode com una einalitica, camp
en el qual no és especialista, sind que el juatifier la mancanca de termes
precisos que hi havia per referir-se a les relacentre muasica i cinema. Tot i
aixi, el métode proposat ha estat ampliament aateptre els investigadors de
la banda sonora audiovisual perqué conté elemeitdsqae detallen aquesta

relacio de la musica amb la imatge.

Del méetode de Lluis i Falcd en destaquen tres taiatiques distintivesa)
esta dedicat especificament a la banda sonora ahusitematograficap)
realitza I'analisi a través de la divisio de la tarsonora en blocsc) estableix
una serie de parametres analitics basats en ledret@isica-imatge. En els
seguents paragrafs, al mateix temps que es desgavah I'explicacid i
concreci6 d’aquest metode, s’aniran argumentanttalldnt aquestes tres

caracteristiques esmentades.

$0LUIS i FALCO: 1995, p.169; LLUIS i FALCO: 2005, p43.



247

Lluis i Falco realitza una distincié clara entrenBa Sonora (BS), Banda
Sonora Musical (BSM) i Musica de Cinema. La Bandada no és sinonim
de Musica de Cinema (MD&}, ja que molta misica composada per al cinema
no es va enregistrar i/o sincronitzar amb el filnper tant, no adquireix la
categoria de banda sonora. Igualment, cal distiewfie Banda Sonoraespai
acustic que a part de la musica també inclou atti@sifestacions com dialegs,
sorolls i silencis i Banda Sonora Musical, terme aquest darrer quefeseix
exclusivament a la masica sincronitzada d’una ipald. L’analisi de la
interaccié musical, per tant, es realitza a pattirla Banda Sonora Musical
(LLUIS i FALCO: 1995, p.170). A més a més, en lagantacid d’aquest
meétode, Lluis i Falc6é es refereix Unicament a untext cinematografic, de
films, sense perjudici que la metodologia que psapa pugui ser Util i

aplicable a daltres productes audiovistidls

L’autor entén la musica de cinema com a musicaidmat “musica aplicada a
la imatge®’®. Llufs i falcé, alhora, afirma que qualsevol recorusical es pot
veure definit per més d’'un parametre, és a disglaa relacio amb la imatge es
pot analitzar des de diferents punts de vista detésaccio (LLUIS i FALCO:
1995, p.171¥* Una de les aportacions innovadores de I'autda éstincio i

la definicié dels diferents parametres —precisamatdrant la seva diferéncia
d’origen- que afecten la relacié6 masica i imatge, enteneatuns es basen en
la narraci6, altres en I'ordenacié del materialsticili d’altres en el tipus de

disposicio respecte el muntatge.

371 ‘Musica de Cinema’ seria tota aquella misica cosapa o bé utilitzada en una obra
cinematografica. Aquest terme, pero, no inclou ageesta musica hagi estat ni enregistrada —
poden quedar-hi tant sols partitures—, ni sincraia amb les imatges. Segons Lluis i Falco, la
musica de cinema “no té unes caracteristiques alagicopies”, ja que “no és la musica en si
mateixa la que defineix la pertinenga de o no doig 0 un compositor determinats al camp
de la musica cinematografica, sind la seva aplicacunes imatges, la seva dedicacié a un
mitja de comunicacié” (LLUIS i FALCO: 2005, p.151).

372 De fet, a part de ser aplicable a d'altres prosiiediovisuals —com els espots electorals—,
també es pot centrar en d’altres elements de ldabaanora. Si bé Lluis i Falc6 idea aquest
meétode per a la musica (banda sonora musical),shequétode també es pot adaptar per a
elements com els sorolls, el silenci, la veu, etc.

373 LLUIS i FALCO: 1995, p.170.

374 Aixi, per tant, definir un fragment o tema conle@motiv és tan sols una aproximacio.
Aguest tema pot aportar moltes altres caracteuissiqle relacié amb la imatge a part de la
qualitat ddeitmotiv, que se centra en un pla narratiu.
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Lluis i Falcé concep l'analisi de la relacio entrgisica i cinema des de la
unitat del bloc.Bloc és el terme que s’empra normalment en la masica
cinematografica per designar cadascun dels fragmemisicals. Es una
terminologia, per tant, propia i habitual de lesefade composicio, produccio,
edicid i sincronitzaci6 de la musica al film. El$ods, normalment, van
numerats i inclouen la indicacié del temps que delrdragment musical
(LLUIS i FALCO: 1995, p.172). Els blocs, alhora, gsden dividir en temes o

subtemes, entrant llavors, en una analisi musigalastrictament audiovisual.

Tanmateix, l'autor considera que la matéria expvassie l'audiovisual
comporta “convergencies i divergéncies” entre éésnents i codis que la
componen. Les relacions entre els diferents catbacs, s’atenen a aquest
patré d’estira i arronsa, en certa manera irregukr Per aixo, els blocs, tot i
ser utils per a definir unitariament un contingutsical de la banda sonora, no
son absoluts ni uniformes, és a dir, que podenr teariacions en els
parametres del metode en el transcurs del matetx bluis i Falcé entén que
“laudiovisual fluctua” i que aixd comporta, pernta que l'aplicacié dels
parametres i divisions “ha de reflectir la flexitsit del material

audiovisual®’®.

4.1.1. Funci6 articuladora

Lluis i Falco planteja com a primer parametre digh&a funcio articulatoria,
entenent per aquesta, quin és el codi —musica [g@raue s'imposa a l'altre i
marca l'articulacié del producte; el codi que nopésdominant, passa a ser
funcional i s’entén, com passa habitualment, comceb posteriori. L'autor
indica, doncs, dues qualificacions possibles paesigparametre: protagonica i
secundaria. Quan la musica és protagonica, és ¢eems#riada inicialment i,

posteriorment, “les imatges s’estructuren, es coesten i S'articulen al

37> Segons una conversa mantinguda amb I'autor elmbrede 2009.

378 Declaracions en aquesta mateixa conversa. Lk#dch considera que “és dificultés definir
les unitats de I'audiovisual”, precisament, pertgléproblema és I'objecte d'analisi”, és a dir,
la musica i/o I'audiovisual, més que no pas el nhéto
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voltant de la musica i a partir d’elfd”. Seria el cas de films com opera i ballet
filmats o films musicals, per exemple (LLUIS i FADZ 1995, p.173).

Aquest parametre remet directament al procés ddupoid, ja que indica quin
és el llenguatge que ha estimulat la idea creatib& que ha estat escollit o
creat primer. Té un problema, pero, de simpligégague, encara que no és
habitual, obvia experiments creatius com podrignete videoarts, o d’altres,
on la creacido audiovisual es pot concebre com un dense atorgar
preeminéncia 0 un estadi temporal de ‘primer a abds dos codis
(RADIGALES: 2005, p.193-198%°

Per altra banda, sembla que la influéncia de laiduarticuladora restaria

relegada tan sols al nivell del muntatge i, finstj especificament, al nivell

ritmic del muntatg€®, ja que la musica pot marcar el ritme de les iemtg
malgrat que poden ser les imatges les que marguime estétic, argumental,

narratiu i, fins i tot, semantic o significatiu.

Tot i aix0, el parametre és Util, tenint en comatpiestes limitacions, per
analitzar I'origen de la produccio, la intenciotatliprimera, i, seguint aguesta
idea, els recursos o materials disponibles en ememb de la creacid

audiovisual.

4.1.2. Justificaci6 optica

El parametre de la justificacio optica, o de lasprecia en pantalla, es refereix a
la justificacié de les fonts sonores de la musk@.aquest parametre, Lluis i

FalcO agrupa els ja classics conceptes de musggtitia i masica incidental.

Les categories de justificacid oOptica, respectdadéont sonora, someal i

77 Kracauer denomina aquests films, seguint la teridéde la concepcié d’una imatge
dominant, com a “mausica visualitzada” tot i que Vatora de forma negativa pels efectes que
comporten tant per la musica com per la imatgeuéatps orgies visuals destrueixen a la
musica de la qual s'alimenten” (KRACAUER: 1989,991 203).

378 A part del problema de la flexibilitat, és a djye afecti a tot el bloc o una part, abans ja
anunciat. Lluis i Falco considera que es dificfinle en aquest cas d’'una obra total, qué ha
estat primer, si I'ou o la gallina.

379 Segons Kracauer, la musica en aquest tipus des fildetermina la seleccié i les
configuracions ritmiques dels elements visualsinisst a reflectir, d'un mode o un altre, el seu
esperit i significat” (KRACAUER: 1989, p.199).
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irreal, corresponent respectivament a la musica diegétiea la musica
incidental. Aixi, una justificacié optica real —nces diegetica indica que es
pot veure en les imatges la font que provoca oackumusica; una justificacié
optica irreal —mausica incidentalen canvi, indicaria que “la musica prové del
no-res, musica preseéncia de la qual no té capi@asiio fisica, car no hi ha cap
font sonora que la produeixi” (LLUIS i FALCO: 199p,173). Cal aclarir que
la justificacié optica implica un sincronisme, dncas de ser-ne real, amb la
font sonora filmada, pero no pas amb les imatges, dr, amb el muntatge o

amb el to semantic i argumental.

El parametre de justificacidé optica és util, perocanvi, no aporta cap valor
afeqit respecte dels termes ja existents préviam@&intmateix temps, una
categoritzacio tancada en dues vessants dicotomigustificacid optica real i
irreal- empobreix I'analisi de situacions ambigiiesixtes: ¢com ubicar una
musica on una guitarra i la veu estan justificagesd la resta de l'orquestra
simfonica, no? Sorgeix aqui novament el problem#edébilitat de les unitats

i les categories que el mateix Lluis i Falcé coasasta propi de I'audiovisual.

4.1.3. Coheréncia argumental

Si la justificacié optica feia més referéncia avaior acusmate® intrinsec del
film, el parametre de la coheréncia argumental esgira en la qualitat de
diegesi®* o en la seva abséncia respecte del bloc musioatretament i
estricta, respecte de la musica que el conipbs@egons Lluis i Falco, la

coherencia argumental “ens permet veure si la pogsélel bloc musical esta

%80 No veure la font sonora del so/musica que perceksra dir, separacié de la font sonora i
el so, propiament. Tot el film es mou en parameiesmatics, pero, ja que no veiem les fonts
originals sin6 una reproduccio6 ‘iconica’ d’elles@rcas de la justificacié Optica real. En aquest
sentit, la definicié del terme=al també és enganyosa.

%L Diegesi’ es refereix a “la instancia de la pelila representada, la suma de la denotacié de
la pel-licula, és a dir, la narracié en si matemaés I'espai fictici, les dimensions temporals
implicades a i per la narraci6 (personatges, m@sasuccessos, etc.) i fins i tot la historia tal
com és rebuda i sentida per I'espectador” (BURGOYNEITTERMAN-LEWIS; STAM:
1999, p.58).

32| luis i Falcé adverteix que la coheréncia argumles mesura amb la misica Gnicament, i
no amb la lletra del tema musical, en el cas queagués una canco, per exemple (LLUIS i
FALCO: 1995, p.174). La coheréncia, doncs, novan@nnarrativa, perd no semantica ni
discursiva.
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justificada o no per 'argument; si ho esta, dirgoe la seva preséncia esta
integrada, i si no, direm que li és aliena” (LLUIBALCO: 1995, p.174).

El parametre es vincula decididament a I'argumahtyuio, prenent com a
referéncia basicament la historia, la seva ubicgergrafica i temporal, i els
rols o caracteristiques assignats als persondigegincula a la diegesi entesa
com “una construccié imaginaria, I'espai i el tenfijgtici en el qual opera la
pel-licula”, és a dir, “lunivers assumit en el fu& lloc la narracio”
(BURGOYNE; FLITTERMAN-LEWIS; STAM: 1999, p.58). Eper aquest
motiu que, com apunta Lluis i Falcd, que el fet tuea Minelli a Cabaret
(Cabaret Bob Fosse, 1972) canti i balli t¢é coheréncia, laaprofessio del
personatge que intrepreta”, una ballarina de cab&e justifica”; en canvi, no
esta justificat que Gene KellyGantant sota la plujdSingin’in the rain Gene
Kelly, Stanley Donen, 1952) faci un numeret de lalle can¢cd al carrer
(LLUIS i FALCO: 1995, p.174).

Precisament aquest darrer exemple posa de rellemalacanca d'aquest
parametre. No podriem trobar res més justificat’pegument, que porta per
titol Cantant sota la plujaque aix0, que un personatge canti i balli renmiila
se sota un xafec al carrer, independentment devia @ofessié o de la historia
en si. Aquest exemple fa pensar que potser caddtiadiar, o bé una ampliacié
definitoria i conceptual d’aquest parametre, o hénou parametre d’analisi
que tingui en compte el format i, fins i tot, el general del film®® En

qualsevol cas, pot resultar dificultdos discernimsfia quin punt I'argument
justifica 0 no una inclusi6 musical, sobretot saliteem analisis parcials,

d’escenes, 0 bé productes amb un argument suteealexperimental.

Lluis i Falcd, no obstant aix0, manté aquest pat@restrictament vinculat a

una perspectiva preproductiva i, per tant, cemtrgela valoracid Unicament en

33 Aqui entrarien també les connotacions o els iexéns en referéncia a altres creacions
audiovisuals. ¢Es coherent un nimero musical glguivevocar explicitament la cangé “Do-
Re-Mi” cantada per Julie AndrewsSmmriures i llagrime¢The Sound of MusidRobert Wise,
1965)?
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els rols o papers dels personatges segons efguia clau per entendre aquest
parametre tal i com el planteja I'autor, doncspBservar-lo des d’'una optica
merament argumental, sense referencies al geritok,tb o estetica, per
exemple, del film. Des d’aquest punt de vista, dajustificacio del ball de

Gene Kelly si que és coherent i argumentada.

4.1.4. Interaccié semantica

Amb el nom d’interaccid6 semantica s’entra en el gaie les funcions de la
musica, respecte de la imatge, centrant-se, pera, enstruccié de significat,
en el missatge resultant entre la musica i la imaltfputor assumeix que el
significat ja sorgeix i €s atorgat pel guid, pets missatges, el visual i el
musical, es poden reforcar o oposar entre si. Liutglcé distingeix una
interaccié semantica convergent i una de divefgerés a dir, de reforc del
missatge conjunt o bé de presentacié de diferemssatges contradictoris
(LLUIS i FALCO: 1995, p.174-175). L’autor entén,rpeque el missatge final
sempre és un de sol, diguem-ne, en un sentit coanet.

Lluis i Falcé proposa tres tipologies aplicable# &la convergéencia com a la
divergéncia: animica, fisica i cultural. Aixi, pexemple, la musica que
coincideix amb la imatge en determinants sentimeptactica una
convergéncia animid¥; la musica que coincideix amb determinats movisient
i accions realitza una convergéncia fisica, o, dimargéncia si no coincideix
en ambdds casos esmentats. En el cas de la vewitural, es pot aplicar quan
la masica il-lustri un ambient fisic 0 geografiorfeergéncia cultural local),
una época (convergéncia cultural cronologica) gpéées musicals que han
anat adquirint un nou significat connotatiu pel sesureiterat (convergencia

cultural conceptuaff®

34 Converses personals amb I'autor; novembre de 2009.

35 Chion les anomena musica empatica i musica anésap@HION: 1993, p.19); Kracauer
les diferencia com a paral-lelisme i contrapunt &ARRUER: 1989, p.152).

3% Missatge final o percepci6 i interpretacié depestador.

%7 L'autor empra com a sinonim, i sense prévia iniowit i explicacié, els conceptes de
paral-lelisme animigparal-lelisme fisid paral-lelisme cultural

38| LUIS i FALCO: 1995, p.176.
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En parlar d’interaccié semantica queda clar quetdacentra el parametre en
la combinaci6 de musica i imatge per recrear unsiguificat conjunt. Es un
pla, llavors, com el seu nom indica, semantic. itd, doncs, és com ubicar
una interaccié semantica convergent o divergeitdafiga que la categoria de
fisica sembla que pugui estar més relacionada émnitime de muntatge o amb
la sincronitzacio del moviment de la imatge (mowvimiatern) i moviment de
la musica, que no pas amb un pla significatiu ersegitit de creacié de
significat. L’autor, pero, cal aclarir-ho, es refiera una expressio musical de
conceptes o parametres fi$fls més que no pas a una sincronitzacié de
moviments; es tractaria de mostrar amb I'expreissannotacié musical certes
qualitats fisiques. La relacio, pero, €s complepatigenerar confusio, potser

perqué el termésicaens fa pensar en moviment.

També seria interessant incloure alguna varianntifilgativa que pogués
mostrar cap a on es decanta la forca semanticaidsatge, €s a dir, quin dels
dos llenguatges, la musica o la imatge, aporta oeterminacié en la
interpretacio final del missatge. Es evident quel@mmajoria dels casos
d’analisi aquest matis sera molt ambigu, confugicidde determinar. Pero,
precisament, seria una aportacio interessant pguells casos en que si que es

veu amb claredat el paper i 'aportacié semanteaatia part".

4.1.5. Ubicaci6 dins la narracio

Aquest parametre pretén relacionar el bloc musiod la linia argumental de

la pel-licula. Lluis i FalcO proposa diferents fesnque integren el bloc

39 | "exemple que posa l'autor i que il-lustra aquessicionament és el de la musica de John
Williams per al comencament d’Indiana Jon&da recerca de I'arca perdud@ndiana Jones:
Raiders of the Lost ArlSteven Spielberg, 1981). Quan I'arquedleg i uia gqudigena entren a
la cova-temple, s’enganxen tarantules a Il'esqudrea. musica, llavors, “utilitza una
convergéncia fisica en il-lustrar la fragilitathada que I'agilitat, de les tarantules que Indiana
Jones i el seu guia tenen a I'esquena ampizzicatode la corda” (LLUIS i FALCO: 1995,
p.184).

39 per exemple, dos ximpanzés es troben a la selvaobte, sentim la Marxa de Lohengrin
de Wagner, emprada sovint com a marxa nupcial fo¢ més aviat, en 'argument original, té
connotacions de separacio o divorci). Aquesta malsits obliga a refer o reinterpretar —dins
del marc de la nostra comunitat musical, com diaf8ee— el significat de I'escena i de tot el
gue succeira després.
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musical en la narracié, com poden serlegmotiv, I'el-lipsi, la irrupcié i la
interrupcié musicals, el nimero musical, la seqizérde muntatge i el
mickeymousingLLUIS i FALCO: 1995, p.176 i 178). L'autor explidan sols
el leitmotivperqué considera que és la tecnica que més aménis’empra: el
leitmotiv ha de ser exclusiu d'un personatge o situacié déaenir un Us

reiterat®

Tanmateix les tipologies proposades també respandiferents relacions, no
Gnicament narratives. Héitmotiv i I'el-lipsi —supressié en el temps o espai
filmic amb 'acompanyament d’una musita, potser, sén les técniques més
clarament relacionades amb al narracid. Tot i agkileitmotiv té un clar
component semantic i I'el-lipsi es pot vincular aoma tecnica sintactica, de
puntuacio o transicié del film. Pero la irrupcidai interrupcié musical, aixi
com elmickeymousingpoden tenir diferents finalitats, narratives,gpgEambé

estétiques o semantiqies

Quant a la irrupcié musical, Lluis i Falc6 consalgue pot ser perllongada o
acotada. En canvi, respecte de la interrupcié ralsi@utor classifica les
subtipologies com a conclusiva 0 suspensiva. Aguegstis no queden molt
clars ja que no hi ha irrupcié sense interrupoiiceversa, a menys que, com
en el cas dels espots electorals, el producte asdal sigui tan breu com per
poder emprar Unicament un bloc musical. Potser sagu@odrien ser
parametres de la forma del bloc musical, més qua oeraccié del bloc amb
la imatge, ja que escoltant un enregistrament daaasense les seves imatges
també podriem distingir aquests inicis o finalst iTla manca d’explicacio, els
noms sembla que defineixin més una cadéncia mugieaho pas una relacié o

funcié audiovisual.

391 | eitmotiv “és un motiu 0 un tema breu que s'identifica ambpersonatge o amb una
situacio concrets de I'obra a la qual apareix, daena que cada cop que apareix o s'al-ludeix a
aquest personatge o situacié, sona el ‘seitmotiv. Aquest pot presentar-se amb diferents
variacions de timbre, ritme, intensitat, etc., pgu&da clar que una mateixa linia melodica no
serveix per a diferents personatges o diferentaaitns” (LLUIS i FALCO: 1995, p.177).

392 potser I'exemple més famos és el del salt tempteside la prehistoria al futur, des de I'os
que giravolta a l'aire a la nau espacial que nawggnt, realitzat per Kubrick a 2001: Una
odissea a I'espalQ01: A Space Odysse§tanley Kubrick, 1968).

393 Arribem a la conclusié que potser el conjunt geltigies és correcte perd cal buscar-hi un
altre nom del parametre que les agrupa i que nod@rencia Unicament a la narracio.
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En realitat, 'autor, amb els termésupcio i interrupci&®® es vol referir als
cops musicals o efectes musicals, a vegades s@atspque destaquen o volen
remarcar algun element narratiu important. Lluiglico posa com a exemple,
en el film dIndiana Jones: A la recerca de I'arca perduydiaxpressié musical
que realitza John Williams quan, a la introducgassejant per la selva sud-
americana, els exploradors es topen amb un toteaparar les plantes; o,
com un altre exemple a la mateixa sequéncia, qudiaria Jones fueteja un
guia que el volia apuntar amb una pistola. Segangok, aquests recursos son
els més habituals (LLUIS i FALCO: 1995, p.185).

4.1.6. Ubicacié al muntatge

Es el parametre que relaciona I'acotament fisi ublicacio del bloc musical
dins del muntatge, com el seu nom indica (LLUISALEO: 1995, p.179).

L’autor distingeix cinc tipus de blocs:

“El generic (d’entrada, de sortida o d’enllag), quecorrespondria als titols de
credit; bloc-seqiiéncia (total o parcial), que coindiria amb el
desenvolupament d’'una seqiiéncia (o part d’aquestalploc de transicié, utilitat
de pas d’'una seqiiéncia a una altra; bloc-pla, gengiment tematic i breu; i el
bloc continu, que podem trobar de manera singular re pel-licules dels anys
trenta (com a llast encara de I'acompanyament musit ininterromput de
I'época silent), o en el cinema d’animaci¢”

LLUIS i FALCO: 1995, p.179

El parametre d’'ubicacio al muntatge relaciona et husical amb els blocs de
muntatge o amb el conjunt del producte audiovidaslitil en produccions de
llarga durada, pero potser és més irrellevant era®ldels espots electorals on

el producte és quasi un bloc unitari.

394 | a interrupci6 representa un tall brusc de la maisixistent i produeix un resultat proper a
I' efecte-silengisegons els parametres acustics vinculats. Lpdiduen canvi, €s un cop breu i
sobtat de so que pretén emfatitzar un instant aistial. Ambdos, per la seva natura i durada,
no es consideren blocs.
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4.1.7. Pla auditiu
El Pla auditiu és la rellevancia perceptiva, oieély, en qué es troba ubicat el

bloc musical respecte d'altres elements sonorsad@ahda Sonora, com els

sorolls, els efectes especials o els dialegs (LLWSLCO: 1995, p.180).

Taula 4.1. Parametres de 'analisi de la banda som

Parametre Tipus Subtipus Categories
Funci6 articuladora Protagonica
Secundaria
Justificacié optica Real Dintre de camp (ON)
Fora de camp (OFF)
Irreal
Formes de pas Real a irreal
Irreal a real
Identificacio
(preséncia ambigua)
Coheréncia Integrada
argumental Aliena
Interaccié semantica | Convergéncia Animica
Fisica
Cultural Local
Cronologic
Conceptual
Divergencia Animica
Fisica
Cultural Local
Cronologic
Conceptual
Ubicacié al muntatge | Bloc genéric D’entrada
De sortida
D’enllag
Bloc seqiiencia Total
Parcial
Bloc de transicid
Bloc-pla
Bloc continu
Ubicacio a la narracié | Tema circumstancial
(Forma narrativa) Leitmotiv
El-lipsi
Irrupcié musical Perllongada
Acotada
Interrupcié musical Conclusiva
Suspensiva
Seqiiéncia de muntatge
Nimero musical
Mickeymousing
Pla auditiu Primer pla
Pla secundari
Pla de figuracié (musica de
fons)

Font: LLUIS i FALCO: 1995, p.178
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Lluis i Falcé distingeix el primer pla, la ubicacém un pla secundari, o la
ubicacié en un pla figuratiu (telé sonor o musiedahs).

La dificultat d’aquest parametre és, atesa la dlacid sonora d’intensitat dins
d’'un mateix bloc, poder definir en conjunt un bloasical. Aquest parametre,
doncs, sembla que esta destinat a ser constanvargamt o bé a definir-se per
temes o subtemes dins dels blocs musicals empetsLipis i Falco,
concordant amb la mateixa definicio de l'audioviswgue fa I'autor,
caracteritzant-lo com a materia fluctuant i vagalidl mateix autor reconeix la
dificultat de la definicié d’aquest parametre (LISJIFALCO: 1995, p.185).

En resum, I'analisi que planteja Josep Lluis i &ades basa en una divisié per
blocs musicals de la Banda Sonora Musical (BSM)s@pliquen diferents
parametres com la funcié articuladora, la justdiéaoptica, la coherencia
argumental, la interaccié semantica, la ubicaciahtatge, la ubicacié a la
narracio i el pla auditiu. Aquests parametres pemebtenir una visio global
de la relacio i la interacci6é de la musica de ciaeamb les imatges i el conjunt

del producte audiovisual.

4.2. La classificacio analitica de les funcions d& musica

Teresa Fraile, en la seva tesina de doctorat,tzealin estudi sobre els
posicionaments estétics respecte del paper i leidute la musica envers la
imatge al llarg de la historia del cinema.

L’autora, després d’'un repas d’autors pioners camgeé Eisenstein fins als
més contemporanis com Christian Metz, Noél Burdhilles Deleuze realitza
una sintesi de les tendéencies teoriques en lesigetaentre musica i imatge.
Aquesta compilacio ens és molt util a I’'hora deoval i classificar les funcions

de la musica en els espots electorals.
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4.2.1. Actituds basigues de la muUsica respecteidea

Fraile distingeix tres actituds basiques de la oaigiespecte del cinema:
paral-lelisme, autonomia i participacio artisticgarticipacié dramatica. La
musica autonoma, al seu torn, es pot diferenciae @ontrapunt i contrast. La
classificacio es realitza respecte de la corresgraeid entre musica i imatge
des d’una perspectiva extradiegetica (FRAILE: 2@0233).

4.2.1.1. Paral-lelisme

La musica segueix el desenvolupament de I'accecolza la narracié de la
pel-licula, explica Fraile. Té diferents graus, dek paral-lelisme plenament
sincronic fins evocacions més lliures. Es una naidioida, redundant i
descriptiva (FRAILE: 2004, p.185-186). El paraldele promulga les
caracteristiques d’inaudibilitat —que la musica spadesapercebuda per
I'espectador— i romanticisme —vincular la musicabaom passat nostalgic i
atorgar-li una funcio utopica (FRAILE: 2004, p.1890).

4.2.1.2. Autonomia

La musica deixa de ser un element d’acompanyantérdrititat per si mateixa.
L’autonomia també es pot establir en diferents grales de lamusica
autonomaplenament desvinculada de la imatge, a posicitds cooperatives.
Les teories europees tenen més tendencia a adagtesta tipologia de

relacié, segons comenta Fraile (FRAILE: 2004, p)193

El contrapunt, abundant en el cinema rus i alemeargg un metatext cridant
I'atencié sobre la musica mateixa, com a elemenmtificatiu. No se cenyeix a

la imatge i no vol representar la realitat, sirhsformar-12>°.

Fraile proposa emprar el termmntrapunt quan es contraposin elements
diferents (masica i imatge) i amb una voluntat d&aié complementaria.
Contrast, en canvi, implicaria “una relacié de génue pretén “una oposicid
de significat entre musica i imatge” (FRAILE: 20@4203). Per altra banda, la

%95 E| significat final 'aportaria alld cinematografi no tant sols I'element musical (FRAILE:
2004, p.193).
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musica entesa com autonoma té més tendéncia saa@tgpestils de les noves

musiques.

4.2.1.3. Participacio artistica i participacio dediva

Aquesta tendéencia relacional entén la musica coparé del contingut de
'obra. Com explica Fraile, “si en el paral-lelisi@e musica transportava el
mateix contingut que la narracio i en l'autonomgarhisica es deslligava
d’alguna manera de l'esmentat contingut, en laiq@pacid artistica el

contingut es troba a la mateixa musica (o almeaysigment)®®

El predomini de la masica no ha assolit un carametercial i, alhora, corre el
risc de generar una imatge merament imitativala tdificultat que la musica

no pot expressar per si mateixa elements corittets

Segons Fraile, entendriem que la musica establexrelacio de participacio
dramatica quan aquesta “és portadora de contiroguisrets que no es troben
en la resta d’elements constitutius de la peldic(FRAILE: 2004, p.207). Té

una integracio activa en el film i una voluntatrsiigativa, tot i que també es

pot trobar aquesta tendéncia en una relacié dé lpéisme.

4.2.2. Funcions de la musica en el cinema

Entenent que la musica “existeix per si mateixa inecessita un pretext”,
Fraile defineix el termé&uncié com “Us, aportacié o associacio”, pero fugint de
'emmarcament en una teoria funcionalista. Alhdeatora reconeix un paper
rellevant del context on s’ubica la musica: “la méasd’'una pel-licula no és
estructural o expressiva per si mateixa, siné ques@r-ho”, diu Fraile. Es per
aquest motiu que entenem la musica compobfuncional (FRAILE: 2004,
p.218-219).

399 FRAILE: 2004, p.205.
%97 Tot i aixi, hi ha el génere del videoclip i, patoient, dels dibuixos animats on la musica té
una hegemonia sobre la imatge (FRAILE: 2004, p.205)
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Fraile classifica les funcions de la musica al giaeen quatre grans grups:

Funcions expressivesis de la musica que es refereix a I'emotivitht, a

sentiment, a la transmissié de sensacions i coratenpiadora de la

recepcio. La meés subjectiva.

Funcions estétiguesontribueix a crear I'atmosfera filmica; afegeix

element ineludible a l'estil i el to general. Swiaial mateix nivell que

els decorats, el vestuari o la fotografia.

Funcions estructuralsiéna recolzament a la forma de la narracié i a

I'organitzacié estructural de la pel-licula. Esacgbna amb el temps

filmic, el ritme i I'equilibri del conjunt.

Funcions significatives o narrativeés alldo que aporta la musica al

contingut de la historia; déna informacié sobre pl@pia diegesis

(narraci6}®®

Dins de cada bloc de funcions, segons Fraile,stgideixen diferents funcions

especifiques. Aixi, la classificaci6 complerta caréal com s’exposa en els

subapartats seguents.

4.2.2.1. Funcions Expressives

Les funcions especifiques de les funcions expresserien:

Nexe amb I'espectadormnificar els espectadors en un sol public,

emmascarar els defectes tecnics del mut, atreatentio.

Marc: captar I'atencio i crear una atmosfera que emdihpublic a la
narracio. Efecte d’aillament.

Realisme com a lligam d’unio entre el mon tangible i eléma recreats
del cinema, la musica aporta realisme a la iregalitntrodueix

I'element subjectiu.

38 Classificacié presentada a FRAILE: 2004, p.223:-225
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- To emotiu expressié del to emotiu general d'una escena umad’
pel-licula. Aquestes expressid pot ser compartidh altres elements
filmics.

- Subratllat dramatic o expressintensificacio de sentiments; la musica

recolza un sentit ja explicit en altres elementldmqléncia.
- Identificaci6 amb personatgesubratllat dramatic referent a un

personatge; promoudmpatiade I'espectador amb el persondtge

4.2.2.2. Funcions estetiques
Les funcions estéetiques contenen o aporten les es&gifuncionalitats
especifiques:

- Filtre: to, atmosfera o clima a través dels quals aparaix tots els
aspectes del film. Contribueix a la tendencia ctique caracteritza la
part formal del film.

- Ambientacido amb codis d’associacio, la informacié d’ambierians
situa en altres époques, espais o0 en el generdildel No és ni
subjectiva i emotiva.

- Geénere els géneres s’associen a estils musicals i lesctistiques
externes especifiques de la musica (timbrica, stcamd, tonalitats...).
Arquetips musicals.

- Temps-espaisitua I'accié en un temps i un espai determffats

4.2.2.3. Funcions estructurals
Les subdivisions funcionals que hi podem trobarsdie la categoria de
funcions estructurals son les segtients:
- Unitat ajuda a percebre la pel-licula en un temps unéanb
comencament, desenvolupament temporal i fi. Coanestenes amb
altres. Elleitmotivseria un exemple.

- Continuitat proporciona fluidesa i moviment, fent avancarnestges.

39 FRAILE: 2004, p. 225-229.

4% No queda molt clara la diferéncia entre la disirfancional entre els components d’aquest
bloc, sobretot entrambientaciéi temps-espague remeten a una mateixa funcié de situacio
intercultural de I'espectador. La classificaciGaesktreta de FRAILE: 2004, p. 230-234.
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Equilibri estructural contraresta les parts amb mancances i recolza les

més plenes dramaticament. Omple els buits expeesaportant
equilibri i uniformitat.

Ritmica aportar ritme a la imatge, creant el tercer ritque percep
I'espectador, fruit del ritme musical i el visuAlccentuacio i contrast.
La musica marca el ritme visual, crea anticipaagzeleracio o retard, i
la variacié de ritme d’'una sequiéncia completa.

El-lipsi_estructural substitucio d’'un element. També és narratiu pero

afecta a I'estructura.

Preséncia acusticao atenem la musica en un primer pla de percepcio

Actua com a neutralitzador. Fons sdfibr

4.2.2.4. Funcions significatives o narratit’és

Dins del grup de funcions significatives o narresivhi trobariem les seguents

funcions especifiques:

Punt de vistala musica indica el sentit d’interpretacio de ilestges;
ajuda a escollir els significats addicionals g@spectador superposa a
I'imatge. El punt de vista intensifica els sign#is de la narracio, situa
objectivament a I'espectador i revela el veritamificat de la imatge.

El-lipsi_narrativa la musica pot fer referencia a sentiments no

expressats amb paraules, accions, fets, momentgsracions. Pot
actuar com a element mnemotécnic.leifmotivés un dels mecanismes
més emprats.

El-lipsi significativa o0 sublimaciéocupa el lloc d’'un soroll o un crit

transportant-se al pla simbolic. Molt habitual ialecna mut.

Descripcié d'un__personatge desemmascara la interioritat dels

protagonistes. Aporta dades respecte la persanallté I'estat d’anim

del personatge.

401 FRAILE: 2004, p.235-241.
402 FRAILE: 2004, p. 242-246.
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Taula 4.2. Resum de les funcions de la musica aheima segons Fraile

Funcions Funcions Funcions Funcions
2 Expressives | Estetiques | Estructurals Narratives
[=R
2
£ Recepcio Estil Estructura Narracio, guio
<
[}
= EXPRESSIVITAT ESTETICA FORMA CONTINGUT
]
)
Recepcid Filtre Unitat: Punt de vista
Nexe amb Ambientacio: Enlla¢ Intensificadorde
I'espectador significats de I
narracié
Marc Geénere De conjunt Situar
objectivament ¢
I'espectadol
Realisme Temps-| Continuitat Revelar el
espai veritable
@ sianifical
-8 Sentiment: Equilibri El-lipsi narrativa o
S To emotiu estructural metaforica
] aeneré Ritmica: El-lipsi significativa o
> . h
) Subratllat sublimacié
dramatic ¢ Marcant el | Descripcié d’'un
Identificacio ritme personatqe
amb un Anticipant
Accelerant
o retardar
Variant el
ritme
El-lipsi
Presencia

A mode de sintesi, Fraile enumera tres tendéndssqles per definir la
relacié estetica entre la musica i el cinema, lealg)serien paral-lelisme,
autonomia i participacié artistica o participaci@rdatica. Per altra banda,
I'autora distingeix quatre grans grups de funcidasa musica en el cinema:

les funcions expressives, relacionades amb l'entatjves funcions estetiques,
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vinculades a la creacid d’atmosferes i tons; lascifins estructurals, que
intervenen en l'organitzacié estructural del filip,finalment, les funcions
significatives o narratives, que es refereixen @ ¢p musica aporta com a

contingut.

La classificacié proposada per Fraile és complsit#gtica i entenedora. Es,
per tant, una eina util per tal d’afrontar la cifisacio de les musiques que

podem trobar en els espots electorals.

4.3. El protocol universal per a la identificacio il'analisi del

silenci audiovisual

El protocol és una eina i, com a tal, pretén sen@tim de senzilla i eficac. El
protocol per a la identificaci6 i I'andlisi del esiici audiovisual sorgeix a partir
de les tipologies, teories i funcions detectadewcdfant del silenéf® El
protocol suggereix un model d’identificaciéo delesiti audiovisual que ens

serveix per analitzar-ne les aportacions.

El protocol proposat incideix en una primera fagpeimera pagina— en un
reconeixement morfologic sobre la constitucié uaiié audiovisual del

silenci, tenint en compte que no tindria cap paldiétat sense el seu context
significatiu més immediat. Aquesta primera fase gginsada per realitzar-la
simultaniament al visionat de l'audiovisual o, ca@mmolt, emprant no més

d’'una rebobinada del moment en que apareix eldg@ilen

Se cerca, per tant, un disseny que ja mostri lesilpiditats i variants que

podem trobar i que faciliti el fet de prendre natebre el fenomen.

La segona fase —segona pagina del protocol- seacad@s propiament en la
funcionalitat i 'analisi semiotica del silenci. Esa tasca que, pel seu contrast i

comparacio, s’ha de realitzar fora del visiongipateriori.

403 TORRAS: 2007, p.161-186. Les tipologies basiquessitenci son Bfecte-silengiel flux
fortuit, el silenci breui el silenci presignificatil TORRAS: 2007, p.168).
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Grafic 4.1. Full de Protocol. Pagina 1. Fase 1

Projecte:
Seqiéncia: TCin:
Escena: TC out:
Antecedent Entitat Consequent
Temps (s)
Codi Transicio | ff, e.s. s.b. p.s.| Transicié Ef
ecte
Imatge Imatge
Realista Realists
Fantasiosa Fantasiosa
Abstractd Abstractg
Llenguatge escrit
LI. escrit
Llenguatge oral LI. oral
Monoleg Monoleg
Conversg Conversa
Apel-lacié Apel-lacig
Murmuri Murmuri
Musica Mdsica
Estil: Estil:
Tempo: Tempo:
Intensitat: Intensitat:
Sorolls
Sorolls
Efectes especials Ef. Esp.
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El protocol identifica tres estadis d’evolucié déénci: I'antecedentl’ entitat

el consequentL’antecedent representa tot el discurs que peexesl silenci;
I'entitat és el nom analitic adoptat pel silencisemateix, ja que comptem que
hi poden havelefectes-silengipauses i altres variants; el consequent és el

discurs audiovisual que segueix al silenci.

Cal entendre que proposem una concepcio multicadidascuna de les tres
fases; és a dir, a cada etapa hi poden haver nlisecedis visuals o0 acustics en
el discurs. Fins i tot I'estadintitat disposa d’un multicodi ja que generalment
roman la imatge, encara que també podria restangremt una part de la

banda sonora.

El protocol adopta aguesta forma seqtiencial ollipeaué respon a la natura
del silenci (TORRAS: 2007, p.88-95). Per aquestteixa rad, aprofundida en
I'apartat que tracta del silenci i la comunica¢gnbé s’atorga meés rellevancia

a I'antecedent que sera qui marcara en major messignificat del silenci.

Finalment, cal destacar també la importancia egprasi semiotica de
I'articulacié del silenci, és a dir, la transici@ésdde I'espai sonor al silencios.
En part, ja estara determinada pel tipus de siléati aixo, en el protocol es

deixa un espai per a la seva captacio i plasmacio.

Els quatre quadres que apareixen just sota leslesaseolorides dntitat es

refereixen a les tipologies basiques de silenti{ffux fortuif)***

, e.S. éfecte-
silenc, s.b. 6ilenci brey*®, p.s. presignificatiy. L'investigador ha d'indicar
la tipologia marcant la casella amb una creu. las®ltes grises, sota de cada

nom de bloc, serveixen per indicar-hi el temps rigle que aproximat— que

404 En els primers treballs sobre el silenci aqueigaldgia rebia el nom délow casua)
recollint directament la denominacié de Chion, eacque no fos exactament pel mateix
concepte. Amb la revisié de nous treballs hem adopba nova terminologia que també
reflecteix I'atzar i les caracteristiques de minemaressio i dispersio del sthux fortuit

0% Aquesta tipologia també ha canviat de denomina&ii@bans I'anomenavem silencj ara,
entenent que la principal diferéncia ambéfdcte-silenciés la seva durada, proposem dir-li
silenci breu
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dura cada estadi. Normalment no excedira d’'un mpert tant, podem indicar

nomeés la xifra 23, per exemple, on s’entén que28tsegons de durada.

La imatge la classifiguem en realista —al margdaddiegesi—, és a dir, que
mostra paisatges i escenes possibles, naturalfargsisiosa, si son dibuixos
animats o espais inventats, aixo és, ciencia fi¢@bstracta, no figurativa, és a

dir, sense referéncia a objectes del mon real.

Grafic 4.2. Escala d'intensitat i tempo

Intensitat Tempo Valor
Molt forta Molt rapid 5
Forta Rapid 4
Mitjana Moderat 3
Fluixa Lent 2
Molt fluixa Molt lent 1
So imperceptible Estatic 0

En el tempo de la masica emprarem parametres esttng@er indicar: molt
rapid, rapid, moderat, lent, molt lent. En la irgiéat, també simplificant les
possibilitats, posarem: molt forta, forta, mitjaflajxa, molt fluixa. Ambdues
escales de valors se simplifiquen amb la numerdei® a I'1, de molt a molt
poc. El valor zero només s’emprara en la coluefieatedel consequient, com

veurem tot seguit.

A la columna antecedent subratllarem només elsquéisents. Aquells que no
estiguin subratllats —per agilitzar la captaciédaeles—, entendrem que no hi
son presents. Aixi, en la columna conseqient n@nésarem les variacions
respecte de I'antecedent, no respecte del silemltoasual, ja que s’entén que

si que hi haura modificacions. Com que només astrals canvis en el
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consequent, tot allo que no marguem s’entén queieseggual que a
I'antecedent. Si apareix algun codi nou, el suleratl Si desapareix algun codi
que estava present, al requadre ‘transicié’ margakeralor O o bé un zero

ratllat en diagonal.

La columna ‘transici¢’, tant d’entrada com de statdel silenci, indica com ha
sorgit el silenci. Si és uafecte-silengiamb una caiguda sobtada i un contrast,
dibuixarem una linia vertical, d’esquerra a dreta|t inclinada (sempre, les
linies aniran d’esquerra a dreta, seguint el sénétl de la nostra percepcio).
Si és una transici6 amb una foséade ouf la inclinacié sera menys marcada.
Hi pot haver un silenci parcial, €s a dir, que upadss baixin sobtadament (per
exemple, musica i sorolls) i que altres es mantmgu no baixin tant
(llenguatge oral, per exemple). Aquesta situaciévesra reflectida en el
protocol. En la columna ‘transicid’ del consequesgguirem el mateix
procediment, pero amb la diferencia que les lirdesan, majoritariament,

creixents d’esquerra a dreta.

D’altra banda, en el camp central de I'entitat,useigla fila de cada codi,
només indicarem els sons. Per tant, si la musigaede durant el silenci, molt
de fons, indicarem graficament, amb una linia hontal molt a prop del limit
inferior de la casella, aquesta situacio. Com ntiésyada estigui la linia del
limit inferior de la casella entendrem que aquellidé més volum. Aquest
parametre, és clar, només cal aplicar-lo als cexistents i que continuen o bé
que apareixen en el silenci. També és pot utilitgael valor és constant al
llarg del silenci, I'escala del 5 a I'l abans madt, entenent el 5 com a maxim

i 'l com a minim.

Si hi ha, com en el cas diélix fortuit, diferents aparicions de so sense gaire
durada —com a pics de so— i sense que en des@mtiacmés d’indicar la
tipologia pertinent en els requadres creats amlesiguinalitat, també es pot
mostrar graficament amb una linia que insinui aiguesracteristica.
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Grafic 4.3.. Full de Protocol. Pagina 2. Fase 2

Pagina 2

Projecte:

Sequencia: Tipus:

Escena: a e (o

- Antecedent Entitat Consequent
Analisi

Accio

(que passa)

Narracié

(com passa)

Expressio

(com s’expressa)

Cadificacié
(codis que

intervenen)

La segona fase realitzara una analisi de I'apdartsiginificativa del silenci, la
seva simbologia i connotacié. Per aix0, el procedimdeixa de ser
estandarditzat. Per una banda, la tasca ja no naguéagilitat de la

simultaneitat i, per una altra, hi ha infinitudaenbinacions entre els diferents
codis en el marc d'un producte audiovisual. El @rot, per tant, només
marcara el procediment, perd no el contingut qirvdstigador haura de

completar de forma activa.

En I'espai ‘tipus’, indiqguem la tipologia del silgn abans ja perfilada a la
primera pagina. A sota mateix, en els requadres lambtietres ‘a’, ‘e’ i ‘C’,
mostrem el temps en segons que dura cada estadicddant, entitat i

consequent).
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En aquest segon full de protocol, basicament, d’aaplicar que passa, com
passa, com s’expressa allo que passa i I'aportc@ada codi en els requadres
pertinents, é€s a dir, a 'antecedent, I'entitalt c@sequent. Si hi ha més d’'una
imatge o codi visual que canvia en el moment queregueix el silenci, s’ha
d’aportar més detalls sense arribar a ser unaai@rexhaustiva dels fets. Al
costat de cada codi, entre paréntesi, es pot indicgualificatiu que resumeixi
I'aportacio i dinamica de I'element; per exemplmusica (alegria)’, o ‘soroll

(bomba, xoc)’.

La definicié d’aquesta aportacidé és sempre arltrdmasicament cultural, i en

un cert grau subjectiva. Tanmateix, el model é&l\@@r a qualsevol cultura, és
per tant, universal, i tant sols hi variaran leseajacions, és a dir, els resultats.
Cada analisi, queda clar, ha de ser realitzadalaménsciencia de pertanyer a

un marc sociocultural especific.

En la casella d’entitat hem d’anotar que creiemapata el silenci. Tot i aixi,
el silenci compartira I'espai amb els altres coghsgue I'explicacio és per a
'escena global, no només per a aquella expregi@onsequent, amb els

mateixos parametres, ens explicara com contingaifia

Al final de la pagina 2 hi haura una taula-resumlalealoracié del silenci
audiovisual on s’especificara, a criteri de 'intigador pero atenent les dades

recollides: tipologia, funcié o funcions, i apoitasignificativa o emotiva.

L’ambiguitat €s un valor del silenci. Per aixo,x##n dos quadres per a cada
parametre on I'investigador podra combinar duesomsc Hi ha aspectes, com
la funcionalitat, que poden ser perfectament cotitpailhora, la casella 1
sempre indicara meés seguretat o més precisio dlaguer.

Un dels defectes que hem trobat en el protocolpgogosem és que no facilita
la constatacié d’aquelles imatges o codis visuabks gpnvien durant el silenci
(estadi ‘entitat’). Si disposem d'una sequéncia en, un llarg silenci, el

muntatge €s accelerat i sorgeixen diferents expresvisuals, el model de
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protocol no permet plasmar-les directament. L'analel silenci audiovisual
esdevé llavors més aviat estatica i centrada emitat i tipologia del silenci.
Per a la recerca que duem a terme, ara per arestagodel d’analisi ja ens és
funcional i practic a I'espera de poder milloraruest protocol en futures

investigacions.

Grafic 4.4. Taula-resum de la valoracié del silenciPagina 2. Fase 2

1 2

Tipologia

Duracié

Transiciong

Funcionalitat

Significat

Emocié

associada

L’adaptaciéo que necessita el protocol per al foroes espots electorals és
minima ja que, tal i com esta formulat, I'eina jat gopsar els silencis
audiovisuals d’aquest tipus de producte. Per ladbta¢ dels espots, sembla que
el silenci audiovisual hagi de ser escas i ambfuneié estructural o sintactica
predominant (TORRAS: 2009, p.1050). En aquest tsesatiia Gtil poder situar
o emplacar la ubicaciéo del silenci audiovisual eesp del conjunt del
producte, per observar en quin moment i amb quimaitt apareix aquest
recurs. Aquesta, pero, pot ser una de les funai@hglisseny d’'un protocol

global que agrupi els diferents aspectes que s/lsaen aquest capitol.
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En resum, l'analisi del silenci es basa en treadestantecedententitat i
consequeni amb les tipologies basiques com a referéncia adiata flux
fortuit, efecte-silengisilenci breui silenci presignificati). Alhora, el protocol
d’analisi del silenci ha de permetre relacionasinci audiovisual amb els
diferents codis del producte (analisi multicodha de facilitar incloure-hi la
transicio. En una segona fase, es pot detalladangignificacio i la relacié del
silenci audiovisual amb el contingut narratiu i setc de la produccio. El
protocol proposat permet prendre notes i obseraacien linia, és a dir,
simultaniament a la visualitzacié del producte | siéenci audiovisual. Per
aquest motiu, presenta uns valors molt estandatsdiizgenerics. El protocol,
en la seva segona fase, també reflecteix 'amlagdel silenci, permetent fins

a dues interpretacions de la seva aportacio fuati@emantica.

4.4. Protocol conjunt d’analisi dels espots electals

En aquest apartat realitzem una seleccid i una itacigp raonada dels
elements que ha aportat cada metode abans comieataintesi i unificacio

dels diferents parametres (d’analisi de la mugsledges funcions de la musica,
d’analisi del silenci) ha de confluir en un protbcme ens permeti encarar
I'observacid, l'extracci6 de dades i l'analisi de&spots electorals que

conformen el corpus de la nostra investigacio.

El protocol conjunt ha d’incloure referéncies iesrper acostar-nos als tipus de
relacions que es volen investigar (tipologies, fons, estética). Al mateix
temps, ha de diferenciar els camps expressiusatglivisual, és a dir, la
imatge, la musica i el silenci, pero també, la s sorolls i els textos, aquests
darrers molt importants en un instrument de propdga difusio politica com

son els espots.

El protocol, atenent la breu durada dels esp@setva concepcidé unitaria, han
de preveure un mecanisme que faciliti la ubicaeicada element d’expressio
al llarg del producte audiovisual, plasmant i rexrent rapidament quina
estructura desenvolupa I'espot pel que fa a laibigti6 de codis. Aquesta
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identificacié accelerada facilitara la rapida seiéalels espots segons les seves
caracteristiques sintactiques, com a pas previapgra analisi més detallada i

profunda.

Aixi, es poden diferenciar ja dues fases analgeomponents de la recerca
empirica:a) la primera, una identificacié estructural i dpotbgia de codis
generica i velogb) la segona, una analisi més aprofundida, amb cacer
documental, transcripcio i estudi semiotic de tanmelacio dels codis. Per tant,
per poder dur a terme aquesta segona fase, moltcaosfssa en temps, és
necessari un protocol que seleccioni correctaméngreix d’espots que

visionem.

4.4.1. Adaptacid del metode de Lluis i Falcé

Un dels principals problemes que presenta el mesmdditic de Josep Lluis
FalcO és que esta concebut des de la composicegprqauccio. La centralitat
dels blocs musicals en la seva estratégia analtifczulta detallar aspectes
musicals concrets o dinamigues musicals breus, wmhincidéncia o relacié

respecte de la imatge o d’altres codis.

Tanmateix, ates que els temes musicals emprats egs@ots son breus i ben
definits, aquesta mancanga, que seria greu en nglasiade productes més
variats 1 rics creativament, resulta quasi impetibép i irrellevant per a la

nostra recerca. Cal, pero, tenir-la en compte.

Un altre problema analitic és que el metode seaemtla relacié entre musica
i imatge i deixa de banda (excepte, potser, eam@rpetre pla auditiu) els altres
codis acustics i grafics de l'audiovisual. En e$tne cas, ho resolem afegint un
quadre on s'’interrelacionen els diferents codis ies veu graficament la seva
simultaneitat i distribucio al llarg del productedéovisual. Caldra afegir-hi, no

obstant aix0, uns comentaris per a més detalltamali



274

D’entrada, adoptem tots els parametres analitickldis i Falcé. La funcid
articuladora, per exemple, és molt Gtil per deteciain codi monopolitza
I'estructura de l'espot, aspecte rellevant per andstra investigacio. La
justificacio oOptica €s un parametre meés irrelleyaricara que l'incloem,
perque atés el caracter informatiu/difusor delotsspembla habitual comptar
amb musica de justificacidé oOptica irreal, és a micidental. L'analisi vindra

doncs quan trobem un cas amb mausica justificadehigent.

Igualment, la coheréncia argumental és dificil éaltr ja que I'argument,

propiament és el missatge politic o I'estrategiavemdre’l. Es pot detectar la
historia que introdueix el concepte politic i velwgiela muasica esta 0 no
justificada, tot i aixi, sembla que, a priori, @lor que hagi de predominar és el
de la coheréncia argumental aliena. En canvi, oharéncia amb el format si

gue seria positiva, per exemple.

La interaccido semantica sera també un valor clatependre la relacié entre
musica i imatge. A part de la classificaciéo de &luiFalcé (animica, fisica i
cultural), aqui ens interessa mostrar la jerarqui@l domini quant a la
contribuci6 al to i al significat de I'espot. Esuagt un exercici plenament
valoratiu i subjectiu, emmarcat culturalment, pgu@ pot aportar-nos una idea
de la tendencia en I'Gs i el paper de la musica aocagent que comporti un

significat, o no.

El parametre d’ubicacioé a la narracié també enditea@ informacié sobre el

tipus d’integracié estructural entre masica i espafuest valor pot ser util per
a la classificacié de les tipologies de musicais Ique se’'n fa. La ubicaci6 al
muntatge, també, perd en menor mesura, ja quer em ggoducte breu i sovint
amb un sol tema o dos musicals no hi ha gaire maege: les tipologies que
esmenta Lluis i Falco. Aquest parametre, pero, andara a identificar la

musica d’entrada i la de sortida, a mode d’embbigaksentacié/conclusio del
missatge politic en si.
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Finalment, el pla auditiu també sera funcionalh®da de definir, sobretot, el
paper de la musica i el silenci. Obviament, unaémeia continuada en un
primer pla acustic atorga un paper més rellevagtiasevol codi sonor que

I'ocupi.

4.4.2. Adaptacio de les funcions de la musica

Aquesta analisi, pero, sembla meés apropiada pera afate de més
aprofundiment, és a dir, quan ja s’hagi preseleatiaun corpus significatiu
d’anuncis politics. Una vegada, doncs, en aquettdiesle més detall,

apuntarem d’entrada les tres tendéncies generatal{elisme, autonomia i
participacid) per intentar fer un acostament genaritipus de relacio entre la
musica i la imatge de I'espot. A priori, el pamlidme sembla la relacié més
habitual —pel tipus de format— i la participaciootger la més dificil

d’argumentar i justificar, ja que parlem d’'un miggaconceptual i teoric.

Caldra, tanmateix, atendre els resultats de I'anali

En segon lloc, cal mostrar la possibilitat de tremtre les funcions i
subfuncions que proposa Fraile. En primer llocadeljunt de I'analisi voldrem
determinar quina és la funci6 dominant (expressesgtica, estructural o
significativa). En segon lloc, veurem la subfunmés emprada dins de cada
bloc. I, finalment, farem una vinculacio entre tigis de musica i les funcions

dominants en el conjunt de I'analisi.

El mateix feix de funcions es pot aplicar, amb swj al silenci (TORRAS:
2007, p. 182). Tot i aixi, hi ha funcions o tendescque seran dificils
d’adaptar-les-hi, com pot ser leitmotiv o el contrapunt per la propia natura

ambigua i transparent del silenci audiovisual.

En general, la classificacio de Fraile és perfeet#radaptable i practica per al
context audiovisual dels espots electorals. Unicanhé caldra preveure les
limitacions (per exemple, la durada) i condiciosatitom, per exemple,

I'informatiu) del producte.
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4.4.3. Adaptaciod del protocol d'analisi del silenci

En aquest cas, com que valorem la tipologia i lacitanalitat del silenci

audiovisual en relacio amb el conjunt del produsultara practic prescindir
de la segona pagina del protocol, que estava dediaauna observacio a
posteriori del visionat i amb més profunditat. Asjizaefuncio de més detall ja la
complira el mateix protocol integrant tots els ebmits, també el silenci

audiovisual.

La demanda de situar el silenci audiovisual eroajunt del producte, I'espot,
ja queda satisfeta amb el quadre grafic de rekatide codis que hem esmentat
anteriorment. En aquesta eina, el silenci audiaies pot situar clarament al
principi, al mig, al final de l'espot, fins i toemb més precisio, i es pot
visualitzar com a continuacio de la musica, dedepla o dels efectes sonors.
En general el protocol d’analisi del silenci matts els seus parametres, pero
integrats graficament en el nou protocol conjunanmb una presentacio

sintetica.

4.4.4. La construcci6 del protocol conjunt

Uns dels principals reptes de la construccié d’atjpeotocol conjunt és que,

ates el nombre d’espots a analitzar, sigui visalgis i clar.

Els objectius per al format del protocol conjum:so

a) Separar i diferenciar les dues fases de I'analsiidentificacio; B,
aprofundiment)

b) Emprar una sola cara d’un full per a la fase A'dedlisi

c) Separar diferents camps, relatius als diferentecsp per analitzar
(funcions, tipologies...)

d) Diferenciar espais diferents, relatius als difesecbdis protagonistes
d’aquesta recerca (musica i silenci)

e) Mostrar una visié global i analitica del produceefdrma visual i clara

f) Emprar un format que faciliti la presa de note$imia, amb agilitat

g) Disposar d’'una segona cara per a I'analisi en puitat
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h) Incorporar els parametres i elements basics i esderdels metodes

presentats en aquest capitol

Seguint les indicacions d’aquests objectius, dotesproposta de protocol
conjunt inclouria dues cares, una per a cada fadeuwilisi. Es important que
el full d’analisi en profunditat estigui enganxataaprimera identificacid, per

motius d’efectivitat i d’ordre en els materials hres.

La cara A (fase A) comenca amb una identificacid fdé# NUumerqg on
indicarem el numero que classifiqui aquesta fitanalisi. Seguidament,
incorporem els campsitol, referent al titol que rep I'espd®artit/candidat
per especificar-hi o bé la formacié politica o beandidat que promociona
I'anunci (segons la cultura electoral de cada p&ikeccions on s’indicara el
tipus de comicis i la data (per exempreesidencials 20091, finalment,Pais

per apuntar la procedencia i lloc de produccidekpbt.

El primer requadre que trobem en aquesta cara anlbsstructura i I'entramat
de codis del producte audiovisual. Marcant amblima I'aparicié dels codis
respectius (i amb una linia vertical, la seva §) ot veure faciiment la
distribucio de la imatge, la musica, el silencg sbrolls, la veu i els texts i
grafics. Aquest, pero, €s un esquema que tan gotsaauna visio aproximada,

suficient per a la nostra investigacio.

El segon i el tercer requadre fan referencia adsica. El primer d’ells (‘Blocs
de musica-identificacié’) ens permet anotar-hi istnar I'estil, el tempo, la
instrumentacié, la textura musical, el compositdées connotacions de cada

bloc musical. El requadre inclou fins a quatre gaes blocs.

El tercer requadre, ‘Blocs de musica-relacié imatgérodueix els parametres
del metode analitic de Lluis i Falco. Tant sols sibstra el nom del parametre
i I'investigador, ja avesat al metode, hi hauranldduir els tipus i subtipus

corresponents.



278

Seguidament, un quart requadre es dedica al silendiovisual (‘Silenci
audiovisual’). En ell tant sols s’apuntara breumantipologia i la duracio del
silenci. En el primer requadre de la pagina, ‘Pobefu ja es pot visualitzar la
interrelacio del silenci audiovisual | els altresods | ja mostra,
esquematicament, els antecedents, estadi i congsqiile cada silenci
audiovisual. En aquest requadre inicial, per afegés informacio, es pot
indicar a l'inici del silenci audiovisual un nimede I'1 al 5 que indiqui la
intensitat del codi que constituia I'antecedentialgnent, es pot escriure un
altre namero al final del silenci audiovisual, fergferencia, llavors, al
consequent. Aquests valors numeérics mostraran sgéantensitat i la relacio
amb l'antecedent i el conseqiient, tal i com es deial protocol originAf®
Tambeé, a sobre de la linia que indiqui I'evoluciEl dilenci audiovisual, es
poden escriure les sigles de la tipologia a la gedany (f.f., e.f. o s.0Y’, per

a major informacié.

Dins del requadre del silenci audiovisual, a I'agaiGrafic de la transicid’, es
dibuixara una linia que indiqui el tipus de tramsie-suau, progressiva,
brusca.— anotant també, si és necessari, un numero da Bl a l'inici i al
final, per recordar la intensitat de I'antecedeshéliconsequent. Aquestes xifres

hauran de coincidir amb les que s’hagin apuntgtiaier requadre, ‘Producte’.

Finalment, aquesta fase finalitza amb I'esbés, renpeovisional, del model de
I'espot. EI model s’ha de definir, ara per ara,cgment i per aquest motiu
s'exposen les files ‘Relacions’, relativa a lesacghns entre musica i imatge;
‘Func. musica’, en referencia a les funcions deiesica predominants; ‘Func.
silenci’, respecte de les funcions del silenci audual;, i ‘Estética’, on

s’exposara la valoracié sobre el paper esteticadmdsica i el silenci en el

conjunt de I'espot. Els parametres que categorégimests models s’han d’anar
construint, ambit per ambit, i per aixd aquest eslya té ara la funcié de

recollir dades i observacions.

4° TORRAS: 2007, p.187-190.
407 Flux fortuit, efecte-silenco silenci breucom a categories analitiques.
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Els models definitius es construiran mitjangantaitrast i la comparacio dels
models parcials de cada ambit i després d’havemitlefls parametres

rellevants per a cada classificacio parcial.

A la cara B, corresponent a la fase B d’analisités profunditat, s’inclou un
requadre per anotar les funcions de la musica thee abservat en I'espot.
Aquest requadre inclou Unicament el nom dels gggserics de funcions i
sera l'investigador, novament, qui hi haura d’antga funcions i subfuncions
especifiques. Posteriorment, es dedica un altngadyg, idéntic, per emplenar

de la mateixa manera les funcions relacionadesedsilenci audiovisual.

Un tercer full, complementari, recull les abreviars i reduccions dels termes i
dels parametres necessaris per a l'analisi de dtegpectoral. Es tracta
senzillament d’'un recordatori de les expressioiliszaies.

Aquest protocol, abreujat i entenedor, complesual, compleix els requisits i
objectius que haviem plantejat en la seva elabmr&tiformat dissenyat ha de
permetre una recollida de dades agil i acuradastepiorment, I'accés a una
analisi de les dades de forma senzilla i signifieatAmb alguna adaptacio —
per exemple, atenent la durada— el protocol esigpainprar per a l'analisi

d’altres productes audiovisuals, en relacié amhbuaica i el silenci.

4.5. Procediment d’analisi

La planificacio i el procediment de I'analisi comsie dotze passes i quatre
fases. La primera fase és la referent a la ideatido o seleccid general; la
segona fase és la d’analisi; la tercera fase ésidgesponent al contrast i
comparacio de les dades, i, finalment, la quarta fés la relativa al debat
teoric i a la formulacié de conclusions analitidd&s

%8 | es conclusions son relatives al marc de I'anaistlusivament; no sén, per tant, les
conclusions propies de tot el treball d’investigaen el seu conjunt. Per aquest motiu es troben
ubicades com una fase del procediment analitic.
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Les passes que s’inclouen en aquest procedimentp&eleccio de fontdy)
audiovisional®® general;c) audiovisionat analiticd) comprovacié dades)
valoracio funcional i esteticaf) corroboraci6 documentalg) contrast i
comparacio;h) extraccié de models;) test de modelsj) confirmacio de
models:K) revisié del métode analitic))i formulacié de conclusiofi¥. En tot
cas, el procediment d’analisi en el seu conjuriiasa en un métode qualitatiu,

amb les tecniques d’analisi de contingut i d’amn&ksniotica.

Taula 4.3. Sintesi de les fases i passes del pragesht analitic de la investigacio

Fase I. Fase II. Fase III. Fase IV.
Identificacié Analisi Contrast Conclusions

a) Seleccio de c) Audiovisionat | g) Contrast i k) Revisio del
fonts analitic comparacio meétode analitic
b) Audiovisionat | d) Comprovacié de h) Extraccié de I) Formulacio de
general dades models conclusions

€) Valoracio i) Test de models

funcional i estetica

d) Corroboracié | j) Confirmacié de

documental models

4.5.1. Fase |. Identificacio

En aquesta fase, es tracta de seleccionar elssegpetacabaran formant part
del nostre corpus analitic. Es, per tant, un primgas de les fonts i els
materials existents per tal de detectar qualitsacteristiques i originalitats
que podrien enriquir o orientar la tasca d’anadisi si i la formulacié de

conclusions.

En aquesta fase d'identificacid o seleccié genbrarobem dues passes o
accions: la seleccio de fonts i 'audiovisionat @&t

%% per emprar correctament el tereadiovisiéproposat per Chion, en referéncia a una atencié
tant a la imatge com a la part acustica del predaatiiovisual.

419 Malgrat que el procediment es presenta ara linpaip es pot haver desenvolupat
paral-lelament a altres tasques de la recercasa fot amb la simultaneitat d’algunes fases o
passes, segons els recursos d’investigacio dencadent.
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4.5.1.1. Seleccio de fonts

Se cerca pels fons bibliografics i les mediateqaesi, com per la xarxa

cibernética, aquells reculls, compilacions o edisi@’espots electorals, és a
dir, de formats audiovisuals, que puguin ser objeld I'analisi de la nostra

investigacio.

S’han detectat tres fonts principals d’on s’extreaks espots per analitzar:
1) Webs dels partits politics, principalment demltit estatal (encara que

també, a d’ambit internacional).

2) La plataforma cibernética de difusio de vid¥ositube(www.youtube.cojm
mitjancant la cerca a través de les paraules ipalispot’, ‘political ad’, o

‘espot electoral’, o diferents combinacions enreifies idiomes.

3) Els materials editats de I'exposicid ‘Spots wlegls. L'espectacle de la
democracia’, que compta amb quatre DVDs amb espets del 1989

seleccionats d’'arreu del nih

4.5.1.2. Audiovisionament general

Els materials que obtenim de les esmentades foatssatmeten a un

audiovisionat general per tal de detectar combamecoriginals, mostres clares
d’exemples o premodéf$, o utilitzacions singulars de la musica i el siien

També es detecten reiteracions i espots que naeapcap novetat a d'altres

que ja hem seleccionat.

Aquesta passa ha de seleccionar un nombre més dsekpots electorals, que
seran analitzats. Aquesta reduccié és necessaria jraitacié de recursos i de

temps a I'hora de realitzar la investigacio.

“1 Editat per I’Ajuntament de Barcelona i I'Institde Cultura. Exposicié realitzada a La
Virreina, Centre de la Imatge.

“12 pracord amb la recerca teorica, I'investigador t@otir al cap alguna possible configuracié
dels models de relaci6 entre la mdusica, el silen@l producte audiovisual. Aquests
‘premodels’, pero, s’han de sotmetre a la verifiganalitica.
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4.5.2. Fase Il. Analisi
Aquesta fase es divideix en dues etapes, una @sasaperficial o general i

una altra d’analisi en profunditat. En aquesta &squan comencem a utilitzar
el protocol conjunt elaborat per dur a terme |sguas analitiques. La cara A
del protocol correspon a I'analisi general i laacBr, a I'analisi en profunditat.
Alhora, en aquesta fase s’han de realitzar quasesgs: l'audiovisionat
analitic; la comprovacié dades; la valoracié funeioi estetica; i la

corroboracio documental.

4.5.2.1. Audiovisionament analitic

Es tracta d’audiovisionar novament els espots sigleats parant més atencio
als parametres i valors que ens requereix el pobtd@nalisi i la propia
investigacié. S’han d’anar introduint les dadessi bbservacions en el protocol
d’analisi. Aquest primer visionat és d'analisi ng&eneral perqué ens sol-licita
dades constatables perceptiblement i que no regaerrgran reflexio teorica.
La recollida de dades mitjancant el protocol estaspda per poder-la fer en
linia, simultaniament al visionat, sense gairesicdlifats en un o dos

audiovisionats.

4.5.2.2. Comprovacio de dades

Després de l'audiovisionat, I'investigador ha deassar la coheréncia i la
claredat de les dades recollides. Es realitza, gjomea comprovacio de les
dades mitjancant la revisié del protocol i, si @hb un tercer audiovisionat.
Aquest pas també ha de clarificar I'escripturasi h@tes, per evitar possibles

futures confusions.

4.5.2.3. Valoracié funcional i estetica

S’entra ja a I'etapa d’analisi en profunditat alahutilitzacié de la cara B del

protocol conjunt. Es tracta de fer una valoracidedefuncions de la musica i el
silenci, aixi com les seves contribucions estesqud’acord amb els

audiovisionats anteriors i amb les dades recollidasvaloracié comporta una
reflexio teorica recuperant els plantejaments dederies del marc teoric de la

recerca. Malgrat que aquesta valoracié no es fal&ima a I'audiovisionatés
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a posteriori €s recomanable fer-la immediatament després diotaptara A
del protocol, per mantenir aixi la impressi6 i lamoria del desenvolupament

funcional i estetic de I'espot.

4.5.2.4. Corroboracié documental

Finalment, després de l'analisi, cal corroborar stomés no, corregir i
modificar- les impressions que hem anotat i les dades que reeoilit
mitjancant altres fonts d’informacio o altres supadocumentals. En aquest
apartat entra la comprovacié, sobretot, de dadesetmom del candidat, I'any
d’emissio, el titol de la canc6 o el nom del sempositor, la instrumentacio,

etc., a part d’altres dades que poden ser complamesi/o anecdotiques.

4.5.3. Fase lll. Contrast

Aquesta fase inicia el contrast i la comparacidededades obtingudes i, per
tant, sobrepassa I'ambit d’un sol cas o d’'un umatqzol d’analisi particular, ja
que exigeix la confrontacid de diferents casossi dades recollides per a
aquests. La fase consta de quatre passes com s@mtedst i comparacio,
propiament; l'extracci6 de models; el test de medel finalment, la
confirmacié de models. La finalitat d’aquesta fa&se doncs, presentar uns
models definits de les relacions de la musica sileinci amb el conjunt de

I'espot electoral.

4.5.3.1. Contrast i comparacié

Com en qualsevol métode qualitatiu i comparatiwi &$ tracta de confrontar
les diferents dades recollides per a diferents tespoeferents a un mateix
parametre, 0 a un conjunt de parametres o valergapde veure’n diferéncies,
similituds i, sobretot, regularitats i patrons. tamparacio, per fer-la més
efectiva, es pot realitzar mitjancant una graellee gnostri visualment la
totalitat de casos analitzats, els parametrestaatii els valors atorgats a

cadascun.
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4.5.3.2. Extraccié de models

De les regularitats observades, s’ha de formulamodel. Aixi, cal atendre

diferents parametres en conjunt i veure patronsegueonfirmen amb nous
casos. Cal establir els parametres que s’agruparae seran rellevants per a

marcar un model i després observar les dades@ld&s casos estudiats.

4.5.3.3. Test de models

Els models, segons les regles de la investigacahtifica (REQUEJO;
GONZALO: 2009, p. 43), han de complir tres cardst&ues:

a) Exclusivitat: un espot no es pot classificar en wliésa model, sindé que ha
de ser exclusiu d'un sol patré o model. Cada espatde remetre a un model i
nomeés a un.

b) Exhaustivitat: tots els espots s’han de poder iessen un model o altre;
no pot quedar cap espot al marge perqué les semext@ristiques no
coincideixin amb cap patro proposat.

c) Simplicitat: el nombre de models emprats ha deeseninim possible.

S'han d'evitar els models buits que no corresporgaap cas real.

A part de les propostes de Requejo i Gonzalo, tambéfegiriem que la
classificacio per models ha de basar-se en:
d) Coherencia: els models han de mostrar unes casdiciges definitories,

propies, que els identifiquin i els diferenciinglaltres.

Aquesta passa ha de comprovar que es compleixeastaguqualitats i

requeriments.

4.5.3.4. Confirmacio de models

En aquesta passa s’afegiran les correccions ogsajise sorgeixin del test de
models. Després de les modificacions, és convefeemovament un test, per
corroborar la seva validesa. Finalment, es fornanlals models finals definint
I explicant les seves caracteristiques i tretg@ifeials, aixi com vinculant-los

a exemples concrets del corpus d’espots analitzats.
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4.5.4. Fase IV. Conclusions

Aquesta fase és relativa inicament al procedimmalftec. Les conclusions son
en referéncia a aquest procés. No s’ha de conformre tant, amb unes
conclusions globals del conjunt de la investigdotd que, evidentment, segur
gue hi aportaran idees contrastades. Aquesta quddaera fase consta de
dues passes, la revisié del metode analitic irladitacié de conclusions.

4.5.4.1. Revisio del metode analitic

Es tracta de fer una valoracio cientifica de lexionalitats i mancances del
meétode que s’ha emprat per a analitzar els esgbtspaxim d’objectiva
possible. Les critiques i valoracions que sorgeiXimquesta revisié poden
servir per a millorar el procediment en experimemtseballs posteriors i, al
mateix temps, per deixar paleses en aquesta massgeca les limitacions de
I'analisi i aixi emmarcar més acuradament i pretésaconclusions referents

tant a la part analitica com al conjunt de la itigesio.

4.5.4.2. Presentacio de conclusions

D’acord amb les notes i observacions que s’han amatent al llarg de totes
les fases i passes, i basant-nos també en elsatesuéls models definits, cal
posar de manifest les conclusions a qué ens condugiesta analisi de la
relacié de la musica i el silenci amb el conjunit gleducte audiovisual. Les
conclusions es poden estendre també a aspectedatogios i, fins i tot, a

aspectes de la propia dinamica de la investigacio.

De ben segur que part d’aquestes conclusions sadap formaran part de les

conclusions globals i finals d’aquesta investigaioétoral.

En resum, el procediment analitic que es propossataale quatre fases i dotze
passes, que van orientant la investigacid des deselacci6 de fonts
d’'informacié fins a la formulacié de les conclussorkEl procés posa sempre
una atencioé especial al format propi de la invesiid cientifica aplicada a
l'audiovisual i manté un esperit sempre avaluadariector, de cara a millorar

la contribucio de la investigacié en un futur.



286



PARTEN

Resoluclio






No n’hi ha prou
amb escoltar la muasica;
a més a més, s’ha de veure.

Igor Stravinski, compositor

El gerro dona forma al buit
| la musica al silenci.

Georges Braque, pintor i escultor






CAPITOL

Resultats

5.1 Introducci6

En aquest capitol presentem els resultats analdidgiguts mitjancat el
contrast i la comparacio de I'analisi particularamtingut de cada espot. En
primer lloc exposem les dades globals de la mostraiimero d’espots que
I’'han composada, les zones d’origen d’aquests asatitics, les epoques en
gué van ser produits i emesos, i les fonts d’oarstbtingut els productes per

al seu analisi.

Seguidament, presentem els resultats de cada tapaitgrotocol d’'analisi
conjunt, seguint l'ordre establert. En cada apasiaés convenient i rellevant
per a la investigacio, es mostren també algunsaaments entre diferents

elements analitzats.
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5.2 Dades globals de I'analisi

L’analisi amb el protocol conjunt i el métode quarhpresentat en el capitol
anterior s’ha realitzat sobre 150 espots electaralseu del mén i de diferents
epogues. La mostra, escollida de forma aleatdaiant¢orporat anuncis politics
de cinc continents (Europa, América, Asia, Afric@d¢eania) i de totes les
decades des de I'existéncia de la propagandagaoditidiovisual (des dels anys

cinquanta fins a I'actualitat, amb especial atemaci@ltima decada).

Grafic 5.1 Epoques d’edicié dels espots analitzats
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En el conjunt de l'analisi han predominat, perd, efpots contemporanis i
occidentals (America i Europa). Aixi, de la primelecada del segle XXI, de
I'any 2000 en endavant, hem analitzat 117 espetsahls, un 78 % del total

dels productes analitzats.

De l'Gltima decada del segle XX hem analitzat ualtde 20 espots electorals,
els quals representen un percentatge d'un 13,33®Potadal. Tot sumant
aquestes dues categories (espots dels anys nodamttsegle XXI) arribem a la
xifra de 137 espots recents, dels darrers vint ,aglgsquals suposarien més
d’'un 91 % del total dels espots analitzats. Esdagtllavors, que I'analisi es
centra en aquesta época malgrat que incorpora éggmpomparacions amb
altres periodes des de 'aparicio del format d'éspectoral audiovisual.
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Dels anys 80 hem observat tan sols quatre esp6t8q2 mentre que dels anys
70 i 60 s’han analitzat dos espots de cada deda8d4 respectivament). Dels
anys 50, periode en al qual sorgeix I'espot elattmodern, hem estudiat cinc

exemples (3,3 %).

Quant a l'origen geografic dels espots electorals,d’origen europeu (72)
quasi representen ja la meitat dels espots anali(28 %). El 52 % restant es
distribueix de la segiient manera: una trentengdtegper a America del Nord
(Estats Units i Canada) i una trentena més per ariém Central i del Sud.
Aixi, els espots del continent america sumen enuobré3 i representen el

42 % del total de la mostra.

Si combinem els espots europeus amb els dAmertaNdrd el resultat és

superior al 68 % dels espots analitzats, amb 1@&tanD’aquesta manera, es
pot afirmar que l'analisi es centra també en umalpecid de tipus occidental,
si tenim en compte el predomini de la procedéngrapea i nord-americana de

la mostra analitzada.

Grafic 5.2 Origen geografic per continents dels egs analitzats
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De la resta de procedéncies, 7 espots han estififs@ Asia (un 4,6 %), 3 a
Africa (2 %) i 5 més a Oceania (3,3 %). El conjdi@spots localitzats fora del

continent america i Europa suma 15 productes, wdsqepresenten el 10 %
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del total de la mostra. Ratifiquem aixi, el claegwmini de I'origen occidental

en els espots analitzats.

Finalment, cal esmentar les fonts de les qualsesttr@t la mostra analitzada

dels 150 espots electorals.

Grafic 5.3 Fonts d’'on procedeixen els espots elecads
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Una de les fonts d’on s’han obtingut els espotsitsnet, a traves de la pagina
web de difusié de video Youtube.com, i dels lloabwdels partits politics.
D’Internet hem obtingut 25 espots, un 17 % del eohjde la mostra

analitzada.

La font informativa més important, perd, ha estat dublicacié Spots

Electorals. L'espectacle de la democra¢8E)*® la qual inclou quatre DVDs
amb una seleccio mundial de publicitat politicaiaudual. D’aquesta edicio
de recopilacido (SE), ja de per si variada geogaaifient i temporal, hem
obtingut 125 espots que hem analitzat, és a dil8.% dels elements de la

mostra.

“13 producte publicat amb motiu de I'exposicié ambmeiteix nom celebrada al Palau de la
Virreina del 4 de juliol al 28 de setembre de 20B8itat per I'Ajuntament de Barcelona i
I'Institut de Cultura el mateix any.
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5.3 Resultats per elements d’analisi

En aquest apartat presentem els resultats obtipguts cada element d’analisi
que compon el protocol conjunt. L’'ordre de preseintaegueix el mateix que
el disseny del protocoEstil musical Tempo Funcié articuladora Justificacié
optica Interaccié semanticaCoheréncia argumentalJbicacié al muntatge
Ubicaci6 a la narracig Pla auditiuy Funcions de la masi¢&ubfuncions (de la

musica) Silenci Tipus de silengiFuncions del silendiBlocs

5.3.1 Estil musical

Abans de presentar els resultats segons les cetegstablertes per a aquest
parametre, cal esmentar que una ampla majoriaedplsts electorals utilitzen

la musica amb una finalitat persuasiva.

Aixi, el 82 % dels espots electorals inclouen comiaim un bloc de musica,
és a dir, utilitzen aquest recurs en la seva pr@dwudiovisual (123 espots del
total de 150). Pel contrari, un 18 % de la mostralizada no inclou en el
producte audiovisual cap tipus de musica o bloc icals(27 espots

electorals*

Grafic 5.4 Espots amb musica i sense musica

@ Amb

27: 18% musica

W Sense
musica
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414 Aixd no vol dir, com veurem més endavant, que fedpmini el silenci audiovisual. Els
espots electorals sense musica poden emfatitzadéda veu o dels sorolls abans que incloure
de manera predominant la sensacio de silenci.
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El parametreEstil musicals’ha dividit en vuit categories diferents, fent un
esforc de sinte¥. Les categories que hi podem trobar sktisica
simfonica/de cambf4® Musica tradicional (&tnica, del mén)Pop Blues

Electronica Jazz Rocki Altres

Els resultats pel que fa a aquest parametre mastretar predomini en I'is de
la musica inclosa en la categoria lésica simfonica/de cambran la qual

s’inclouen els géneres vinculats a la musica d'estpa simfonica, pero tambeée
de cambra, com el seu nom indica. Més d’'un 42 % dsbots electorals que
contenen musica s'emmarquen en la categmisica simfonica/de cambra
(més d’'un 34 % del total, si hi incloem aquells ssemusica). Es a dir, 52

espots contenen almenys un bloc de musica simfonigacambra.

Grafic 5.5 Estils musicals dels blocs dels espotge&orals
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El segon grup més nombrés és el Hep, amb 21 espots que empren aqguest
estil i que representen un 17 % dels espots edstque contenen musica. La

41> Existeixen multiples taxonomies i classificacigrssibles (GUAUS: 2009, p. 9-17). Hem
optat per reflectir-hi aquells estils més genetple apareixien durant el visionat. Per a una
analisi estilistica més acurada caldria revisaig,da categoritzacio i possiblement ampliar-la.
4% Aquesta categoria és dificil de delimitar en uh r@m ja que pot incloure musica de
cambra de diverses formacions (duets, trios, duisinteestils (barroc, classic, contemporani),
aixi com mausica per a orquestra simfonica de désepoques. La categoria fa referéncia no
tant a un estil Unic com a un timbre o textura ci@mstica. Per tant, emprem una etiqueta més
0 menys ambigua i oberta.
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musica tradicionalamb diferents variants: étnica, del mén, i d&djrocupa el
tercer lloc d’estil musical més utilitzat, apareir 19 espots i representa un
15,44 %.

Un altre grup que cal destacar és el de la ca@BoGk 14 espots electorals de
la mostra analitzada empren aquest estil de mug\ed significa un
percentatge de I'11,38 % dels espots que conternisicani un 9,3 % del total

dels espots analitzats, continguin masica o no.

5.3.2 Tempo
Amb el parametre tempo definim la velocitat o ltoegat ritmica de la musica

i s’ha dividit en cinc categoriesiolt lent lent, moderat rapid o alegrei molt
rapid. La classificacié dels blocs musicals en funcidogdiests parametres s’ha
dut a terme segons la impressié perceptiva dutamallsi, sense emprar cap
mena d’aparell electronic que pogués situar en mmasges prefixats de

pulsacions el tempo de cada bloc.

Grafic 5.6 Tempo dels blocs musicals dels espoteebrals
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Entre els tempos emprats en la musica dels esleat®mals domina élegreo
rapid, amb 55 casos (44,7 %). També en destacaoderaf amb 43 espots i

un percentatge del 34,95 % sobre els productes wjiigzen musica.
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Finalment, 21 dels espots analitzats i que contemésica empren un tempo
lent, fet que representa poc més d'un 17 % de dfstsespots amb blocs

musicals.

Unicament dos espots varien el tempo en els sémieulis blocs; s’han inclos

en la categoridixtos

5.3.3 Funcié articuladora

Amb aquest parametre ens referim a la musica greetiestructura establerta
per Lluis i Falcdé (1995, p. 173), pot distingir-smtre protagonica o
secundariaIncloem, després de I'observaci6 i 'analisi degpots, una tercera
categoria anomenadaixta, que fa referéncia a aquells blocs musicals que

realitzen una transicié d’'un estadi protagonic @ersecundari o a la inversa.

Grafic 5.7 Funci6 articuladora de la misica dels gmts electorals
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Dels espots que contenen musica, el 59,6 % I'detictcamb una funcid

secundaria; 70 dels 123 espots amb blocs musiogisea aquesta disposicid
musical. Per altra banda, 50 espots situen la m@&siaina posicié protagonica
pel que fa a la seva funcio articuladora, xifra cegresenta el 40,6 % del total

d’espots amb blocs musicals.
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Nomeés tres espots fan servir una transicié ensefdacions articuladores

protagonica i secundaria (2,43 %).

5.3.4 Justificacié Optica

El parametre de Justificacié optftafa referéncia a la musica i denota si la
font musical (o la font musical assignada) €s \esib no en les imatges del
producte audiovisual. Hem dividit aquest parametre cinc categories:
presencia ambigugustificacié real dintre de campjustificacio real, fora de
camp irreal, i transici, amb formes narratives de pas entre varies matalit

de les anteriors (per exemple, de fora a dintreatiep, o viceversa).

La musica dels espots electorals té una justificagtica majoritariament
irreal, és a dir, que la font musical o I'acte noakino es mostra en les imatges
ni a través de la narracié. 118 espots dels 123 cgméenen musica de la

mostra analitzada segueixen aquest parametre ¥895,9

Grafic 5.8 Justificacio optica de la musica dels psts electorals
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“I” Denominacié que empra Lluis i Falc6. L'autor tanila@omena “preséncia en pantalla”
(1995, p. 172).
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A l'altre costat, tan sols un espot mostra unafjoatio optica real (0,81 %) i
quatre empren una transicié entre diferents caiegate justificacié optica
(3,25 %). D’aquests models de transicid, tres aspetrealitzen entre una
justificacio optica real i una irreal, dins del miatbloc musical (2,43 %) i un

empra una transicio entre una justificacié direrafde camp (0,81 %).

5.3.5 Coheréncia argumental

La coheréncia argumental és la relacié del blocicabamb la caracteritzacio
dels personatges i la coheréncia, per tant, dastarta en incloure o no el
recurs musicdt®. Les categories possibles sifitegrada quan la musica es
coherent argumentalmentaliena, quan hi manca aquesta coherencia amb els

rols dels personatges i la historia en curs.

Grafic 5.9 Coherencia argumental de la musica dekspots electorals
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Per una amplissima majoria (121 espots; 98,3 %gatiegoria més emprada é€s
una coheréencia argumental aliena, és a dir, ndigasta segons el paper dels

personatges. Tan sols en un 0,81 % la categondeggada (1 espot).

“18 No s’ha de relacionar aquest parametre amb I'amibie o génere del producte audiovisual.
Esta estrictament i Ginica vinculat al rol dels peegges.
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Sorgeix una categoria mixta (0,81 %) que vol die ggn algun moment de
I'espot el personatge pateix una transformaciolesee rol/paper, es passa de
no justificar a justificar la presencia musicala@inrevés). La quantitat, pero,

no és significativa.

5.3.6 Interaccié semantica

D’aquest parametre del metode de Lluis i Falco,cop feta I'analisi dels
espots, en destaquen dues categories: la convexgeardimica i la

convergéncia animica i cultural.

Grafic 5.10 Interaccié semantica de la misica detspots electorals
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91 dels 123 espots que contenen musica (73,98ileut un bloc musical en
convergeéencia animica amb les imatges i la restaodis audiovisuals. A més a
més, 25 espots (20,32 %) fan servir una musicaoewergencia animica i
cultural alhora. Per tant, si atenem els espots cp@enen almenys la
convergéncia animica entre la seva musica i leggesaindependentment de
si aquesta respon a altres tipologies d'interac@éantica) arribem a la
guantitat de 116 espots, és a dir, un 94,3 % dectstespots que contenen com

a minim un bloc musical.
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La resta dels resultats sén poc significatius: reooréespot amb convergéncia
cultural (0,81 %); un altre amb la combinacié dawaygencia animica i fisica;
un altre amb divergencia animica; un de diferenb dm combinaciéo de
convergéncia cultural i divergencia animica i, fimant, un espot amb la
convergéencia fisica i la divergencia animica. Tats slos espots (1,62 %)

empren la musica per a una interaccié convergsicafexclusivamefit’
La categoria dominant i amb gran distancia de staren aquest parametre és
doncs la convergéncia animica amb la presencia &4 )3 % de tots els espots

electorals amb musica.

5.3.7 Ubicaci6 al muntatge

De l'analisi de la forma com s'integra el bloc nuadien el muntatge del
producte audiovisual dels espots electorals desgaeamés del 78 % dels
espots amb musica s’ubiquen al muntatge mitjangartioc generic (és el cas
de 96 espots). El segon gran grup correspon al béagiencia, formula
emprada per 22 espots, és a dir, per un 17,88 % adglots electorals amb

musica.

Grafic 5.11 Ubicacio al muntatge dels blocs musicalels espots electorals
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419 Cal entendre que la interaccié convergent fisicaés una coincidéncia entre el tempo
musical i el ritme de muntatge (aixd ho marca méatda funcié articuladorg. Es tracta de,

dins de la categoria d'expressio o relacié semarftle significat), veure si la musica reflecteix
o reforga certes caracteristiques conceptualsifisigcom podrien ser rigidesa, fragilitat, etc.).
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Entre els espots amb bloc genéric i bloc sequémiaa formula d’ubicacié al
muntatge sumen 118 espots, és a dir, més d'un%®5@l conjunt d’espots

electorals que contenen almenys un bloc musical.
La resta d’opcions, per tant, és minoritaria: upogesutilitza un bloc transicié

(0,81 %), tres empren el bloc pla (2,43 %), i, lment, un altre utilitza cada

bloc de manera diferent (0,81 %); el classifiquens dle la categori¥aris.

5.3.8 Ubicaci6 a la narraci6

Dins d’aquest parametre hi ha un predomini absd&utla categorialema
circumstancial Fins a 119 espots dels 123 que contenen musipaeanta
forma del tema circumstancial per ubicar la musitda narracié; aquest elevat
nombre d’espots representa més del 96,7 % de ktespots amb musica

analitzats.

Grafic 5.12 Ubicacio a la narracié dels blocs musads dels espots electorals
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Tanmateix, un 2,43 % dels espots amb mdusica ubiddoe musical a la
narracio com una irrupcié musical. Tan sols en spoede la totalitat de la
mostra analitzada s’empren diferents ubicacionsapeada bloc; aquest esta

classificat dins de la categoiixtos.
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5.3.9 Pla auditiu
Respecte el pla auditiu on s’ubica la musica (#sd) dels espots electorals,

en destaca que quasi la meitat, 61 espots delarh®3musica, situen el bloc
musical en un segon pla auditiu 0 en un pla securiiguestes representen el

49,59 % dels espots amb almenys un bloc musical.

El segon gran grup és el del primer pla auditiupa#b espots dels 123

musicals, i amb un percentatge del 36,58.
Es interessant també destacar els 16 espots ditzereaina alternanca en el
pla auditiu del bloc musical. Aixo vol dir que equast 13 % d’espots el volum

de la musica —i el seu pla auditiu final- variasdifun mateix bloc.

Grafic 5.13 Pla auditiu de la musica dels espotsesitorals
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En tan sols un espot (0,81 %) hi ha diferents péautitius per a diferents blocs

musicals, és a dir, no es produeix una variacigl@etlins del mateix bloc.

5.3.10 Funcions de la musica

Les funcions de la musica, tot seguint I'esquenaatpjat en la presentacio del
meétode d’analisi, s’ha categoritzat en cinc pob&ks: ambigua expressiva

esteticaestructurali narrativa
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En aquest parametre no es detallen més les fungiansge més endavant fem
servir un segon parametr&ubfuncions amb el qual s’especifica més
acuradament el paper musical dins de cada gran fgngonal. En aquest

punt, per tant, es tracta d’assignar una etiquentargl respecte les funcions del

bloc musical analitzat.

Com que no son categories excloents, hi poden Hadwes, i de fet n’hi ha,

gue en comparteixin més d’'una.

Dins de les funcions generals que desenvolupa laicalen els espots
electorals en destaca la funcié expressiva. Un 98€l¢ espots contenen
musica que desenvolupa una funcié expressiva, mente un 2 %, no en
tenen. Amb altres paraules, 121 espots de 123s#ispdun bloc musical que
realitza una funcio expressiva, i tan sols 2 espotseenen muasica amb aquesta

funcié.

Grafic 5.14 Comparacio dels espots amb la funcié nsical expressiva
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Com ja hem comentat, les categories no sén exdoBraquests 121 espots
amb musica que fa una funcié expressiva tambéhahen els quals la musica

realitza altres funcions. Unicament amb la funcipressiva hi ha 54 espots
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(un 43,9 % dels espots amb mdasica); 67, un 54,4@ovparteixen la funcié

expressiva de la musica amb alguna altra funcié.

Aixi, dins la mostra analitzada d’espots electoeatsh musica, hi trobem 31
espots (25,2 %) amb una funcié expressiva i estraicen la seva musica; 29
espots (23,57 %) amb una funcié expressiva i eatédi espots (3,25 %) amb
muasica que realitza una funcié expressiva, estdticarrativa alhora; i,

finalment, 3 espots (2,43 %) amb musica que desgpaounes funcions

expressiva i narrativa conjuntament.

Grafic 5.15 Funcions de la musica en els espotscitarals
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Fora de I'ambit de la funcié expressiva, hi trobem espot (0,81 %) amb
musica que realitza funcions estétiques i estralsturun altre (0,81 %) en que

la musica acompleix Unicament una funcié estetica.

En negatiu, destaca l'absencia d’espots la musila duals contingui,
anicament, una funcié estructural o narrativa. @ajsica, tampoc, no ha estat

valorada amb una funcionalitat ambigua.
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5.3.11 Subfuncions de la musica dels espots eldstor

En aquest parametre hem agrupat les diferents rstibiis de la musica
especificades dins de les quatre grans categaragiques (funci@xpressiva

funcié estetica funciéestructurali funcio narrativa).

Les subfuncions de la musica han estat presentades quadre resum de les
funcions de la musica que ja s’ha introduit eragliol on presentem el métode

analitic.

Aixi mateix que en 'analisi de les funcions derlésica, en I'observacio de les
subfuncions en destaca la de emotiu general(dins de les funcions
expressives 116 espots dels 123 que contenen musica, és, airdio4 %,

empren aquesta subfuncié de la musica. Tan sospdteelectorals dels que
contenen blocs musicals, un 6 %, no inclouen mugioa realitzi aquesta

subfuncio.

Grafic 5.16 La subfuncié de to emotiu general en €lespots electorals
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De la mateixa manera que amb les funcions, com mquesdn categories
excloents, d’aquest 94 % d’espots que empren efntatiu, n’hi ha que, a més

a més, també desenvolupen altres subfuncions.
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De la resta de subfuncions, en destaca laaginuitat (funcid estructura)
amb 29 espots (23,57 %) que inclouen aquesta stibfen la seva masica; la
d’ambientacié temps-espéiuncio estética) amb 28 espots (22,76 %) que la
contenen; la subfuncié dmarc (funcid expressiva), present en 13 espots
(10,56 %) i, finalment, Ambientacié de génerdéuncio estetica), amb 7 espots
(5,69 %).

Grafic 5.17 Subfuncions de la misica en els esp&igctorals, excepte to emotiu general
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Apareixen també, perd de forma minima, les sub@ursci dequilibri
estructural (funci6 estructural tres espots: 2,43 %); la déme visual(funcié
estructural] dos espots: 1,62 %); i, amb un espot cadascu/d ¢0), les
subfuncions @&l-lipsi significativa(funcio narrativa), el-lipsi narrativa(funcié
narrativa), subratllat dramatic o expressi(funcié expressivai identificacio

amb un personatg@éuncié expressiva

La funcié expressiva, la més majoritaria, és tar@b@ue més subfuncions

aporta.
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5.3.12 Silenci

Amb aquest parametre tan sols mostrem si I'espatiécsilencis audiovisuals
(sensacio de silenci) i en quina quantitat. Aigg etiquetes o categories son:
No n’hi ha N’hi ha un N’hi ha dos N’hi ha tres N’hi ha quatrei N’hi ha més

de quatre

Grafic 5.18 Preséncia del silenci audiovisual enséspots electorals
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El 70 % dels espots electorals no mostren cap tipusilenci audiovisual, tal i
com els hem definit. Aixi, fins a 105 espots ddd® analitzats no inclouen ni
un silenci breu(pausa), ni urefecte-silengini unflux fortuiten la seva banda
sonora. Un 30 % (45 espots), en canvi, si que fmucen alguna de les

tipologies de silenci audiovisual exposades.

Dins d’aquests 45 espots, 34 (el 75,6 % dels espats contenen silenci)
mostren Unicament un silenci audiovisual; 6 es(k8s4 %) en contenen dos; 4
(8,8 %) contenen tres silencis audiovisuals i, lfment, en 1 espot (2,2 %)

s’observen fins a quatre silencis audiovisuals.
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Grafic 5.19 Quantitat de silencis audiovisuals enl®espots electorals
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34

No s’ha detectat cap espot electoral que mostri asquatre silencis

audiovisuals en la seva banda sonora.

5.3.13 Tipus de silenci

Les categories d’aquest parametre sNio: identificat Efecte-silengi Flux
fortuit, Pausa o silenci breuAmb aquest parametre volem definir quina

tipologia de silenci audiovisual és més habituatlsrespots electorals.

A partir de l'analisi d’aquest parametre en la mst'espots electorals amb
silenci audiovisuals observem que hi ha 24 espatscgntenen al menys una
pausao silenci breu Aquests representen el 53,3 % dels espots quermm

silenci audiovisual, pero tan sols un 16 % delltdéala mostra analitzada (150

espots).

En segon lloc, 16 espots conteneefdtte-silencgiés a dir, un 35,5 % dels
espots que contenen silenci audiovisual (un 10,8léb total d'espots
analitzats). Ilgualment, élux fortuites troba en 11 espots, xifra que representa
meés d'un 24,4 % dels espots que mostren alguns tpusilenci audiovisual

(per bé que un 7,3 % de la totalitat de la mostiedizada).
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Grafic 5.20 Tipologies de silenci audiovisual en £kspots electorals
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Combinant aquestes dades amb les del parametr@ailenci quantitat de
silencis) entenem que hi ha espots que poden doniearsos tipus de silenci

audiovisual alhora.

Sigui com sigui, la forma de silenci més habitualets espots electorals és la

pausao silenci breuseguida per &fecte-silenci

5.3.14 Funcions del silenci

En aquest parametre recollim tan sols les funcigeseriques, les meés
generals, que realitzen els silencis audiovisualgle espots electorals. Hem
dividit el parametre en cinc categories com hemafab les funcions de la
musica: ambigua funcions expressivesfuncions estétiques funcions

estructurals funcions narratives

D’entrada, dels 45 espots que contenen silenciosisdial, 38 (el 84 %)
disposen d’'un silenci audiovisual que exerceix fumeidé expressiva. Tan sols
7 espots (el 16 %) no contenen un silenci audiaviamb aquesta funcio.
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Grafic 5.21 La funcid expressiva en el silenci audvisual dels espots electorals
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Tanmateix, el silenci audiovisual pot desenvoludinpra, altres funcions ja
gue aquestes no soOn categories excloents. D’aqueateera, 17 espots
(37,7 %) contenen silenci audiovisual amb nomeés funaié expressiva; 16
espots (35,5 %) contenen silenci audiovisual gaétza funcions expressiva i
estructural alhora; i, pel que fa als espots amirifuexpressiva, 5 espots

(11,11 %) disposen de silenci audiovisual que @terconjuntament funcions

expressiva i narrativa.

Grafic 5.22 Les funcions del silenci audiovisual eels espots electorals
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Per altra banda, dels espots que no contenen isded®visual amb funcid
expressiva, en destaquen els que combinen la festidctural del silenci amb

la narrativa; son 4 els espots que incorporen agwesnbinacio (8,88 %).

S'observa un espot (2,22 %) amb silenci audiovisgak desenvolupa
exclusivament una funcio estética, i, per altradaamos espots (4,44 %) amb
un silenci audiovisual que destaca Unicament paditzar una funcio
estructural. Cal fer notar, també, I'abséncia dé¢smgue continguin un silenci
audiovisual amb tan sols la funcid narrativa, atuefuncié sempre
s'acompanya de la funcié expressiva en el casdilelscis audiovisuals en els

espots analitzats.

5.3.15 Blocs

En aquest parametre analitzem i classifiquem gisteselectorals segons la
quantitat de blocs musicals que inclouen en la evala sonora. Tal i com
s’ha apuntat a I'inici d’aquest apartat (vegeurafig 5.4), el 82 % dels espots
analitzats contenen almenys un bloc musical. Esral@3 espots d'una
totalitat de 150 que composen la mostra d’anatisoriporen musica, mentre
que 27 (18 %) no ho fan.

Grafic 5.23 Quantitat de blocs de musica en els eg electorals
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Aixi, de la totalitat de la mostra (150 espots)5 18nen Unicament un bloc
(70 %), 12 en tenen dos (8 %), i 6 en tenen tré$)(ANo hi ha cap espot que

contingui més de tres blocs musicals.

Els 123 espots (82 % del total) que contenen misiadivideixen en un 85 %
gue conté només un bloc musical (105 espots), Ut fie conté dos blocs
musicals (12 espots), i, finalment, un 5 % que abgpde fins a tres blocs

musicals (6 espots).

Grafic 5.24 Quantitat de blocs musicals en els egseelectorals amb musica
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Dins de l'analisi d’aquest parametre es veu clarangue hi predomina
I'existencia d’'un sol bloc musical entre aquellpas electorals que contenen

musica en la seva banda sonora.

Per a concloure aquest capitol resumim els resuttatl’analisi realitzada a
parir dels 150 espots electorals seguint el prétocomjunt explicat en el
capitol 4.

D’aquest centenar i mig d’espots electorals, laonejson de I'any 2000 en

endavant i de paisos occidentals (Europa i AmeélétaNord).
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Hi predominen els espots amb musica (82 %) i, éBpament, els que empren
musica de la categorimusica simfonica/de cambrg84 %); a continuacio
trobem aquells que inclouen muskap (17 %). Els tempos més habituals sén
alegre (44,7 %) imoderat(34,95 %).

D’altra banda, la funcio articuladora de la muséssecundaria(59,6 %); la
justificacio optica ésirreal (95,5 %); la coheréncia argumental &sna
(98,3 %); la interacci6 semanticanvergent animicg73,98 %), encara que
també es trobi combinada amb d’altres tipologiasteraccio; la ubicacio al
muntatge es fa a través del bigeneric (78 %); la ubicacio a la narracio es
produeix mitjancant el temarcumstancial(96,7 %), i el pla auditiu habitual

del bloc musical és segon pla49,59 %).

Alhora, el 98 % dels espots que contenen musiqgases de musica amb una
funcid expressiva, dins d’aquesta funcio, en destaca la subfudeitd emotiu

general(94 % dels espots).

La majoria d’espots no contenailenci audiovisuali tant sols el 30 % en
mostra alguna tipologia. D’aquest 30 %, el 75,6 Bpaka Unicament d’un

silenci audiovisual

La tipologia de silenci més generalitzada en gh®otsselectorals és lgausao
silenci breu(53,3 % dels espots que tenen silenci), seguidaetiecte-silenci
(35,5 %).

També la funciG@expressivg84 %) és la més habitual ensdenci audiovisual

de la mostra analitzada.

Finalment, el 70 % dels 150 espots tenen Unicammeridloc musical, mentre
que el 8 % en tenen dos. No hi ha cap que tingsidedres blocs.
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El silenci és I'element
en el qual es formen
totes les coses grans

Thomas Carlyle, historiador i assagista

El veritable poder
dels mitjans massius rau aqui:
son capacos de redefinir la normalitat

Michael Medved, periodista, escriptor i critic deemna






CAPITOL

Models

6.1 Introducci6
En aquest capitol es presenten els diferents moéetslacié entre la musica,
el silenci i la imatge que s’han apreciat en I'@siale les dades obtingudes

d’aplicar el protocol conjunt als 150 espots eleit

En primer lloc, s’han presentat els models genatalselacio entre la banda
sonora i la imatge i es realitza una correlacigeepts diferents models i les
caracteristiques generals dels espots. També serpms taules d’analisi de

les variants —submodels— de cada model establert.

En segon lloc, s’han realitzat i s’argumenten umgl@s funcionals; és a dir,
sobre les funcions de la musica i el silenci eresfgots electorals. S’estableix

també una vinculacié amb els models anteriors.
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En tercer lloc, es marquen unes linies generalsapéestudi i posterior
construccio d’'uns models sobre la relacié entreniasica i el silenci i les
figures logico-argumentatives, és a dir, entre &nda sonora musical i

I'estructura argumentativa filosofica.

En quart lloc, es defineix un prototip 0 model gaheom a sintesi dels valors
majoritaris observats en cada parametre. Aqueshresarca les tendencies

generals en els espots electorals respecte larsgsiaa i el silenci.

Per tancar el capitol, s’aporten unes reflexionsegds sobre el procés de

modelitzacid. Alhora, es sintetitzen unes conchisiparcials d’aquest proceés.

6.2 Models de relacio entre la banda sonora i la iatge

En aquest punt, quan parlem de banda sonora inctbemseguint la definicio
de Lluis i Falc&*>- tant la musica, com el silenci, la veu, els dsrolels
efectes especials. Tanmateix, per l'interes d'agaeball, els models es

focalitzen exclusivament en la musica, la veusileinc?.

Quant a la construccié dels models, ens hem fidsichkment en la funcio
protagonica —estructuradora, constitutiva— de cadasgels components de la
banda sonora. Atenem, per tant, els resultats flentao articuladora. Aquest
parametre ha estat analitzat quantitativament dsatg per a la musica i la
imatge. A la vegada, pero, si que hem realitzat alpservacié qualitativa

complementaria.

En correlacié coherent amb aquest parametre ea tambhbé el pla auditiu. En
la majoria dels casos, quan la muasica adopta umgidfuarticuladora
secundaria, també es disposa en un segon plawaudjtian adopta una funcié

articuladora protagonica, en primer pla auditiu.

4201 | UiS i FALCO: 1995, p. 170.
“21 De fet, tampoc no s’ha trobat cap cas significdtiln model basat en efectes especials o
sorolls.
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Aixi, si en un 56,9 % dels espots que tenen m(SiGaexemples) la musica
actua amb una funcio articuladora secundaria iredQ6 % (50), amb funcio
protagonic&? el pla auditiu no dista gaire d’aquestes xifras: 49,59 %
d’espots (61) presenten la muasica en un segon [@h 36,58 % (45) la
presenten en primer pla. Cal tenir en compte qu&6edels espots (13 %), la
musica alterna el seu pla auditiu, marge que g@jusomplementa les xifres

de la funcié articuladof&d®

Taula 6.1 Correlacié entre la funci6 articuladora iel pla auditiu de la musica

Funcio articuladora Pla auditiu
Protagonica/ 40,6 % / 50 36,58 % / 45
Primer pla
Secundaria/ Segon pla 56,9% /70 49,59 % / 61

Els altres parametres referents a les relaciomathas o semantiques poden
ser complementaris dels models que s'estableixispecte la funcio
articuladora, és a dir, no tenen perqué condicimah priori, no ha d’influir
una interaccido semantica convergent o divergenfaegualitat protagonica o
secundaria de la funcio articuladora. Per tantesigualtres parametres com la
ubicacié a la narracid, la coheréncia argumendalnteraccié semantica o la
justificacio optica, no s’han tingut en compte encbnfiguracié d’aquests
models basics de relacié entre la banda sonoramdége, encara que poden

aportar matisos per a desenvolupar submodels antgri

Si que es pot establir una tendéncia o una rela@é vinculant entre els
models sorgits de la funcio articuladora i, pemegke, la ubicacio al muntatge.
Si entenem que una funcid articuladora protagotdida missié d’estructurar i
articular el conjunt del producte, hem d’arribataaconclusié que la forma

d’ubicacié al muntatge hauria de ser una que fasilia inclusio de blocs de

22 Hj ha tres espots amb una funcié articuladoraan((5%).
2 També hi ha un espot amb pla auditiu mixt, ésadifierent en blocs diferenciats (0,83%).
Vegeu el capitol 5. Resultats.
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musica llargs i extensos per poder desenvolup&cigament, aquesta idea

d’unid i estructuracio.

Tanmateix, els resultats no mostren una difereitciaorrelativa entre la
ubicacié al muntatge en els espots la musica delsqté una funcid
articuladora protagonica i aquells altres en quépatia d'una funcio
articuladora secundaria. 118 espots (un 95,9 %poen un bloc llarg (geneéric
0 sequencia) i, per tant, no es diferencia en aguela la divisio entre les
dues opcions de la funcié articuladora. La majoléés blocs musicals dels
espots electorals —també degut a la seva duradmat- sén qualificats com a

portadors d’'una musica possiblement llarga o coatia.

Aquesta preeminéncia dels blocs llargs es potioglac amb el predomini —
gue més endavant explorarem en l'apartat 6.3. Mddekionals— de la funcio
expressiva de to emotiu general. Per marcar ahtatia general d’'un espot, és
necessari, logicament, que la musica ocupi unagmerd’aquest espot —en cas
contrari el to no seria general, siné que seriaigho relacionat amb un pla o
sequencia concreta. EI domini de la funcié expvasde to emotiu general pot
relacionar-se coherentment, doncs, amb I'existediciaa ubicacio al muntatge
amb majoria de blocs llargs (generics o sequéendi@lgrat aixo, com ja
apuntavem anteriorment, aquesta relacio és pdaableomplementaria, pero

no influent en la creacié dels models respectius digncié protagonica.

6.2.1 El model de musica protagonica

Es poden establir tres models generals de relati@ éa banda sonora i la
imatge en els espots electorals. El primer cormespana funcié articuladora
protagonicale la musica, en el qual aquesta guia i estrutasgpot i, fins i tot,

en alguns exemples, el significat. El fet d’estuuat I'espot no és incompatible
amb desenvolupar, a la vegada, una funcié expees&ito emotiu general. La
musica pot organitzar estructuralment i marcamoetrotiu al mateix temps.
Una acci6 correspondria a la dimensio de la masiéa perceptiva o acustica i

I'altra, el to, a la seva dimensio més interpretab connotativa.
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Grafic 6.1 Representacio grafica del model de misigrotagonica

Funcio Musica
protagonica

Veu
Funcié Silenci
Secundaria Imatge

N’és un exemple clar, I'espot institucional pefahent de la participacio a les
eleccions del 2007 de Corea del Sud. Aquest espptaetambé un tema molt
conegut de la pel-licula Sonrisas y lagrimas (Tban8 of Music, Robert
Wise, 1969). Concretament canvien la lletra al t&waRe-Mj amb musica
original de Richard Rodgers i lletra (en aquest sabstituida), d'Oscar
Hammerstein. La mdusica articula tant el missatgm @l muntatge i el

moviment interior de les imatges.

També seria un bon exemple de musica protagoniebgye fa al muntatge i
semanticament— I'espot electoral del candidat d#érdidreta francesa Jean-

Marie Le Pen, del Front National, a les elecciomd 999 (Franca).

Taula 6.2 Taula classificatoria dels submodels da imusica protagonica

Model de la musica protagonica

Una sola musica Varies musiques

Missatge a la lletra del
tema musical

Fixes
Missatge a
les imatges En

moviment

Missatge en el
llenguatge escrit

La musica pot cedir algun moment un espai pewvauala imatge, obviament,

tractant-se d’'un producte audiovisual, és constaert) esta supeditada al ritme
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i a l'articulacié musical. El silenci, en aquestcés quasi inapreciable durant
el desenvolupament del bloc musical, pero pot f@isencia abans i/o després

d’aquest. Aquestes variants conformaran diferamisedels.

6.2.2 El model del silenci protagonic

Un segon model és el que atorga la funcio artiarkagrotagonica al silenci
audiovisual. Cal recordar que aquest parametrieinieié articuladora, Lluis i
Falco el crea pensant Gnicament en la masica. Tnmai n’extraiem la seva

esséncia, se’l pot adaptar per a altres codis darlda sonora.

Grafic 6.2 Representacio grafica del model del sitei protagonic

Funcio Silenci
protagonica

Funcié Veu
Secundaria Musica
Imatge

El model del silenci audiovisual com a articuladie I'espot té quatre

caracteristiques destacades.

En primer lloc, €s un model minoritari i escastrBbem en espots com el de la
precampanya del PSC per a les eleccions europe@9ai també en la

precampanya de CiU per als mateixos comicis.

El segon tret caracteristic és que el tipus dadilésflux fortuit, és a dir, una
série de sorolls 0 sons de molta baixa intensifafsi imperceptibles, que
creen un coixi silencios d’ambient tot al llarg Kespot. La sensacio que

provoca és la d’'un ambient natural, de contextirgahquil o aillat®

424 No és aixi en el cas de I'espot de CiU al quarféreferéncia. Pot tenir una connotaci6
d’'aillament, perd en un sentit brusc i violent.dpet pregona que en el cas de no fer sentir la
teva veu no es solucionen els teus problemes. d@r ¢l silenci és un desavantatge, una
limitacié, un fet negatiu.
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En tercer lloc, el missatge politic de I'espot @dem trobar, amb dues
variants: o bé en un sentit metaforic extret deetemotacions i denotacions de
les imatges reproduides, o bé de textos grafics llembuatge escrit. Es clar
que, per a que el silenci audiovisual sigui protégono hi ha d’haver ni

musica, ni sorolls o efectes especials, ni veu.

Taula 6.3 Taula classificatoria dels submodels déenci protagonic

Model del silenci protagonic

Imatges
Missatge politic Llenguatge
moviment

Sense irrupcions
acustiques

De veu

~ Amb De sorolls
irrupcions
acustiques

De
musica

En el cas de la veu, pot presentar-se com a folimapatio de llenguatge oral,
és a dir, assumint més el paper d’'efecte que rnbisdars. D’aquesta manera es
manté el silenci audiovisual com a rerefons artidat. Es el cas de I'espot ja
comentat de CiU en la precampanya de 2009. La mees® no d’aquests
petitsinputs sonors —en aquest cas la veu, pero podrien selissorfins i tot

musica— pot crear i conformar les variants d’aquoesdel.

I, com a ultima caracteristica, la imatge ha derdaccapacitat articuladora al
silenci audiovisual ja que, com a producte audimlistots dos codis estan
presents simultaniament. Per tant, la imatge haedele sequéncies llargues,
aseptiques ritmicament, o bé amb un muntatge suaunq busqui marcar
visualment una estructura o un ritme. Aquest pastructurador el fara el
silenci audiovisual. En aquest model, per tanpredominen plans seqiéncia
llargs amb poc moviment interior o bé amb un moviméregular,

desendrecat.
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6.2.3. El model de veu protagonica

Aquest model situa el llenguatge oral, la veu —ooteser eroff o bé amb una
justificacié optica redf>- amb una funcié articuladora protagonica. Es Ia ve

doncs, la que articula, estructura i condueix ajuat de I'espot.

So6n exemples d’aguest model I'espot instituciomalgromoure la participacié
a les eleccions de 1979 a Espanya, en el qualmelitgen dues veus diferents;
el també institucional a Nicaragua promovent el eotels comicis de 2006,
amb mdultiples veus; l'espot de la campanya del idatdJohnson a la
presidencia d’Estats Units el 1964, amb vewfn’anunci del Partit de la Llei
Natural (Natural Law Party) a les eleccions del ietnit de 1994, amb un
bust parlant; i, finalment, I'espot de Michael Bfobert, candidat local
republica (Republican Party) a les eleccions deb29Estats Units, amb una
veu narrativa emff (alternant amb testimonis presencials) i una najaimb

funcié estetica en segon pla auditiu.

Grafic 6.3 Representacio grafica del model de veugtagonica

Funcio Veu
protagonica

Musica
Funcio Silenci
Secundaria Imatge

La presencia o no d’una veu eff provoca tres submodels. Un amb la totalitat
de la veu —a mode de narrador-oéinamb un presentador no visible. Un altre
amb la totalitat de 'emissor de la veu visibl&énbalment, un model mixt, amb
un bloc de veu amb la justificacié optica realtred blocs amb la justificacié

optica irreal.

Un altre factor que crea submodels és la preséncia de musica en funcié

articuladora secundaria. Si hi ha musica, aquestaoba en un segon pla

% Novament, aquest parametre Lluis i Falc6 el dedicdusivament a la misica perd es pot
adaptar i traslladar a altres codis acustics covela
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auditiu generalment i coherent amb el model. Shnba musica, el silenci

audiovisual pot agafar algun moment de protagonisme

Taula 6.4. Taula classificatoria dels submodels desu protagonica

Model de la veu protagonica

Veu en off Veu amb justificacié
optica real
Una veu Varies Una veu Varies
veus veus
Amb mdusica
Amb

Sense silenci
Mdusica Sense
silenci

El model amb la imatge protagonica també existeetp la nostra analisi es
centra en la banda sonora i, per tant, aquest maatel el deixem a banda. Tan
sols a mode d’aproximacio: un model amb la imatgdumcid articuladora
protagonica vol dir que atorga la capacitat d'estna i d’organitzacio del
producte audiovisual a la imatge.

En aquest sentit, una primera variant d’aquest ineglbasaria en un muntatge
ritmic visual molt condicionat i vinculat al congiat iconic de les imatges; si el
ritme visual i de muntatge no estigués marcat dg#edent pel contingut
iconic (per exemple: un ballari ballant, una atkdlant o qualsevol imatge de
guelcom en moviment), sempre quedaria la confusiidesquin codi marca el
ritme i la funcid articuladora (si la imatge o l#@rhasica —si n’hi ha-). Els
plans o sequéncies poden ser llargs i regulars, glaitme interior condiciona

el muntatge de I'espot.

Una segona variant del model de la imatge protagoseria aquell basat en un
muntatge agosarat, brusc, molt incisiu conceptuatintén muntatge visual que

busca protagonisme sempre delegara la funcié proiza a la imatge.
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6.3 Models funcionals

En aquest punt resumim les funcions atribuides amk frequencia a la
musica i el silenci en el marc dels espots elelsagae hem analitzat. En
primer lloc, pero, cal distingir les funcions deni@sica de les del silenci ja que
no han d’estar obligatoriament vinculades ni cowmdes. En segon lloc,
després de presentar la tendéncia més general udh tgmbé quedara
incorporada en el model general que es presenttapartat segient— cal
apuntar altres models o funcions alternatives, renqgae segons I'analisi, no

siguin predominin en aguesta mostra.

6.3.1 Models funcionals de la musica

La musica dels espots electorals mostra una teraélara cap a una funcié
emotiva general. Aquest paper es veu recolzat geerchracteristiques de la
interacci0 semantica (73,98 %, convergent animicpgl predomini de la
funcid expressiva, sobretot de la subfuncié de nwtar general (94 %).
Aquesta tendéncia general es veu reflectida en ghesrmom I'espot de Ronald
Reagan (Republican Party) en les eleccions de 1HB8thts Units), on la
musica connota un to de recanca i por i fins irieinua els batecs del cor; o
I'espot institucional de Catalunya per a les eleasidel 2006 al Parlament,

amb una musica que transmet quotidianitat i notatadn I'acte de votar.

Un segon model funcional de la musica en els esgletsorals és la funcio
estructural. Aquest segon model es fa patent smbmgtjancant la subfuncio
de continuitat i, a molta més distancia, d’equildstructural. La subfunci6 de
continuitat dona unitat a tota una série de codisstees i visuals sota el
paraigiies d’'un mateix bloc musical. La musica aanga forma conjunta a la
sequéncia o producte. Aquesta subfuncié és espemialltil i recurrent en
espots amb més d'una veu o amb una combinaci6 fdeculis escenes i
situacions mitjancant un ritme agil. Es un exemplaquest model de
continuitat I'espot de Fundacion Generacion LilEspanya/Argentina, del
2008, on la musica emmarca la intervenciéo de dbseexpressions orals i

accions.
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Taula 6.5 Models funcionals de la musica en els exp

Model funcional Funcio especifica
Model expressiu Funci6 de to emotiu general
Model estructural Funci6 de continuitat
Model estétic Funcié d’ambientacié de temps i espai
Model corporatiu Funcié marc; identificacio corpibra

Finalment, un tercer model destacat és el de laiduestética, sobretot en la
seva subfuncid6 d’ambientacié de temps i espai. lWsica, dins d'aquest
model, empra les seves connotacions sociocultpealsransmetre el concepte
contextual d’'un temps (historic, d’una situaciéedetinada) o bé d’'un espai
(geografic, cultural, étnic). Aquesta és una fumoidt utilitzada per definir la
relacié6 amb un col-lectiu étnic o bé per situardenunicacio electoral respecte

el seu public objectiu o col-lectiu social preféren

Son exemples clars d’aquest model funcional I'egp@smentat anteriorment
de Michael Bloombert (Republican Party, Estats §ndl 2005, amb una
ambientacié estetica de I'época medieval; l'espa HBill Richardson

(Democratic Party, Estats Units) al 2006, amb wt husical que ens ubica
en una produccié cinematografica (en referéncigeakere de la produccio) i
concretament en un western; o bé, I'espot deltFautialista d’Euskadi (PSE),
amb Patxi Lopez de candidat al 2005, on la musicatra una estreta relacio
amb la cultura i “etnicitat” del pais, amb una iinstentacié que inclou, per

exemple, laxalapartd'®.

Un altre model funcional especialitzat, encara queoritari en els espots
analitzats, és el de la muasica corporativa, musaaposada per representar

428 |nstrument étnic del Pais Basc.
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una formacié politica especifffd La musica pot aparéixer al principi o al
final de I'espot, com una introduccio-presentacidé com una conclusio-
recordatori, i pot emergir amb una veu que comehtaissatge en primer pla o
bé sense veu, directament complementant el logotigrca de la formacié. Si
apareix amb veu, normalment ho fa en segon plavarar a primer pla en els
darrers segons. Si apareix sense veu, normalmeifat ¢ primer pla auditiu i
amb una funcio articuladora protagonica i amb wmeit també estructural, ja

que delimita i indica el final, la coda, de I'espdectoral.

So6n exemples d’aquest model funcional els espétBatédo de la Revolucién
Democratica, Mexic, 2006; o I'anunci electoral dewiento V Republica, a
Venecguela, 2006, en aquest cas, amb un fragmentahasl’inici de I'espot,

sense veu, que marca el ritme de la veu que apartinuacio.

6.3.2 Models funcionals del silenci audiovisual

En les funcions que desenvolupa el silenci audi@lisn els espots electorals
també trobem un predomini de la funcié expressdda%). Tanmateix, també
abunden els exemples en qué hi predomina la fuestiGctural i la narrativa.

Com a model, la funcié expressiva adopta en la maagbocasions una forma
de funcié reflexiva o d’atencié sobre el logotiprarca del partit politic, ja
sigui al principi o al final de I'espot. Sovint, mies, aquesta funcidé simultania
d’emfasi i paréntesi que realitza en ocasions lasical corporativa tot
acompanyant la introducciéo o el comiat amb el lgpgaiambé la realitza el
silenci audiovisual. El fet de complementar la pr¢acié del candidat o de la
imatge del partit amb un silenci audiovisual prepan marc sociopolitic per
establir-hi el discurs i el missatge, aixi com daracié. El silenci inicial trenca
amb el flux d’anuncis —electorals o no— anteriopsdpara I'espectador per a

I'espot, emmarcant-lo en la formacié que el present

42" També hi ha la variant que consisteix en adaptatema musical conegut i popular als
lemes del partit i fer servir aquest tema com aicalsorporativa i de campanya. Es el cas de
I'espot de CiU i de I'Australian Liberal Party janeentats.
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El silenci audiovisual final, de coixi del logotipdel candidat, té una funci6
també de separacio del flux anterior i posteristruetural, pero alhora aporta
una connotacié molt forta de reflexio, de necesditan espai per interioritzar i
reflexionar sobre les idees aportades per I'edfatilenci audiovisual reflexiu

final és un gran vincle, una connexi6 directa, &edpectador.

Taula 6.6 Models funcionals del silenci audiovisuan els espots electorals

Model funcional Funci6 especifica
Model expressiu Funcio de marc reflexiu o preseatac
Model expressiu Subratllat dramatic
Model estructural Equilibri estructural i enllag
Model narratiu El-lipsi narrativa o significativa

Serien exemples d’aquest model funcional els esgetsLabour Party del
Regne Unit en les eleccions de 1997; I'espot da&daObama (Democratic
Party) 'any 2008 als EUA; o bé I'anunci electodd la formaci6 OUP de
Grécia, el 2006.

Una segona funcié especifica del model expressiia da del subratllat
dramatic. En aquest model, el silenci audiovisgg@neralment enmig del
discurs acustic de I'esg8f genera o bé una expectativa —si retarda alguna
aparicio esperada—, o0 bé sorpresa i reflexio —sirep posteriorment a
'element que emfatitza. Els tipus habitualment eatgpen aquest model sén

I efecte-silengiper a un subratllat marcat, o bé el silenci lpreua realitzar un

matis suau sobre I'element discursiu en questio.

So6n espots que inclouen silencis que coincideixetm aquest model funcional,
I'anunci electoral de Bill Richardson (Democratiary, EUA., 2006), en el
qual aquest demana, vestit de cowboy, un got de lieorrespon un silenci

audiovisual; I'espot del Labour Party (Regne URiB07), on el silenci va

% Discurs a través de llenguatge oral, o bé de kigalp altres codis acustics.
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remarcant les errades en l'eleccié del vot de tagonista; i I'Us de breus
silencis articuladors i emfatitzadors de la paraldacandidat Antoni Duran i
Lleida a I'espot de CiU en les eleccions al Congléls Diputats espanyol de
2004.

El model funcional de silenci audiovisual estruatysot actuar al principi, al

final o bé enmig de l'espot. Un silenci audiovisudéntifica, diferencia i

separa les parts de I'espot: introduccid, blocsuwtus interiors, o coda-
comiat final. Aquest és un model funcional que émmben combinacié amb
I'expressiu, que emfatitza la marca a la presedtadié al final. Tenen un rol
estructural més diferenciat, és clar, aquells siteaudiovisuals que apareixen
al bell mig de I'espot. La tipologia de silenci amdsual més frequent en

aquest model és el flux fortuit.

L’espot del Partido Patriota (Guatemala, 2007),gp&mple, empra un silenci
audiovisual d’introduccié i contrast amb el misgatgosterior. Igual que
'espot del Socialistische Partij (Holanda, 200&)janunci electoral del
candidat Jim Doyle-Lawton (Estats Units, 2006) ean@k silenci audiovisual
tant al principi com al final. El silenci de I'espa citat de Duran i Lleida
(Catalunya, 2004), a banda d’emfatitzador, és lemdique articula el discurs

en els seus trams intermedis.

Finalment, el model funcional narratiu inclou uresci audiovisual que
realitza una el-lipsi narrativa o una el-lipsi #igativa. La sensacio de silenci
en aquest model substitueix la presentacid6 d’'umehe narratiu o bé d'un
concepte o significat. N’és un clar exemple elRBIS (Alemanya, 2004) en el
qual el silenci audiovisual representa “els altr@$”col-lectiu confrontat; o bé
el ja esmentat del Labour Party (Regne Unit, 2@di7gue el silenci és I'errada

o el penediment d’haver errat.

Hem comprovat com, a part d’'un model funcional dwant, tant la muasica
com el silenci poden desenvolupar altres funcionstravés d’unes

caracteristiques especifiques. En la musica dplsteelectorals hi predomina
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la funcié expressiva de to emotiu general, perchtanealitza les funcions de
continuitat, ambientacié de temps i espai i d'ideaicié corporativa o marc

discursiu.

El silenci audiovisual, per la seva banda, tambg&¥aix predominantment la
funcié expressiva, en aquest cas, establint epdiean marc reflexiu o de
presentacio. Alhora, pero, també desenvolupa elslelmofuncionals de
subratllat dramatic —amb expectativa o sorpreséequdibri estructural o

enllac i d’el-lipsi narrativa o significativa, suibsint algun element del discurs

i/o la narracié.

Com ja s’ha vist, cada model funcional comporta tipalogia associada de
musica o silenci i la seva incorporacié habituagégular en un segment del

producte audiovisual.

6.4 Model sobre la masica i I'estructura logico-argmentativa

En aquest apartat apuntem tan sols unes reflexmmse possibles
modelitzacions de les relacions entre la musicd silenci audiovisual i
I'argumentacié retorica i persuasiva dels espatstetals. L'estudi d’aquesta
relacio, de quina manera la musica intervé i easci@ha amb les estructures
retorico-argumentatives, requereix d’una analiss rpgpfunda. Tanmateix, es
poden indicar algunes tendencies detectades quenpsetvir de base per a

recerques posteriors.

Les indicacions basiques que aqui presentem esenamticament en un nivell
argumentatiu de microestructures retoridtiesés a dir, en la relacié d'un
conjunt de proposicions semantiques. També obsealguna generalitzacio
en I'ambit de les superestructures retoriques, é#,aen la diferenciacio i

429« lenguatge amb el qual es manifesten les idessattes i estructurades en nivells textuals
més profunds”. SOn microestructures retoriques &afora, la metonimia, la sinécdoque,
I'antitesi, I'el-lipsi i la repeticié (CAPDEVILA: @04, p. 122-124).
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distribucié de les parts del discti® En el nivell inicial que assenyala
Capdevila, de l'analisi de la musica i el silenni @s espots sorgeixen tres

ambits de relacio: la divisio retorica de les pdekdiscurs, la diferenciacio de

I'aportacio politica i la identificacio d’'un “nogas” i un “ells”.

Grafic 6.4 Representacid dels models de diferenciacde les parts del discurs

Exordi Narracid | Argumentacié | Conclusio
Model | Musica 1| Musica 2 Musica 2 Musica ]
1
Model | Musica 1| Mdusica 2 Mdusica 2 Musica 3
2
Model | Silenci Mdusica 1 Mdusica 1 Musica
3
Model | Silenci Mdusica 1 Mdusica 2 Silenci
4
Model | Musica 1 Veu Veu Musica 1
5 o silenci o silenci

En el cas de la divisio per parts, s’observa Isibigat d’incloure un bloc de
musica diferenciat, sovint corporatiu, que realitzia funcidé estructural i
expressiva de senyalitzacié del marc comunicasi@g @ir, de presentacio de la
marca o logotip del partit. Aquesta funcio d’obestu de presentacio, que
s'identifica amb I'exordi de la retorica classitamnbé pot ser desenvolupada
pel silenci audiovisual, el qual encobreix la instglema del partit o del

430 En el nivell de les superestructures retoriquegoss Capdevila, es produeix “la distribucié
de les diferents estructures semantiques al llatgekt”. Es a dir, que el discurs persuasiu
politic, en aquest cas de I'espot electoral, “samitga en una série de parts dins de les quals
s’hi pot situar uns determinats arguments” (CAPDEA/I 2004, p.124-125). Les parts del
discurs s6n exordi, narracio, argumentacio i casiélu



335

candidat (ERC, Catalunya, 1999; Aznar, PP, Espah985; Gran Alianza

Nacional, Guatemala, 2007).

La mateixa formula d'una musica breu, bloc genérichbloc sequéncia,

corporativa i diferenciadora es pot trobar al firmm a coda i tancament de
I'espot —conclusio—, emparant també la imatgetinstinal del candidat o de la
formacio politica. Igualment, sovint aquesta funkeidduu a terme un silenci
audiovisual de duracié minima de tres segons, dis, ux fortuit o bé, més

habitualmentefecte-silenciEl silenci audiovisual marca efectivament lesgar
del discurs, amb una sensacié de clara diferericiaaihora diferencia aquest
producte dels seguients que puguin apareixer eonkinaitat audiovisual de la

televisio (Conservative Party, Regne Unit, 2007).

També s’empra la distincié entre les parts de laang i I'argumentacio.
Sovint cada part discursiva utilitza una muasicarifit, en funcio articuladora
secundaria i segon pla auditiu (PDS, Alemanya, 188} Lliberals, Jordania,
2007; cal destacar Union Democratique du Centréssgu2007). La mateixa
funcié de distincié de I'exposicio narrativa i dargumentacié pot realitzar-se
amb el silenci audiovisual. En aquest cas, un @ilda tipologia flux fortuit

acompanya habitualment la narraci6 d’uns fets miasica, posteriorment,
introdueix en bloc sequencia 'argumentacio i, é&uc, la connotacié de
novetat o diferenciacié (Partit Liberal DominicarRepublica Dominicana,
2006).

Aquest és el segon punt: la diferenciacio a trale$a musica i el silenci de
I'status quo i I'aportacid politica. Si I'espot oe€a una opcid ja en el govern,
la muasica tendeix a ser constant i continuada teel foroducte, com mostra el
predomini estadistic d’'una forma d’'ubicacié al naigé i a la narracio

perllongada (bloc sequéncia o tema circumstancl)pel contrari, €és una
opcid de canvi, I'espot d'una formacio que optaa@der, sovint es contraposa
en forma d’antitesi o bé amb la combinacié de dnetafores —una negativa
per I'status quo i una altra de positiva, pel cague portara el partit— la

regeneracio que fomentara aquesta formacio politica
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Grafic 6.5 Representacio de la musica i el silenen I'opcid de canvi

Status quo Canvi/Novetat
Musica 1 Musica 2
Silenci flux fortuit Musica 1

La mdasica i el silenci juguen un paper actiu ereréificiar cada part de
I'antitesi o la metafora. Aixi, seguint la classifcid de Brader entre espots
“Feel-Good” i espots “Feaf®’, també hi trobem un textura i estil de musica
associada a unes connotacions d’alegria, optimidmeaestar i un altre estil i
entramat musical més vinculat connotativament sestat de tristesa, por i

malestar.

Els espots que aposten més clarament per agudstandiacié empren la
muasica amb una connotacio de tensié o negativeppsentar I'status quo
actual i tot seguit, amb un gran contrast, la naisamb connotacions o
expressivitat positiva per anunciar el canvi ipegpostes del partit. L’'exemple
més clar és I'espot de Le Pen (Front National, gaa999), amb una musica
ambigua, que connota destruccio a l'inici, i unasioa@ que connota heroisme i
victoria. També es pot veure aquest esquema eororaf de triptic (positiu,

negatiu, positiu) a I'espot de I'Union DemocratiglieCentre (Suissa, 2007).

El silenci audiovisual pot jugar també el paper wharcar el canvi,

normalment, assolint la contextualitzacio de langria part, és a dir, de la
realitat present. El flux fortuit sovint connotalitat i context quotidia i per
tant, amb el suport d'imatges o grafics, pot regméar la duresa i solitud d’'un
status qudfallit. L'espot de Nea Demokratia (Grécia, 200&l) revés, mostra
un llarg silenci flux fortuit al final, com a ref® o canvi proposat; un canvi

que el votant ha d’'interioritzar. També és el cad'espot del Partido Patriota

431 Els “Feel-Good ads” s6n anuncis que fomenten enaaxié de benestar, de sentir-se bé, a
través de la transmissié de valors i emocions ipesit D'altra banda, els “Fear ads” sén els
anuncis que fomenten la por o el rebuig mitjancanatges o conceptes violents,
distorsionadors o provocatius (BRADER: 2006, p)5-6
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(Guatemala, 2007) on el silenci audiovisual inic@narca el context incert
gue domina aquell moment i, de seguida, apareimiaica i el canvi que

proposa aguesta formacio.

Finalment en aquest apartat, com a darrera teral@erieral observada, cal
apuntar el rol actiu de la musica i el silenci @ardiferenciacié del “nosaltres”,
els promotors de l'espot i els representants d'stguepcio politica, i dels
“altres”, els opositors o contrincants politics. &quest sentit, també es tracta
d’'una antitesi identitaria. La masica amb connatagioptimistes i de triomf
s'identifica amb la posicié dels emissors de I'dsprentre que la presentacio
dels “altres” pot ser diversa a través d’una muaité connotacions negatives
o burlesques, segons si és una parodia, un re@osia o una denuncia de la

fatalitat de la gestié dels adversaris.

Grafic 6.6 Representaci6 de la identificacié d“eB” i “nosaltres” amb mdsica i silenci

“Ells” “Nosaltres”
Musica 1 Mdsica 2
Silenci flux fortuit Mdsica 1
Musica 1 Silenci (pausalo Mdusica 2
efecte-silengi

El silenci audiovisual t¢ més possibilitats de espntar la part criticada, els
“altres”, que la del partit representat, per laassmajor ambiguitat i pel seu poc
reforc emocional com a bloc sequiéncia contitfgaHabitualment empra la
forma de flux fortuit. Un exemple és el ja apudtPDS a Alemanya de I'any
2004. També, pero, pot ser el detonant del canwledtificacid en

'argumentacidé —en passar de referir-se a “ellséfarir-se ara a “nosaltres™—

432 Ja que des de I'ambigiiitat que expressa, necessitmntext proper per matisar i aportar
nova significacié. Un silenci audiovisual pot drditzar una expressio verbal antecedent perd
ofereix un recurs de poc refor¢ emocional si edlgrgya continuadament a mode de bloc
seqgliéncia.
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mitjancant una pausa o bé afecte-silengisegons la intensitat que es vulgui
donar al contrast identitari (Partido Liberal Domano, Republica

Dominicana, 2006).

Un darrer punt d’observacié €s la connexié entrénekaltres” i el “tu” o
“vosaltres”. Aquest enllag del discurs, que pretéamptivar —persuadir—
'espectador, és emprat poques vegades. Tanmalféixica forma que
I'exemplifica a través de la musica i el siléfitiés la preséncia d’un silenci
audiovisual perllongatefecte-silenco flux fortuit) que transmet a I'espectador
una sensacid de calma després del discurs —o0 dedjurga idea clau— que
incita a reflexionar. L’'exemple de I'espot Nea Démadia (Grecia, 2007) és el

mes representatiu per la intensitat i duracio ifleha audiovisual final.

La reflexi6 immediata, just en el moment posted@udiovisionar I'espot, és

la connexié més directa que crea I'anunéfénfAquest canal de connexid, on
I'espectador repassa i valora el missatge immeadita anterior de I'espot, es
provoca i s'incita des del silenci audiovisual. igs aixd que la modalitat de
silenci audiovisual que s’ubica com a coda de begsp banda de compartir
altres funcions no excloents —estructural, expvassetc.—, pot ser qualificat

com a silenci reflexiti®,

6.5 Model general de la musica i el silenci en I'pst electoral

En aquest punt s’hi recullen i compilen tots elsapwetres als quals se'ls
assigna el valor predominant o majoritari segoasdlisi realitzada. Aixi, el
prototip o model general resultant és un resumai combinacié de tots els
parametres que, al mateix temps, defineix i creteta@éncia general de les

relacions de la musica i el silenci en els espets@rals.

433 perqué hi poden haver altres formes de connexib Bespectador: apel-lacié directa,
comunicacio fatica, etc.

“3*No per aix0 la més efectiva en termes de compte canvi del sentit del vot.

435 gj va acompanyat, com ho és habitualment, de tearmimatge del partit o del candidat,
podria afegir-s’hi “silenci reflexiu corporatiu”.
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Com a tendencia general, aquest model generaéistat sotmés a mdltiples
variacions i ajustaments cas per cas. No és, péruda patré per copsar els
casos reals individuals, si no que, com ja hem @pués un reflex de la

direccié majoritaria de la relacio analitzada.

Taula 6.7 Esquema del model general de la musicalisilenci en I'espot electoral

Parametre Valor Percentatge | Numero Segon
d’espots®® | d'espots valor

Existéncia de Si 82 % 123 No

musica

Estil musical Mdusica 42 % 52 Pop

simfonica

Tempo Alegre 44,7 % 55 Moderat

Nombre de 1 70 % 105 2

blocs

Funcio Secundaria 59,6 % 70 Protagonica

articuladora

Justificacio Irreal 95,9 % 118 Real/lrreal

optica

Coherencia Aliena 98,3 % 121 Integrada

argumental

Interaccio Convergent 73,98 % 91 Con. animica i

semantica animica cultural

Ubicacio al Bloc genéric 78 % 96 | Bloc seqlencia

muntatge

Ubicaci6 a la Tema 96,7 % 119 Irrupcio

narracio circumstancial musical

Pla auditiu Segon pla 49,59 % 61 Primer pla

Funcions de Expressiva 98 % 121 Estructural

la masica

Subfuncions To emotiu 94 % 116 Continuitat

de la musica general

Existéncia de No 70 % 105 Si

silencis

* De transicio entre real i irreal
** Compartint la funcié estructural amb I'expressiva

El model general de la musica i el silenci en I#sgectoral es composa d’'un
producte que inclou musica d’estructura i textunaf@nica, interpretada amb
instruments classics i amb un tempo entre modetdagre i integrada en un sol

bloc de musica. Es important destacar que I'exésééte musica és un valor en

3% E| primer i el darrer percentatge, respecte del @iespots analitzats. La resta, respecte els
espots que inclouen algun bloc de musica.
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si, ja que podria no haver-n*il. En canvi, el mateix model, exclou el silenci
de l'espot electoral. La presencia del silenci ésontaria i, per tant,

excepcional.

El model general de la musica en els espots ebldstonostra que el bloc
musical adopta una funcié articuladora secundamamtenint-se també en un
segon pla auditiu, i s'integra en el muntatge aormé de bloc generic i a la

narracio, mitjangcant un tema circumstancial.

La justificacio optica de la musica en el model ggah €s irreal, amb una
coherencia argumental aliena i amb una interaceidastica convergent
animica. Aquest tipus d'interaccié semantica erecgrrfectament amb una
altra de les caracteristiques modéliques de lagawls espots electorals: una

funcio expressiva i, concretament, de to emotiteggn

Com ja s’ha esmentat anteriorment, el fet de dedepar una funcid

expressiva de to emotiu general és també apropiadaerent amb el fet de
mostrar-se en forma de bloc genéric (0 seqienegna opcid) i mitjancant
un predomini quasi absolut del tema musical cirdan$al. Aquest fet és
logic si tenim en compte que una ambientacio eraogeneral d’'un espot
necessita un desplegament de la musica en diveesggncies, si no en la
totalitat del producte. Per tant, blocs llargs ifarmat d’integracié narrativa

continuat faciliten i permeten aquesta funcio.

Cal destacar que hi ha valors que son propersualgpareixen a continuacio i
el marge de diferencia és reduit. Per exemplegmlpt alegre (amb una
diferencia de 12 espots respecte del segon valtmdera), la funcié
articuladora secundaria (amb una distancia de pOtegespecte del segon
valor, protagonicg, o el segon pla auditiu (que compta 16 espotdiféeencia
amb el primer pla auditiu). L’escassa distanciaeeat primer i el segon valor

d’aquests parametres fa pensar que amb un metadicadiferent o bé amb

“37E| 18 % dels espots analitzats no inclouen capandermusica.
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una mostra d’espots diferent els percentatgesniclasié en el model general

podrien variar o matisar-se.

D’altra banda, pero, hi ha valors que son indigtesi i perfectament
diferenciats de la segona opcio, consolidant pgrabseu domini com a valors
modelics representatius de la muasica en els egpetsorals. Aquests valors
representativament segurs son: l'existéncia de cajdiestii de musica
classica, un sol bloc de musica, una justificagéca irreal, una coheréncia
argumental aliena una interaccié semantica conmergeimica, ubicacio al
muntatge mitjancant un bloc generic, a la narragifjancant un tema
circumstancial, el desenvolupament de la funcioresgiva de to emotiu

general i la no existéencia de silencis.

Aquests valors consolidats, podriem dir, son elidardefinici6 més estable
del model de la relacio de la musica i la imatgeeknespots electorals. En
general, doncs, s’observa una posicié auxiliarsetpn pla semantic i auditiu
per a la musica, amb una expressié emotiva geniesanse una integracio
argumental i visual en el missatge de I'espot etatt La musica dels espots
electorals, alhora, modera els extrems i no optpenigéneres o estils molt
minoritaris, ni per tempos extrems, si no per \&lorés aviat intermedis i

moderats.

Taula 6.8 Model general dels silencis en els espetsctorals

Parametre Valor Percentatge| Numero Segon
d’espots d’espots valor

Nombre de 1 75,6 % 34 2

silencis

Tipus de Pausa o 53,3 % 24 Efecte-silenci

silenci silenci breu

Funcions de | Expressiva 84 % 38 Estructural

silenci

* Percentatge sobre els espots que contenen dilentital de 45)
** Funcié compartida, en la majoria de casos, anilmieié expressiva

Hem observat que el model general de la musicasilehci en els espots

electorals exclou aquest darrer, el silenci audigadi del prototip general
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d’espot. Tanmateix, quan el silenci hi apareix +en 30 % dels espots
analitzats, 45 casos— també ho fa seguint un patrddel general.

D’entrada, el silenci audiovisual apareix en poels @spots analitzats. El valor
dominant és un silenci audiovisual per espot,segjon valor, dos silencis, fet
gue denota que no s’acostuma a introduir gaire saquei expressiu i que

s’empra en ocasions molt determinades i seleccemad

El tipus de silenci audiovisual emprat més comundrés la pausa o el silenci
breu. El segon valor, pero,efecte-silengies troba tan sols a 8 espots de
diferencia pero a 18 punts percentuals de difeagncaldria eixamplar la
mostra d’espots que inclouen silencis per valoraraguests valors es

consoliden en aquestes posicions o bé varien.

En canvi, sembla consolidada i segura I'opcié @ésenmtar la funcié expressiva
com la més habitual del silenci audiovisual enesigots electorals. La funcio

estructural apareix en molts menys casos com aipah

Aixi, els valors estables del model del silenci iaudual en els espots
electorals son I'abséncia del mateix, pero, si h&gués, apareixeria tan sols

un, amb una funcié predominantment expressiva.

6.6 Reflexions generals sobre la construccié de neld
Com a conclusié i finalitzacié d’aquest capitol @pm unes reflexions sobre el
procés que hem desenvolupat en la conformaciondettels de la musica i el

silenci en els espots electorals que hem preskmsaaqui.

En primer lloc, cal destacar que la construccié debdels teorics, ara per ara,
ha de ser per ambits parcials. Es fa dificil agrigga un nombre limitat de
models globals totes les tipologies d’espots. Bar els models plantejats es

remeten a aspectes parcials: relacié banda sommiade; funcions; rol en les
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estructures retorico-argumentatives, etc. Fingd,ido diferents moments s’ha

de diferenciar un model per a la musica i un psilahci.

La necessitat d'aquesta visid parcial rau en lantijizd de parametres que
entren en joc i, alhora, en la natura lliure i &da —en certa manera, inestable—
tan de la propia materia prima (la musica i, pdraabanda, el conjunt
audiovisual) com de la capacitat creativa o0 lessipdgat creatives
audiovisuals. Com que la creacio artistica té nerommodels per als processos
de creacid per0 no per als resultats creatius +nleahlimits en la forma
resultant, excepte en un estat de censura—, lsfpivats de diversificacio i la
varietat de productes, en aquest cas audioviss@isinfinites. Per tant, si que
es poden classificar o modelitzar els mateixos geeas —creatius |
argumentatius— mitjangcant models parcials, pertitiifent podem reduir a
diferents patrons la gran varietat d’espots existen

D’altra banda, cal constatar que la metodologial’a®alisi empiric inicial
marca i influeix decisivament la posterior elab@yate models. Per tant, amb
altres parametres o, fins i tot, amb altres valpossibles per a aquests
parametres, els resultats podrien ser diferentsgled hem presentat en aguest
estudf®®

Una investigacié posterior pot aprofundir en cadasd’aquests models,
extrapolar-los a altres formats i tipologies dedoaies audiovisuals o bé
treballar una interrelacio entre ells, és a disdau les consequencies, exemples
i relacions narratives i discursives de la comhbimatels diferents models

parcials exposats en aquest capitol.

438 No per aix0 han de ser incorrectes ni els unssniéres. Cal, doncs, establir la coheréncia
en la relacid entre els resultats i el métode aplimés que entre els resultats i altres possibles
resultats.
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El genere huma te,
per saber-se conduir,
I'art i el raonament

Aristotil, filosof grec

El silenci és un gran art per a la conversa

William Hazlitt, literat angles






CAPITOL 7

Debat teoric

7.1 Introduccié

En aquest capitol desenvolupem un debat que tdzctaosar en relacio els
resultats obtinguts de I'analisi dels espots elatscamb les teories i conceptes
exposats en la primera part d'aquesta investigaBitaguesta manera,
vinculem i comparem les dades presentades en délokdpi els models
elaborats en el capitol 6 amb una visio més teoncamativa d’aquest objecte
d’estudi.

No pretenem realitzar un comentari exhaustiu ietaldde tots els fenomens i
tendéncies que hem pogut copsar i mostrar empigicgnsind que volem
analitzar i comparar des d’'un vessant més condeptaaprincipals trets i

resultats analitics.
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7.2 Debat sobre les dades de I'analisi

En general s’observa una certa tendéncia de I'eggrenusical a la moderacio
o, dit d’'una altra manera, a I'absencia de valotseens en la musica dels
espots. Aquesta afirmacié es constata en els atsulels parametrd®empoi
Estil Musical

El cas delTempoés clar: en general, es tendeix a combinar unaceéstre
moderada i alegre i escasses vegades apareix anmblsical amb un tempo
molt rapid. D’altra banda, no s’ha analitzat capo¢en que el tempo de la

muasica sigui molt lent.

Es pot considerar que la moderaci6 musical respofa énércia general de
I'espot —de la campanya politica per extensio— gpasicionament obert que
pugui atreure i persuadir com meés public millcat¢h-al). La correlacio entre

masica i missatge seria doncs evident: un missaiggerat amb una mausica

moderada. En aquest sentit, el tempo és un dets$aae moderacio.

Per altra banda, el tempo el podem relacionar animtencié emotiva de
'espot, com apunta Tom Brader (BRADER: 2006, pl6)l Un ritme

extremadament alegre i mogut pot comportar unagregacié de precipitacio,
d’acceleracié i de descontrol. I, en canvi, un @texcessivament lent pot
comportar la percepcié del missatge politic comaealgzant, estatic o poc

dinamic.

Si bé s’empra, doncs, la musica per caracteritzaatisar el contingut del
missatge politic, sobretot en I'Us de formes rgttes duals —antitesi, entimema
o sil-logisme— en les quals cada part aporta urecandiferenciada, fins i tot
en les connotacions més negatives s’intenta ewtarextrem de maxima

lentitud.

Si tot aix0 ho relacionem amb el proposit del papae modern de la
publicitat —captar I'atencié de I'espectador —dé&rd— mitjancant un estimul
(ALTARRIBA: 2005, p. 68)—, la musica com a componearratiu i estetic ha
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d’atreure I'atencié i motivar l'interés. En aquesiposit, un extrem massa

estressant 0 massa passiu no hi té cabuda.

Paral-lelament a aquest debat, sorgeix una comcefgila muasica com a
complement, com a codi secundari, tal i com I'helnsevvat en els espots
electorals. La primera rad pot ser discursival semps és costos i limitat (30
segons, normalment), el producte ha d’aprofitanakim tots els recursos per

expressar amb claredat el seu missatge.

La musica expressa emocions generals (RADIGALES0220p. 93;
SERAFINE: 1988, p. 14) i el silenci és pura ambilii per tant depén
significativament del context (TORRAS: 2007, p. 1BPATEU: 2001, p. 25).
Per tant, ha de ser el llenguatge oral —amb saaefi més acotats per la
complexitat del sistema— i el llenguatge iconidfemencial directe al mén real—
qui transporti durant més temps el missatge praicipa masica, fins i tot en
una funcié articuladora protagonica, comporta ungbiglitat conceptual,
encara que pot ser clara en definir un context eng@neral (MEYER: 2001,
p. 29; JOURDAIN: 1997, p. 5).

Sembla, doncs, que en un espai de persuasio @lecaonb una important
missié i un paper estructural per a la democrabAHL: 1989, p. 15;

EASTON: 1969, p. 176), la informacié queda relegaldacodis més explicits.
Es també un signe o una garantia de qualitat demogrque tothom pugui
interpretar inequivocament els missatges electqualidics, llencats a I'esfera

publica.

Tanmateix, també s’observa en els espots delsrdam@enps una tendéncia
contraria: anuncis electorals amb un sol missatgeaptual, clar pero obert,
sense matisos ni detalls, que arriba més per laesajd estética general i la
participacié interpretativa de I'espectador quepas per un missatge verbal
explicit (Nea Demokratia, Grécia, 2007; Front Na#éilp Franca, 1999).

Aquesta direccio encaixa amb la teoria publicitéiéala Proposicié Unica de

Venda, sobretot amb la seva variant emocional (ARRABA: 2003, p. 186) i
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'embranzida emocional que pren darrerament la cocagid politica
(BRADER: 2006, p. 22-47). En aquest suposit, laio®lsi que s’erigeix com

a protagonica tant en I'articulacié com en el cammantic.

En un altre ordre de reflexions, el fet que la gatia de la masica dominant
sigui la demusica simfonica/de cambnao respon tan sols a un criteri de
moderacid. Si acceptéssim que raisica simfonica/de cambrhi és per
moderacid, entendriem per aquest criteri que agésgere musical representa
un cert consens perceptiu 0 una certa moderadidstsd per als receptors
(enfront d’altres estils 0 géneres com el heavyahetla musica étnica en la

seva versié més puritarta)

L'eleccidé i el domini de lamusica simfonica/de camhramb una evoluci6
historica clarament vinculada a la societat ocdaletfins i tot, podriem dir
europea (FUBINI: 1990, p. 23), denota que en cerémera conceptes com
I'espai de comunicacidle Gifreu (GIFREU: 2006, p. 39) i lesomunitats
musicalsde Serafine (SERAFINE: 1988, p. 29), es troben émsms en un

procés d’extensio o globalitzacio.

Si I'espai de comunicaciprojecta i difon una comunicacié vinculada a uns
trets nacionals i/o culturals (GIFREU: 2006, p.,48)utilitzacié d’'una musica
preeminentment occidental en els espots dels @ntnents i, en segon lloc
del ranquing, una musica d’origen i connotacié asgkona —el pop— implica
una certa elasticitat en la transmissié (i recépciditural (MARTI: 2000,
p.35).

D’aquesta observacio, és a dir, d’entendre quelsica occidental esta estesa

arreu dels espots mundials, podem fer-ne, almérgsreflexions:

439 a seleccio de la mostra té a veure també ambsaguadomini ja que, com hem apuntat en
el capitol 5, la gran majoria dels espots elecsquadvenen d’una esfera occidental. Tanmateix,
el domini no el valorem quantitativament, sind, retdt qualitativament. Es a dir, no per la
quantitat d’espots, sind perqué molts dels espagsiiclouen un bloc de la categoria musica
simfonica/de cambrao son de l'area occidental siné d’Asia o Ameéritd Sud. Entenem,
doncs, que aquest génere i estil ha traspassa¢ifesn D’aqui que podem afirmar que hi ha un
cert “consens” musical.
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a) La musica occidental és una representaci6 mundéal cdnsens,
“consens musical”, que no violenta els espectaldceds.

b) La musica local, etnica o tradicional, perd inflo@ncom a recurs per
emmarcar estéticament i discursiva la comunicagiitiga i social.

c) El camp d’'influéncia de la musica occidental s’aditatant i amb ella
la seva comunitat musical (FUBINI: 1990, p. 495-4197

Cadascuna d’aquestes consideracions requereixba €le profunditat. De fet,
no les presentem com a conclusions o0 posicionamsini® com a possibles
vies de discussio, com a questions obertes queizergde la dada empirica
observada en I'is generalitzat de la musica dealagoria simfonica/de

cambra

Si Serafine defineix la comunitat musical com umjgot d’oients experts o
acostumats a la interpretacié d’'un estil musicliRBFINE: 1988, p. 29) cal
apuntar respecte les afirmacions anteriors extrdeed’analisi dels espots
electorals, a més a més, les segients valoracions:
Les comunitats musicals s6n només factibles coroorcepte si
s’entenen i es vinculen Unicament a un estil o geressolint llavors
'equivalent conceptual de public mediatic (BUSQUETR00S5,
p. 255§4°
Es a dir, cada estil pot estendre’s geograficarnenttural per vies i
fluxos diferents, sense haver de coincidir en gbarida ruta d’extensié
amb d’altres estils o generes musicals. Per tamtura comunitat
cultural poden coexistir-hi diverses porcions dengnitats musicals,
diversos estils, i, per tant, la comunitat cultural és sinonim de
comunitat musical ja que no coincideix ni en el engeografic ni en la
composicié demografiéa.
En altres paraules, la comunitat musical s’havédatil i cada vegada
costa més ubicar-la en un espai geografic definifos. La seva

representacié podria assemblar-se més a una xamwa ftux (com

40 Es a dir, seguidors d’un estil o manifestaciésticth dispersos geograficament.
“41 Es pot comparar amb el seguiment de les sardahii@menc i I'0pera arreu de Catalunya,
Europa o fins i tot a nivell mundial.
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marca la tendéncia comunicativa general actualg go pas un
contenidor o area delimitada.

El concepte d’oient musical aglutina diferents iier6 membres de
diverses comunitats musicals. Una pot ser mésvegiteen el seu perfil
identitari i estar més vinculada a l'organitzaciécial immediata
(BLACKING: 1994, p. 20); pero, a la vegada, un maifadividu pot

participar d’altres comunitats amb diferents inixts d’'implicacio i

interpretacio. Es la conseqiiéncia de la diversiaten |'oferta cultural
i, alhora, de I'aparicié d’'un public sobira en lacetat postmoderna
(BUSQUET: 2005, p. 257-258).

De la mateixa manera que en el cas dspli de comunicaci@questes son
reflexions obertes, apuntades a partir de la réa@pide les dades empiriques,
gue reguereixen més contrast i debat, i no son,tae; formulacions o

constatacions tancades ni confirmades.

Cal esmentar també que, inconscientment, la nesta#isi ha caigut en una
visié etnoceéntrica de la musica (MARTI: 2000, p94126). El tercer estil més
representatiu en els espots electorals és la m@tidaa o tradicional i,

mitjancant una correlacié improvisada i general atshpaisos de produccio
dels espots, veiem com aquest genere musical g ubgoritariament en els
espots produits a I'Africa, Asia, América del SucEiropa de I'Est. La

temptacio inicial passa per vincular el desenvatugra economic i social a la
necessitat de reivindicar la identitat col-lectiem qualsevol tipus de
comunicacié (GIFREU: 2006, p. 159-163). Es a dine qper manca d'un
domini economic a nivell mundial o, en altres p&rauper no disposar d’'una
promocié cultural i identitaria automatica a trawks la seva produccio, els
paisos i territoris sense predomini economic harfedese valer vinculant i

presentant en els seus productes la seva idesltatal en tot moment.

Sense obviar que poden existir diferents concepdimalors per a la identitat
col-lectiva i la seva dignitat (REQUEJO: 2005, ), kal apuntar que aquesta

vinculacioé tercer mon-masica etnicauposa una perspectiva esbiaixada,
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etnoceéntrica i, en el fons, terminologica. Quée asmlisica classica sind la
musica etnica de la societat occidental? Per queonsiderem el jazz com la

musica etnica o tradicional dels Estats Units?

La reflexié anterior és que aparentment relacionegssa precipitadament un
génere —la musica étnica— amb un estat sociocllt8rgper muasica étnica
entenem aquella que compila i defineix la societist,seus valors i representa
els seus modes dorganitzacié social (BLACKING: 499%. 30), llavors
I'Himne Europed®, o la Flauta Magica de Mozart, serien la tonadandsica
etnica per excel-léncia en la societat occidemtdollint la seva evolucié
sociopolitica i filosofica (MARTI: 2000, p.125).

En relacié també amb la classificacié de la mideaeva concepcié com a
procés cognitiu, com a procés integrat en la giastitht (SERAFINE: 1988,
p. 69) fa possible incloure com a bloc de musigaeda que els actors o

interprets de I'espot canten o xiulen simulant on@aifestacié espontania.

Des del punt de vista analitic de Lluis i Falcoblekc és la mulsica composada
o0 integrada expressament en l'audiovisual (LLUIBALCO: 1995, p. 172).
Tanmateix, no fa referencia a la seva interpreté&idica ni als instruments
que utilitz*3. Fins i tot si no ha passat per mans del compositte I'editor
musical, una tonada xiulada o cantada per un axtwaris entra dins del
concepte de musica que Serafine preveu des del m@neuée I'entén com un
tipus de pensament i, per tant, es produeix espiamtent i lliure en qualsevol
moment (SERAFINE: 1988, p. 70; ADORNO: 2000, p..15)

L’analisi també corrobora que el silenci és unige(§ORRAS: 2007, p. 157)

en la seva percepcid, existencia conceptual i lthisiar-lo comunicativament.

42 | 'Himne Europeu, fragment de la 9a Simfonia detBeeen, conté la mateixa musica que
feien servir els nazis alemanys per tancar els ressgs del partit nacionalsocialista. La
musica, amb diferents connotacions segons dessiiuterpreti, es pot vincular amb diferents
etapes evolutives d’Europa (Vegeu RADIGALES, 2005).

443 De fet, hi ha nombrosos temes musicals amb insmtawi6 d’elements quotidians com pot
ser xiular, taral-larejar o manipular un arpa deabdAquesta técnica és molt emprada per
Ennio Morricone, per exemple.
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Aquesta universalitat es fa palesa en la nostr@recacja que s’empra
indistintament en espots produits arreu. No digpode les eines analitiques
suficients —ni tampoc és el marc adequat— per apannos a la segona part
d’aquesta afirmacié: el silenci és universal, parab una interpretacio i
significat local (MATEU: 2001, p. 62-66). El fetusar el silenci és universal,

pero el significat i la interpretacio d’aquestssison particulars o locals.

Ben al contrari, en aquest marc formal tan bemdefiestructurat en ordre i
objectius —parlem de l'espot electoral-, el silenadiovisual —i també la
musica— sembla que segueixen uns patrons estandaed$io tendeixen a
presentar grans variacions entre cultures, zondsrmacions politiques.
Podriem entendre que el format condiciona els oguts i les seves possibles

aportacions narratives.

Aquesta idea és present en la seleccio de la ubieda narracio i la ubicacié
al muntatge en les quals la musica intenta ecomamitadaptar-se al marc
dimensional de I'espot. En un producte breu que sesl eficac en el seu
missatge cal una musica, o dues com a molt, iastgdldurada. Aquesta és la
tendéncia general en els espots electorals aralitza facil entendre que un
canvi constant de musica pot marejar I'espectadistorsionar o simplement

fer perdre I'atenci6 del public.

El silenci audiovisual conserva la seva natural @omtext de I'espot electoral.
Depen igualment del context anterior com del pastédesenvolupa i matisa

un significat propi o heretat dels codis predeassso

Si que observem una contencioé del silenci audiavisan primer lloc, no
n'apareixen gaires —en el conjunt de la mostras diun mateix espot. La seva
utilitzacié és mesurada. Un espot no deixa de ser important inversio
economica (DEVLIN: 1995, p. 189-1964i, per tant, I'is de I'ambigitat s’ha
de reduir al maxim. | també cal que sigui planifida silenci audiovisual en

els espots electorals és del tot conscient, delibguionitzat i preparat.

444 A HOLTZ-BACHA; LEE: 1995
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En segon lloc, I'aparicio del silenci no pot superexcepte algun cas singular—
els 5 segons de durada. Aquest apunt economic, dig &l del cost que
representen els 3 0 5 segons de silenci audioyisefairca el seu paper i la
seva capacitat com a element connector amb I'empact L'Us més
caracteristic del silenci audiovisual en els esptastorals és, primer, la funcid
d’estimular la reflexié del votant, alhora que égsenta el logotip de la
formacio, i, segon, crear un contrast entre elgmesla proposta politica. El
silenci audiovisual atorga proximitat i humanitat discurs dels espots

electorals.

Quant al métode d’analisi cal constatar que hatapprou informacio i que ha
estat util en el paper de recollida i classificad&® les dades de 'analisi de
contingut dels espots electorals. El seu disseng@n a maxim, quatre blocs
—de musica o de silenci— ha estat encertat ja qu&ha sobrepassat aquesta

mesura en cap cas.

També ha estat molt atil el disseny del primer gald on es mostra
graficament I'evolucié general —i aproximada— dmidslis de 'audiovisual. El
fet de dibuixar graficament la musica, el silenkd veu, per exemple, ha estat
una tasca senzilla en el moment del visionat itfgpmsment, s’ha revelat de
gran utilitat en el moment de buscar certs tretsswuctures en el conjunt

d’espots de la mostra.

Un punt a millorar podria ser la necessitat de cretear millor —més
visualment— els blocs de musica i silenci amb aquespresentacid grafica
lineal. Es podria idear un nou disseny on els b&stguessin en contacte amb
el primer quadre de representacié grafica. Aixdlifada la vinculacio de les
traces i la divisié en blocs. Tanmateix, existeixlificultat que els blocs no sén
uniformes i, a priori, com és logic, no sabem latrihucio i extensidé de

cadascun.

També ha estat dificultosa I'assignacio de lesifinginicials (Cara A) sense

un gran espai per anotar-ne les caracteristiqgupsragltra banda, la mesura i
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anotacié del temps de durada de l'espot i dels shlocparts. Aquestes
dificultats sén potser més del procés i de lesataristiques de les fonts d’on
hem extret els espots que no pas del protocol odeé&nalitic en si, pero cal

també tenir-les en compte per a una millora enltu@ eontext d’investigacio.

7.3 Debat sobre la formulacié de models

L'audiovisual és multicodi (METZ: 2002, p.83; BURGYNE;
FLITTERMAN-LEWIS; STAM: 1999, p. 57) i la seva im@etacié combina
una percepcio i descodificacio simultania dels soacustics i visuals, en
definitiva de diversos codis alhora (CHION: 199315-17; RODRIGUEZ:
1998, p. 221-227). Aquesta recepcié complexa irmgdhbcintervencié de molts

elements i la seva combinacio en multiples poskitslen la seva significacio.

Els diversos components assumeixen un rol complemeiot i que, sovint,
com en el cas de la musica, el debat sobre ladepe@ndéncia o independéncia
d’altres codis encara és obert (FRAILE). Pero agoesiplement vol dir que
la interpretacidé per separat no oferiria les matixonclusions o resultats.
L’analisi de la musica separadament de la imatg®feoir significats diferents
o fins i tot contradictoris de la seva analisi codgment amb la imatge
(LLUIS i FALCO: 1995, p. 170-172). En qualsevol casa analisi centrada en

un sol codi és parcial i incompleta respecte |lagestiva de I'audiovisual.

I, encara més enlla, cada parametre o cada punstaeanalitic pot aportar una
matis rellevant per al conjunt de la significacl®URDAIN: 1997, p. 312;
MEYER: 2001, p. 41). El tempo i I'estil, per anoraeralgun dels parametres
que incloem en el nostre metode, poden fer vadarelacio i el sentit del

conjunt de l'audiovisual.

Es per aquestes raons —complexitat, complemertarigtitat— que la creacio
d’'un model de comportament, d’'un patré de relagiéssaltament dificultosa
si s’hi vol incloure tots els parametres i elemeat#scada codi. Per la natura
volatil i extremament variada de l'audiovisual, pkys possibilitats de
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combinaciéo que ofereix la creativitat en aquestdereg la fixacio d’'uns
models de relacions és més viable i coherent enfdoa en aspectes parcials.

Els models de mdusica, silenci i veu protagonicatadgen perque la seva
formulacié prova que poden existir. EI model devéai protagonica €s meés
evident en aquest aspecte, per la possibilitat aerecio i informacié del

llenguatge oral, pero els models de musica i silprmtagonics remarquen el
valor de la seva existéncia. Situar la musica ellslenci audiovisual com a
element central narratiu necessita de la conceation model i la relacié amb

uns exemples per valorar la possibilitat com a real

Aquests tres models en conjunt dibuixen l'altermasgnora possible en el
primer pla articulador i significatiu. S’hi troba faltar, també, els sorolls o
efectes especials. Segurament, aquesta mancargavdéare amb la natura
espontania, temporal, a mode d’irrupcio, dels efeaspecials i la qualitat
distorsionant, incomoda, dels sorolls (CHION: 1999%.215-217,

GERTRUDIX: 2003, p.62). Per atreure I'espectadomhd’emprar codis

atractius, agradables, que no rebutgin I'atencio.

També, pero, es justifica aguesta abséncia pemieepcio realista dels espots.
La necessitat de transparéncia i de mostrar amédelaun missatge inequivoc
(AIRA: 2008, p. 182; BRADER: 2006, p. 4) relacionefs codis com els
sorolls amb una connotacié de desordre, d’irregatard’opacitat i aixo
provoca que els efectes especials es relacionin Bantificialitat o la
manipulacio. Poden ser presents en els espots etddnif son— perdo sense

assolir un paper protagonic (CHION: 1999, p. 220)22

El model general plantejat a mode de sintesi imesstadistic de les dades
representa tan sols una tendéencia. Aquest modetape serveix com a guia
general de la situacié de la musica i el silendiaisual en relacié a la
imatge. Pero pel seu caracter generalista no abgisdls i singularitats també

importants, com I'existencia del mateix model diglreci protagonic.
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La relacid dels models plantejats en aquesta igaesd €s compatible i
s’integra en els models formals que s’havien pjahtn recerques anteriors.
En el plantejament d’'uns models formals haviemutirgn compte les relacions
acustico-visuals, pero també el muntatge, el potsge semantic, i l'estil

general del producte entre d’altres parametres AR 2009, p. 1041).

Des d’aquesta perspectiva formal —forma, estructureateries expressives—
haviem obtingut fins a vuit modeldvluntatge Oral, Mediatic Burlesg
Diapositives Musical Oral acompanyat De combinaci(TORRAS: 2009,
p. 1043-1049). Aquests models reflectien la condusemantica per un codi o
un altre, el tipus d’estructura i, també, la gaald caracteristiques del material
emprat (imatges fixes o en moviment; imatges sesyilun producte mediatic

0 en pla mig fix, per exemple).

Taula 7.1 Relaci6 entre els models formals i els mels protagonics

Protagonics | Protagonic | Protagonic | Protagonic | Protagonic
Mdsica silenci Veu Imatge
Formals
1 | Muntatge X
2 | Oral X
3 | Burlesc X
4 | Mediatic X
5 | Mediatic oral* X
6 | Diapositives X
7 | Musical X
8 | Oral X
acompanyat
9 | De X X
combinacio

* Submodel o variacio

El model de la musica protagonica, pel que fafaraio articuladora, encaixa
amb les diferents variants que mostren els modaisdls deMuntatge
Burlesg Diapositivesi Musical Tots ells disposen la mudsica com a materia
articuladora del producte publicitari. Cada modetnfal, pero, hi aporta
matisos: muntatge accelerat i ric en el cas del emdlntatge imatges

estatiques i sense veu, en el cas ddbidpositives 0 missatge a la lletra de la
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canco i coreografies amb moviment intern en ledgesmen el cas del model

Musical

En el cas del model form@urlesces manté el predomini estructural de la
musica pero alhora s’hi afegeix el to o la finalitdencional de la mateixa. El
significat sorgeix de la ironia o del contrast satitaentre musica i imatges o
bé entre musica, imatges i, per una altra bandperél real dels personatges
implicats. No afecta, per tant, la funcié articdeasl(TORRAS: 2009, p. 1045).

En certa manera, el model de silenci protagonid’(ésc que té la seva
ubicaci6 més ambigua. Com a flux fortuit dominaatticulador, que pot
incorporar irrupcions puntuals de veu i sons, ptdaionar-se amb un model
formal De combinacié Tanmateix, I'aparicié d’altres sons hauria de ser
reduida i supeditada al silenci audiovisual i, leces del muntatge, les imatges
d’aquest model haurien de mesclar-se sense gaitagoenisme, mes aviat,

amb plans sequéncia o preses de llarga durada.

Aquestes, perdo, no son exigencies tergiversadoetsmibdel formal De
combinaciéo Com el seu nom indica, el model es presta a amanlgjualsevol
materia expressiva, fet que li atorga més dudtiitela dimensio protagonica i
que permet que hi hagi variacions o submodels amip wn altre codi al

capdavant d’aquesta funcié articuladora.

Finalment, I'apunt de la relacié entre musica, railel estructures retorico-
argumentatives ens mostra que, ja que tant la mi®m el silenci poden
realitzar una funcié caracteritzadora semblant gnest context, ambdues
matéries tenen una relacio similar amb la imatgeAKAUER: 1989, p. 140;

FRAILE: 2004, p. 118-120). Mdusica i silenci son gdementaris i, alhora, sén
portadors de les mateixes caracteristiques: lta¢alcontrast i percepcid
acustica (MATEU: 2001, p. 2; CHION: 1999, p. 198).

En aquest sentit, el canvi de musica o el canviadmusica per un silenci

audiovisual —o viceversa— ja provoca una nocio ierehciacid, d’estatus
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diferent o de separacio de les fases argumentatiaegariacid de la masica i
el silenci, sense atendre encara les connotacidrinseques de cadascun, ja
crea una sensacié de variacid narrativa estesargurd de l'audiovisual
(CHION: 1999, p. 229). Aixi, el contrast acustictjamcant aquests codis és

més efectiu que el visual en la planificacié o &ande I'argumentacio retorica.

La musica comunica doncs des d’'un doble vessaseva disposicio i variacio
en el discurs audiovisual i les seves propies v@ms internes, motivades per
elements intramusicals exclusivament (MEYER: 200153). La primera
tipologia remet a una significacié formal, relacda amb [I'estructura
argumentativa, i la segona fa referencia a untsantbigu i general, emotiu,
proper als instints humans més basics i simplgi¢cakABRADA: 2009, p.23-
24).



Sense musica,
la vida seria un error

Friedrich Nietzsche, filosof alemany

El silenci és el soroll més fort,
potser el meés fort de tots els sorolls

Miles Davis, music de jazz






CAPITOL

Conclusions

8.1 Introduccié

En aquest capitol recollim les constatacions finalaquest treball
d’investigacio. Aquests idees les hem agrupat @closions inicials, relatives
a les bases teoriques i al procés de desenvolupatelkediscurs de la recerca;
conclusions sobre I'analisi, en referéncia alsltagianalitics i a la construccio
de models; i conclusions finals, les quals sirgetitles principals idees extretes

i 'aportacio teorica d’aquesta tesi doctoral.

Cada grup de conclusions, encara que es troberconteectades en molts
casos, les hem presentat en subapartats diferengsfacilitar-ne I'explicacio i

comprensio.
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8.2 Conclusions inicials

Aquesta investigacio ha mantingut unes premisses amb la part analitica i
el debat teoric, es poden considerar apropiadespdtrades. En primer lloc,
hem argumentat la pertinenga del silenci audioVigua comunicacio, és a dir,
la seva integracié com un codi expressiu més qagapignificat i el modula.
Les diferents tipologies de silenci audiovisualséva natura complementaria
al so i la comprovacié d’uns models especificsghesilenci audiovisual en el
si dels espots electorals corroboren la idea dhelmél com un element

comunicatiu.

En segon lloc, com a element comunicatiu, el silérna part de la musica,
perd també, del producte audiovisual en el seuuobnPer aixo, se li poden
atorgar funcions especifiques en aquest entornoaisdal. Hem mostrat i
exemplificat un cataleg prou extens de funcions pokerealitzar el silenci
audiovisual i hem detectat i argumentat les méactaristiques en els espots

electorals, com la funcid expressiva i I'estructura

El silenci com a tal no existeix, sind que percehera sensacié de silenci, la
qual esta provocada per una determinada variats¢pdeametres psicoacustics
en uns valors molt concrets. Per economia termgicdoi per extensio al
context, en aquesta investigacio emprem, peroeratesilenci audiovisual
denominacié que es refereix a la inclusié de Iaaed de silenci en un marc
audiovisual. Aquest terme, alhora, vol eludir lac& de la idea de silenci amb
un silenci absolutSilenci audiovisualdoncs, no remet a un silenci que sona i
es veu —valgui la paradoxa— sin6 que expressa@ngdxt de la nostra recerca
la sensacio psicoacustica de silenci en audiovigaal un producte

audiovisual.

El silenci i la muUsica mantenen una mateixa esaérai temporalitat i la
variacio, el contrast. La musica es pot consideratipus de pensament i, per
tant, podem parlar de musica sense l'existenciaafise sons, ja que el

protagonisme es centra en el processament cognitiu.
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En tercer lloc, pel que fa a la musica, aquestattdita mantingut des del
primer paragraf que la musica comunica a diferamlls. Un d’aquests nivells
és el més instintiu 0 més basic en el qual lesi@sites musicals —les relacions
acustiques— transmeten els parametres psicoacaséissnecessaris per a un
entorn de supervivencia humana. Ens referim a camacions generals i
ambigiies a l'entorn de la velocitat, el contra$s, tens més extrems i la
variacio en el conjunt dels elements musicals domisis. Abans que un
missatge simbolic o emocional, la musica comunigacthment un estat

d’atencid, un estat d’alerta.

En quart lloc, i en relaci6 amb el punt anteria, rhisica €s primer una
experiéncia quotidiana comunicativa i després,Emtenem que I'art musical
és una elaboracio posterior de les esséncies twghnés i comunicatives que
conté la musica. Es a dir, hi pot haver mdsicargusigui art —que no existeixi
una intencid artistica—, pero no hi pot haver amsical sense les esséncies

comunicatives de la musica —comunicacidé musicathasnstintiva.

Una cinquena aproximacio general que hem expressatjuest treball és que
la interaccié de la musica o el silenci audiovisamib la imatge, 0 amb un
conjunt de codis audiovisuals, altera i modifica sgnificat conjunt del
producte audiovisual. Sense voler entrar en el tdelea 'autonomia o
dependencia entre la musica i les imatges en maonjnsé que entenem que

existeix una interdependéncia semantica en quafecta 'altra i viceversa.

En aquest sentit, la sisena conclusié apunta quelibvisual, per a una analisi
de significat i fins i tot d'estructura eficient fidel a la percepciéo de
I'espectador, s’ha d’analitzar conjuntament, containconsiderant alhora tots

els codis que el composen.

Per altra banda, hem assumit que l'analisi delnsil@udiovisual i de la
musica, com a cruilla de diferents disciplines, d@ comptar amb les
aportacions tant de la psicologia com de la lingids I'estética, la

comunicologia, I'antropologia i la psicoacusticajtre d’altres. El silenci
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audiovisual i la musica en un entorn audiovisuah s, camp d’estudi

pluridisciplinar.

La musica és expressiva de certs significats i @necempre generalitzades,
mitjancant el mecanisme intramusical de les exgige&i resolucions, pero
també a través del context, de l'estil i de la «tacid musical. Les
aportacions de la muasica s6n ambigies i genemdsconcreten a partir del
context audiovisual o be, de l'assumpcié cultural abrtes connotacions i

simbolismes, mecanismes que superen la propiaanatusical.

El silenci també és expressiu, pero encara ambamésguitat i dependencia
del context. Per la natura del silenci, no podemtaraplar variacions o
repeticions en el seu si i la seva significaci@aasa de la seva transparéncia
perceptiva depen en gran mesura d’altres codisltsimst. L'analisi del silenci,
per tant, s’ha de realitzar bo i entenent-lo conelement dinamic i significatiu

i en plena interaccié amb el context anterior itposr.

Com a categories generals teoriques de silenognm’tdeterminat tres: el flux
fortuit, silenci amb petits sons irregulars de fohiefecte-silengi produit
després d’un marcat contrast i amb un minim desiegens de durada a cada
part; i el silenci breu o pausa, sense un contaasfort, de durada menor i amb
un sentit més sintactic i distribuidor. Les funadodel silenci es poden
sintetitzar en un Us sintactic, naturalista i driena, des d’'una visi0 més
ampliada, en les funcions expressives, estetiqgstgjcturals, significatives o

narratives.

Quant als espots electorals, hem detectat unarteladéreixent a la utilitzacio
de les emocions en el context de la persuasidiqaoliEn aquesta situacio, la
musica i el silenci, com a vehiculadors més efedti@ les emocions, passen a

tenir cada vegada més importancia en els espatoriés.

Els espots electorals poden dividir-se, doncs,casngtdans grups, els relacionats

amb un to agradable i que fan sentir bé I'espectadels que empren un to
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negatiu o de malestar. En ambdds casos, la mugsandolupa un paper

rellevant indicant i realgant un to o un altre.

La publicitat, en general, també empra la musieksilenci audiovisual per a
les seves finalitats persuasives. El llenguatgeligtasi els integra i els
planifica com un tot integral, tot atenent al mateimps la dimensié creativa i

la conceptual.

En destaca I'is del silenci audiovisual com a fdigxpectativa o bé de
sorpresa. Les seves funcions son basicament ex@®samb un émfasi sobre

els altres codis o bé per a la dramatitzacié dizgexpressio.

Considerem la musica i el silenci com uns fenonwertisirals que reflecteixen
(i influeixen) I'organitzacio social en el seu lsa masica, pero també el silenci
—amb més ambiguitat—, sOn representants d’'unaciéadiltural i d’'una forma

social, que expressen comunicativament i indireetdran la seva estructura.

Finalment, cal considerar en aquest apartat quanisica i el silenci

audiovisual com a expressio cultural s’adscriuembé a un marc social,
cultural i politic. Aixi, I'existéencia de comunigimusicals, la participacié en
un espai de comunicacié o en un altre o I'estamésta un regim politic
particular poden influir decisivament en la intetpcio i el paper de la musica
i el silenci audiovisuals, sobretot, en els esgbtstorals —pel fet de ser els

maxims representants de la persuasio politicanbsises temps.

8.3 Conclusions sobre I'analisi

De l'analisi dels 150 espots electorals d’'arreurdéh i de totes les eépoques
des de la creacio d’aquest format als anys 50 nm’aetret també una serie de
conclusions, vinculades a aquest proceés. L'anslis dut a terme mitjancant
el protocol conjunt elaborat en el capitol quatne qclou també un protocol

d’analisi del silenci audiovisual, una especifiéade les funcions de la musica
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i el silenci i, principalment, els parametres diciextrets del metode d’analisi

de la banda sonora musical en relacio a la imatgkdep Lluis i Falco.

Els parametres sobre els quals s’ha fet el buidiatgelisi de contingut dels
espots electorals han estastil musical] Tempg Funcié articuladora —si
condiciona l'estructura del productéspheréncia argumentalsi la presencia
musical esta justificada a nivell del rol dels paEges—Justificacio optica—
justificacio visual de la muasica en pantalliteraccié semantica-contribucio
i correlacié de la musica amb els codis visual$bicacié al muntatge-amb
quina formula es presenta: bloc pla, bloc seqieneidJbicacié a la narracio
—si és tema, leitmotiv, etc.—, Rla auditiu —quin pla sonor ocupa el bloc
musical. També s’ha analitzat el nombre de blocsicais existents a cada

espot, aixi com les funcions i subfuncions de |sigal

Quant al silenci audiovisual, s’ha analitzat I'é&iwcia 0 no de silenci
audiovisual en I'espot, la tipologia de silenci mwtsual existent i, en darrer

terme, la funcidé que desenvolupava aquell sileadiavisual.

De les conclusions generals que podem extreuraielsag extensa analisi, en
primer lloc cal apuntar la que es relaciona amiprizséncia i utilitat de la

musica. En una gran majoria dels espots electbrdla una preséncia de blocs
de musica (en un 82 %). La musica és, per tantJement habitual i recurrent

en la transmissié del missatge politic mitjancdsmespots electorals.

No passa el mateix amb el silenci.dilkenci audiovisuaks escas i minoritari
en els espots electorals. Tan tols un 30 % delst®gpalitzats contenen alguna

tipologia de silenci audiovisual.

L’explicacid d’aquesta abséncia de silencis audiaais en els espots
electorals la centrem en dos aspec@®l silenci audiovisual s’expressa més
ambiguament que altres codid),per altra banda, el format reduit dels espots
electorals, el qual forca I'eficiencia i econom&tdta comunicacioé continguda

en ell, prioritza els codis i missatges més exglicifacilment interpretables,
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sense confusions ni ambiglitats possibles. Tambésteex una rad

d’amortitzacié economica de cada segon de disadi®@sual de I'espot.

Tant la musica com el silenci audiovisual quanshpéesent realitzen un paper
significatiu i actiu en el conjunt del missatge quexsiu dels espots electorals.
La masica, pero, adopta un rol que afecte mésmguanbde I'espot i en una
dimensi6 més emocional o del to general. El sileper la seva banda, fa
d’element emfatitzador de petits segments o exjgress més localment o

parcial, que no en una tasca per al conjunt dpdtes

Per aquesta vocacido d’interacci6 amb la totalitat 'éspot, la musica es
disposa en formes que permetin més durada, queepernde fet, la seva
extensio a tot el producte audiovisual. Per aigoubicaciéo a la narracio és
habitualment a través d'un tema circumstancial 796) i la ubicacié al

muntatge mitjancant blocs llargs, com el de tipenégic o el de tipus
sequencia (95,9 %). La masica, majoritariamentnpi@ en tot I'espot, encara
gue també hi ha excepcions en qué el bloc musieataatinicament una part

de I'anunci electoral.

Segons el model general establert com una tendéaciausica realitza un
paper complementari, amb una funcié articuladana pla auditiu secundari.
D’aquestes afirmacions entenem que el protagononénua residint en les
imatges i en la veu, per la mateixa rad d’efician@conomia del missatge que
apuntavem en el punt anterior. Tanmateix, la midgzanta el to emocional i,

consequentment, sovint el to intencional i redlekpot.

Com a norma general, la muasica no té justificacpgiica (95,9 %) ni

coherencia argumental (98,3 %). Aquest resultaloge si entenem que la
majoria dels espots encara conserven un formatiwadl en que apareix un
bust parlant, testimonis o bé el candidat presémgaimformacié i el missatge
politic, amb més o menys muntatge i inclusié déaltcodis complementaris.

La finalitat encara és presentar directament uea ioblitica i, per tant, els
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codis més apropiats per a transmetre-la son aqgals assoleixen major
concrecié i abstraccié. La imatge justifica la pda@amés que no pas la musica.

Tanmateix, hem observat que es tendeix cada vegédaa introduir en els
espots un missatge més emocional o basat en umesisip general que no pas
en un discurs de llenguatge oral o escrit. En dguespots, la musica posseeix
normalment un rol protagonic, articuladorament maastica, i s’acompanya

d’'un muntatge visual més conceptual i no tant livezorrelatiu.

Les funcions més frequents de la musica en elsteselectorals son
I'expressiva (98 %) i l'estructural (25,2 %). Comuegno son excloents,
normalment, els blocs desenvolupen diverses fuscathora; la combinacié
més habitual és I'expressiva i I'estructural. Dilesla funcié expressiva, com a
subfuncio, en destaca la de to emotiu generaluéd és present en un 94 %
dels espots. En segon lloc, la subfuncio de coftiiha unificacié del producte
(23,57 %), dins de la funcié estructural, i, enceerlloc, la subfuncio

d’ambientacio de temps-espai (22,76 %), en el maida funcid estética.

Aquestes funcions son coherents amb una incidétecie muasica estesa pel
conjunt de l'espot electoral ja que un to emotimeagal, la continuitat per
descomptat i una ambientaci0 estética requereirggraiccionar durant un
temps suficient per a transmetre la connotaciéaptst el producte, i, si es
limitessin a un sol ambit podrien crear la sensdeidiferenciacio o particio.
Son funcions també coherents amb la forma perldagmie mostra la masica

d’ubicacié al muntatge i a la narracio.

La musica comunica des de multiples nivells. P&l faua la seva preséencia o
abséncia, al fet de ser-hi 0 no, o de ser en urtai ga una altra no, també
influeix en la interpretacié del missatge. Igualtnemmunica en el terreny de
les connotacions culturals i basicament amb la @oaci® dels seus elements
intramusicals. La funcié expressiva de to emotinegal, predominant en els
espots electorals, combina principalment els darrefos elements:

connotacions culturals i elements intramusicals.
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El tipus de silenci audiovisual més frequent enesisots electorals —tot i que
cal recordar que tan sols un 30 % d’ells en comte®s la pausa o silenci breu
(53,3 %) i, en segon lloc, dfecte-silenci(35,5 %). Aquestes dades sbn
coherents si entenem que, en general, es vol evié@aonomitzar la presencia
del silenci audiovisual en els espots electoras.a@uest motiu, s’hi inclouen
aquells més breus i els més efectius en la draraeiit 0 emfatitzacio de les

expressions dels altres codis.

Les funcions del silenci audiovisual més habituals espots electorals sén
I'expressiva (84 %) i l'estructural (35,5 %). De taateixa manera que la
musica i de forma no exclusiva, és a dir, que pastenpartir varies funcions.
Dins de la funcié expressiva destaca I'emfasi csgmeacio de la marca o
logotip de la formacid politica o del candidat, iaikom el paper de
diferenciacio entre diferents contextos semanéibaris i ara, ells i nosaltres).

En la funcidé estructural hi destaca la diferendade la introduccio i la
conclusié de l'espot, tot separant el flux telavisiel contingut del mateix
espot i, alhora, el discurs de I'espot de la reltda programacio televisiva.
També realitza una tasca no tan usada de divisiodideurs de I'espot
internament, en parts o fases. Finalment, la fun&dnfatitzar conceptes o
expressions és molt més minoritaria encara quen glaplica, d’'una gran

efectivitat.

El silenci audiovisual adopta un rol d’espai reiflexde resso interior i cognitiu
del missatge politic, que permet una connexio threemmb I'espectador.
Alhora, bo i generalitzant les funcions apuntadetersorment, el silenci
audiovisual en els espots electorals realitza yempde contrast. Reflexio i
contrast se’ns presenten com les funcions mésuadbit caracteristiques dels

silenci audiovisual en el format dels espots elat$o

Podem concloure, també, que el format influenclares@ls codis que conté.
Aixi, la musica assoleix les caracteristiques @merper adaptar-se a les

exigencies de brevetat i missatge explicit —engrdasmusica a un pla de to
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general- dels espots. El silenci també es veu cmdit per la necessitat
d’economia de temps i confusio. Es per aquest caordiment del format que
no es troben més de tres blocs musicals —70 %doan&® %, dos blocs— ni més
de quatre silencis audiovisuals —el 75,6 % en coniain 13,4 % en contenen

dos.

La produccié condiciona igualment I'estil musicdhiforma d’integracio. Una
produccié amb recursos economics possibilita Iatzaaié d’'un muntatge més
ric i acurat amb diversos codis audiovisuals. Umadpccié pobra ha de
recorrer a un bust parlant amb mig pla fix o, afeti musica, a un muntatge
d'imatges fixes amb una musica protagonica. La adigpd i paper de la
musica i el silenci poden indicar indirectamentpraximada el pressupost

dedicat a cada producci6 d’espots electorals.

Per altra banda, cal no oblidar que la musica podssel paper moderat i
conciliador de I'espot electoral en la seva filesafominant decatch all La
musica no presenta habitualment estils, generegametres (tempo) extrems
o vinculats a preferéncies minoritaries. L'estil siwal dominant és el de
musica simfonica/de cambi@2 %) i el segon, dPop (17 %). Igualment, el
tempo general habitual és el moderat/alegre. Eresaigsentit, la musica
s’integra i actua no tan sols com a part de laac#&rsino fins i tot en la

concepcio i la finalitat politica de I'espot eleb

La musica occidental, representada per la categnéionica/de cambra
encara €s la majoritaria en el conjunt dels esptdstorals, sense gaires
diferencies si ens fixem en I'origen geografic litgral. Es pot associar aquesta
occidentalitzacié de la musica dels espots elést@d origen occidental del
format d’espot de propaganda politica i, en genelas audiovisuals, i a la
tradici6 dominant d’aquest estil dins de les bangesores musicals dels

productes cinematografics més audiovisionats emoal.

D’'una manera o altra, les musiques etniques o di@thls no s6n molt

habituals en els espots, fins i tot, en aquellsgmigue gaudeixen d'una
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tradicio i estil musical ric i propi. L’Us de lesusica étniques és habitual quan
es vol indicar una diferenciaci6 o0 en voler emfatituna realitat cultural
diferent. Aquest Us es vincula amb la funcié eséeti’ambientacio d’espai-

temps.

Dins del format dels espots electorals, pero, estenan un certs topics
musicals o tradicions sobre la connotaci0 musiogblantades pel seu Us
constant i habitual en el marc audiovisual. Aixiaumuasica instrumentada amb
piano i cordes i amb un ritme moderat-lent conmoteansmet la sensacié de
tristesa; una musica electronica, d’'una alcadal tgreas, de ritme imprecis i

irregular, amb efectes de so, expressa una sendaaaos i catastrofe; o una
muasica amb una instrumentacié de metalls i peréussnb tempo alegre,

connota triomfalisme i orgull.

Totes aquestes precisions anteriors respecte gertéaié semantica de la
musica son interpretacions condicionades o indyieés usos habituals de la
musica en l'ambit audiovisual occidental i que haantingut les seves
connotacions en el marc dels espots electoralsmadimix, mantenen la
tendéncia ja apuntada d'un to emotiu general, das pla complementari, i

estes a tot el producte audiovisual.

Respecte la creaci6 de models podem concloure ajuesdls es factible i
practic la configuracié d’'uns models parcials, érent cadascun d’ells un
conjunt de parametres o de funcions. Aquesta niéeteds models parcials és
deguda a la variabilitat dels materials audiovisuiahl mateix temps, a la gran

possibilitat combinatoria i creativa que ofereeudiovisual.

Els quatre tipus de models presentats es baseocs,demla relacio de la banda
sonora amb la imatge; en les funcions de la musiger altra banda, del
silenci; en les contribucions de la musica i ekrsii a I'estructura logico-
argumentativa; i, finalment, en la sintesi d'unadncia general de la musica i

el silenci en els espots electorals.
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Aquesta sintesi final expressada en el model getemasols reflecteix els
valors mitjans dels parametres analitzats, feni aixa radiografia de la
tendéncia general, pero no dels casos i exprespamisulars. Aquest model
general, respecte la musica recull les conclusigums hem anat apuntant
anteriorment: domini de la musisanfonica/de cambramoderada/alegre, en
un segon pla acustic, sense justificacid opticaangumental, vinculada al

producte amb blocs extensos i amb una funcié esaese to emotiu general.

El model general del silenci comenca per la sexdusio: el 70 % dels espots
no n’inclouen. Aquells que si en tenen, en contemgn una pausa

preferentment, amb una funcid expressiva i estrakttu

Pel que fa a la relacié banda sonora/imatge, eta@giesn tres models basics i
dos més per extensid. EI model de musica protagpeit el qual aquesta fa
d’element estructurador i organitzador de I'espaimb una forta influéncia
semantica. EI model de veu protagonica, amb eludisdel llenguatge oral
com a centre i protagonista del producte. | el rmddssilenci protagonic, molt
minoritari, en qué el silenci audiovisual articulzondueix I'espot electoral; en

aquest model hi predomina un missatge conceptuarge

També podem trobar el model d’imatge protagonio#) an muntatge brusc i
destacat o un moviment intern molt variat en edsg| i, en menor mesura, un
model mixt, amb la combinacié de varis d’aguestsl@®en diferents parts de

I'espot.

Els models funcionals destaquen les funcions médtuads i clares de la
musica i el silenci en els espots electorals. Apei, a la musica hi trobem el
model expressiu de to emotiu general, el modelesstral de continuitat, el
model estetic d’ambientacié de temps i espai i etleh corporatiu amb la
funcié d’identificacié del marc i la identitat caativa. Cada model presenta

la musica amb uns parametres i caracteristiquesnigiats.
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Quant al silenci, trobem el model expressiu de meflexiu o presentacio, el
model expressiu de subratllat dramatic, el modetuetsiral d’equilibri

estructural i enllag, i el model narratiu d’el-lipsarrativa o significativa.
Igualment, cada model presenta unes tipologiesspodicions del silenci

audiovisual especifiques i caracteristiques.

Aquesta investigacio tan sols apunta unes linieeldeid entre la musica, el
silenci i les estructures logico-argumentatives,cami que s’ha d’aprofundir
en altres recerques. En aquestes relacions hi uaencontribucio del silenci i
la muasica a la diferenciacié de les parts del dsc{exordi, narracio,
argumentacio i conclusio), la diferenciacié dsetdtus quoi el canvi —

I'aportacio politica—, i la distincio semantica armativa entre el “nosaltres” i

“ells”,

8.4 Conclusions finals

En la tesi doctoral present, mitjangant I'analisindcentenar i mig d’espots
electorals, hem concretat quins son els principats de la musica i el silenci
en els espots electorals de les formacions potiigen contextos de
democracia. En aquest sentit, aquest treball fablest que la muasica en els
espots electorals adopta un paper secundari, gass#cacié ni optica ni
argumental, en un segon pla auditiu, i que reptasem complement
significatiu mitjancant la funcié expressiva deetootiu general. En un segon
nivell, també es detecta una musica protagonicagriemer pla auditiu, pero
igualment sense justificacions, amb un émfasi erufeio estructural de

continuitat.

El silenci audiovisual, en canvi, és escas i n‘apageneralment un de sol, en

forma de pausa, amb una funcié expressiva i estalgiredominant.

A més a més, hem detectat quines son les tipolodiexions caracteristiques
del format dels espots electorals. La musica eftués: la ja esmentada de to

emotiu general, mitjancant I'is de mussianfonica/de cambrai la funcio
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estructural de continuitat, unificant els diferes¢gments visuals i de veu que

apareixen en els espots.

El silenci, com a forma i funcié caracteristicat-too ser la més abundant—,
apareix en flux fortuit en la funci6 de presentadié logotip o marca
corporativa, tot estimulant alhora la reflexio delespectador. Al mateix
temps, lefecte-silencdestaca per la seva funcio d’emfatitzacio o draneaio

d’expressions d’altres codis audiovisuals (sobrétotveu, pero també la

imatge).

Aixi, doncs, amb uns parametres consolidats i bonats, hem pogut detectar
una tendencia estilistica, funcional i de tipologigpecte els usos de la musica

i el silenci audiovisual en els espots electorals.

En la recerca d’aquest treball hem testat el medtalgalisi plantejat per Lluis
i Falco per a la relacié entre banda sonora musicaatge. A més a mes, el
protocol d’'analisi configurat en la investigacié mlos les funcions de la
musica i del silenci audiovisual aixi com les seygslogies.

El metode ha resultat util i acurat a I'hora d’extre dels espots electorals els
valors que ens permetien valorar unes tendéncieerge per construir
posteriorment uns models de relacié. Els paramegpsesentats han cobert
quasi la totalitat de possibles ambits de relaaibeela musica, el silenci i la

imatge i, per tant, el disseny es pot consider#sfaatori.

El métode es pot millorar bo i sistematitzant lengra captacié de dades, fent-
la més preestablerta, i ampliant les possibilithitscloure en el protocol les
relacions entre musica i silenci —ara, en un sqgan i les relacions d’altres
parametres visuals —enquadrament, moviment inielifmxs de pla— amb els
acustics. Som conscients, pero, que aquest despavoént no altera el
meétode analitic en la seva esséncia, sind que Fapgthora que implica una

analisi més complexa i que requereix més temps.
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Hem pogut observar clarament que la musica médzath en els espots
electorals és, de major a menor frequéncia, lacagginfonica/de cambrda

musica pop i la musica tradicional o etnica.

Hem constatat que les tipologies de silenci audi@lidominants en els espots
electorals son la pausa o silenci breu, com cooresp la necessitat
d’amortitzar al maxim cada segon de missatge paditidiovisual. En segon

lloc apareix lefecte-silenci, finalment, el flux fortuit.

Hem pogut comprovar com la musica desenvolupa &@&siot una funcio

complementaria d’ambientacio, d’'ubicacid emociodal discurs i missatge
politic. Ho pot fer tant des d’'un paper protagoomen des d’'un secundari en
I'articulacié del producte. La seva funcié, majariament, esta vinculada a la
totalitat de I'espot. També en destaca la funcanientacié de temps i espai

I, en segon lloc, la d’ambientacio de genere.

El silenci audiovisual, en canvi, es refereix asegment o moment concret de
I'espot i realitza un tipus de funcié que emfatitediferencia aquell sector. Pot
ser una funcié de dramatitzacio o simplement ettralt

La ubicacié narrativa de la musica es fa a paitin dema circumstancial, en
bloc seqtiéncia o bloc genéric, que permet I'exéedsila musica al conjunt de
I'espot, d’acord amb la seva funcié emotiva i amtaelora general.

El silenci audiovisual, per contra, el trobem erséva formula més breu —
pausa cefecte-silenet, encara que pot presentar-se en qualsevol pégspet
(a I'inici, al mig, o bé al final). Es tendeix acloure’l més a l'inici i al final
amb una funci6 de presentacié i reflexi6, tot acanyant la imatge

corporativa.

Tant la masica com el silenci audiovisual marquirflieixen decisivament en
la sensacié estética que en pugui rebre I'espect&gioaquest sentit, encara

que des d’'una posicidé narrativa secundaria, la causiel silenci afecten
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directament el to de I'espot i, consequientmenniskatge i la sensacié estética

gue se’n pugui desprendre.

Hem comprovat que no és possible plantejar uns Imgeéeerals que incloguin
totes les relacions possibles entre musica, siléenionatge, aixi com els
diferents parametres que contenen. Aix0 és dedpmtriguesa de les matéries
expressives —imatge, musica, llenguatge, sorofigenci— i a les multiples
possibilitats combinatories que eliminen el princip simplicitat de tot model

0 patro teoric.

Si que és possible, pero, i alhora util, presediteersos models parcials que
recullin alguns d’aquests parametres i les relammcipals. Aquests models
parcials poden servir de guia per a I'analisi degis productes i per a crear-ne

de nous.

La investigacié ha assolit |la totalitat dels ohjesique s’havia plantejat. Hem
establert un métode de recerca eficient en relade musica, el silenci i la
imatge; s’han establert els parametres basics e#nirdla relacié entre la
musica i la imatge, s’han formulat unes classifmag generals de la musica i
el silenci audiovisual en els espots electoralgose les seves funcions,
tipologies i ubicacions narratives, s’han sintetitzquests parametres en forma
de models representatius; i s’ha dut a terme uadisaigeneral de la funcio
estetica de la musica i el silenci en el marc dgpsots electorals.

La nostra hipotesi inicial, la qual plantejava gieque era possible establir
models de relacioé de la musica i el silenci ambogljunt de I'espot electoral,

s’ha confirmat. L'analisi i I'agrupacio de les dadebtingudes ens ha permes
elaborar models en diferents ambits d’aquesta i¢elantre banda sonora

musical i imatge.

Alhora, la primera de les subhipotesi que feiarefeia, precisament, a la
possibilitat d’establir models parcials entre alsetsos parametres i funcions

de la relacié entre musica, silenci i imatge, Sbafirmat i ha resultat ser un
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condicionant a I'hora de construir aquests mod€lsm ja hem expressat
anteriorment, la presentacié dels models de relagikbe musica, silenci i
imatge han de ser forcosament parcials o focalitest alguns parametres

especifics.

Es confirma també el plantejament que els modelsralacions estan

directament vinculats al format i al pressuposiadaeroduccié audiovisual.

Aquesta investigacié ha continuat una linia obertda nostra tesina sobre la
investigacié del silenci audiovisual i la musicarca matéries expressives en
un context multicodi. La recerca, pionera en el galal silenci audiovisual en

els espots electorals, ha posat les bases peestigacions futures en el marc

dels espots electorals, la publicitat o bé de iawidual en general.

Una de les linies que es podrien desenvolupar gatunés la relacié entre la
musica, el silenci i les estructures retorico-argntatives. Bo i partint dels
models esbossats, es podria investigar si exigieix relacid constant o

tipificada, en els espots electorals, entre aquestps.

Una altra linia d’'investigacié oberta per aquesbatl és la influéncia de la
muasica en la interpretacid del missatge electol, més enlla, el
condicionament de l'opcié de vot per la musica iséenci audiovisual.
Aquesta tesi posa les bases formals, establintfotografia de la situacié
actual, per tal de comencar a indagar les questadasves a la descodificacio

i la interpretacio; és a dir, per incloure el reoen el marc de la recerca.

Finalment, sembla també una linia prou interestard’ampliar la relacio

implicita entre musica i silenci en els espots telats i altres variables
sociopolitiques com un regim democratic 0 un regutocratic; una formacié
conservadora o una formacié progressita; o unareutteterminada. La relacié
del producte audiovisual, a través de la mausicd silenci, sabent ara la
tendéncia general, pot ser també un cami que edésiendencies i patrons

propis de cada context.
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Aquesta investigacio, per tant, estableix uns nsodeha descripcidé general de
la situacié de la musica i el silenci audiovisual es espots electorals;
configura, testa i corrobora un model d’analisieerelacions entre la musica,
el silenci i la imatge; és un treball pioner erstiadi del silenci audiovisual com
a subjecte protagonista de la investigaciéo endmentlels espots electorals; i
marca unes linies clares i rellevants per a desepaofutures investigacions

en la interseccié de musica i silenci, audioviswamunicacio persuasiva.



La musica és la voluptuositat
de la imaginacio

Eugéne Delacroix, pintor

El silenci és I'inic amic que mai no et traeix

Confuci, filosof xinés
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