(1) Parlemdemdsicapo-
pular contemporania per indi-
car aquellesmanifestacionsmu-
sicas que avui en dia son les
meés habituals i comunes, pero
que no es deixen definir ni com
a «cultes» ni com a «folk». En
aguest sentit, parlar de misica
popular contemporania signifi-
ca delimitar un camp musical
«popular»nonecessariament li-
gat aunaparticular tradicio cul-
tural i étnica, sind més aviat
inseridaen el moén contempora-
niad arrel occidental, enlavida
metropolitana, en les comuni-
cacions de masses i en les for-
mes de reproducci 6 sonorapro-
pies de les noves tecnologies
(Adell, 1997).

(2) Entrealtresraonsper-
que, com ha explicat Richard
Middleton en el capitol «From
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1. CAL ENCARA PREGUNTAR-SE PER LA NECESSITAT DE CONEIXER ELS NOUS LLENGUATGES
DE LA CULTURA POPULAR?

Si hi hauntopic ben estési que encaraperduraal’ horade parlar delarelacié entre
literaturai musica popular contemporania,® és el de preguntar-se si les lletres de les
cancons poden assolir ladignitat delapoesia. No obstant, tot i que a llarg del present
article parlarem d'aquest Iligam, ho farem des d'un posicid que assumeix que
I’ especificitat delaliteraturao delamusica (com del’ art, delapolitica, delafilosofia
o delaciéncia) no éstant una determinadaformanatural i inherent al's seus discursos,
com, contrariament, €l producted’ unafuncidsocial queli ésatribuidainstitucional ment.

L’ objectiu, per tant, ésel derealitzar unacomparacidentrelaliteraturai elsdiferents
[lenguatges de I’ espectacle musical (tot distingint entre lletrai so en I’ actuacio, si
aquestesdistincions son possi bles),? delimitant clarament lesfronteres que separen tots
dos discursos sind, més aviat, posar I’émfasi en la impossibilitat d’establir d'una
vegadai per sempre aquestesdistincions. Si en els Ultimstempshem vist com emergia
un interes per practiques culturals invisibles amb anterioritat per as ulls del mon
academic, no ho hem d' atribuir aunatransformacio en la naturalesatextual d' aquests
discursos, sind al fet que, també en alguns ambits del moén academic i de reflexio

Caplletra 33 (Tardor 2002), pp. 23-46



JoaN ELiES ADELL

cultural, s haproduit un canvi ques haadonat delaimportanciade conéixer quinesson
les possiblesfuncionsétiques, politiquesi ideol 0giques del sdi scursos que formen part
delanostra quotidianitat i que se situen, en tots el's casos, clarament mésenllad’ allo
gue es podria considerar el seu camp especific d'actuacié i que afecten tots els
productes culturals que articulen lavida social (Talens, 2000: 249).

Des de faaguns anys, s'ha comengat a parlar de laimportanciai de lainfluencia
gue €els llenguatges de la cultura popular contemporania han tingut en alguns altres
discursosque, en principi, lainstitucié el satorgaun espai més seri ¢s, mésrigoros, més
digne. Aixi, hemvist com darrerament algunesareesminoritariesdintredelesfacultats
delletresi defilologiad algunes universitats del nostre ambit lingdistic, com son les
deteorialiterariai literaturacomparada, han fet seval’ Opticadels anomenats Cultural
Sudies (Estudis Culturals), que tracten d’introduir un punt de vista politic en certes
institucions: en I’ educacio, en lareproducci6 del saber, en els departaments universi-
taris, etc.; tot adonant-se de laimpossibilitat de legitimacié de nous camps de saber.
Aixi, per poder estudiar questions relacionades amb la cultura popular urbana, per
guestionar ladefinicid tradicional delaliteraturai preguntar-se on comencai on acaba
«allo» literari, per analitzar si les noves tecnologies estan reconfigurant el paper de la
literaturaen lanostrasocietat, o per preguntar-se per ques estudien unesdeterminades
obresi altres gairebé sempre queden excloses, etc; estroben amb €l fet que han de ser
critics amb les disciplines més tradicionals si veritablement aspiren a obrir un espai
critic. Obrir espais critics, pero, sent conscients de la dificultat d’ anar més enlladels
limits dels models ja legitimats de saber. Es per aguesta rad que bona part d’ aquests
estudisi lesinvestigacionss hanvist obligatsamoure' soviureentreelscampsde saber
institucionalitzats.

ElsEstudisCulturals, per posar unexemple, s adonen que, enl’ actualitat, no podem
deixar d’ advertir quelesexperienciesdelaciutat modernai del snouscodisdelamusica
pop i rock, del cinema, de la televisié o d'Internet, juntament amb |’ esdevenir
metropolita de modes i estils, han produit subjectes que s han apropiat del mén que
viueni I’ hantransformat senseel consensinicial delaintel-lectualitat oficial . En aquest
sentit lacirculacio imparable d’ aguests discursos ha contribuit forcaaquiestionar, fins
al punt deposar-laencrisi, lavellai, al mateix temps, historicadi stincié entre «popul ars»
i «culte». Han permes fer sortir a la superficie, dins dels complexos imaginaris
metropolitans, espaissonors, visualsi virtual s, sencers«mons»ignorantsi ignoratsdels
canonsdel’ art, delaculturai del gust quelesinstitucionsacadémiquesi cultural ssovint
han defugit d’ analitzar. Esper aquestarad que pensem que ésinteressant, desdel nostre
ambit lingistic, insistir en la necessitat de superar € marc institucional, encara
hegemonic, del literari, per cercar un altre marc més ampli que faci possible sortir de
I’ambit especialitzat del verbal i de I'impres on la institucié encara deixa situada la
literaturai aixi poder obrir una perspectiva més amplia, criticai actual.
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me to you. Popular music as
message» del seullibreStudying
Popular Music, larelacié entre
musica i paraula és molt com-
plexai no tnicament reduible a
una quiestié entre dos extrems.
En part perque, en tant que sis-
temes de significacié, misicai
paraulano sén simplement anti-
tetics, sind que lamusica té un
aspecte sintagmatic, fins i tot
narratiu, i les paraulestenen un
vessant musical (Middleton,
1994: 313). Aix0 no significa,
perd, que s hagin realitzat tre-
balls d'at interes en esbrinar
quina ha estat, en la cango, la
relacié entre text i masica des
d'un punt de vista diacronic.
Aixi, Lluis Meseguer (1999:
261-266) ha realitzat un recor-
regut historic queel portadesde
la concepci6 gregade lapoesia
queuniaparaula, melodiai dan-
sa, passant per | herénciatroba-
dorescai pel cangoner popular,
finsarribar alamisica popular
contemporania.
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(3) «Capital cultural» és
un concepteintroduit per Pierre
Bourdieu quedescriu «lainade-
quada distribuci6 de practiques
culturals, valorsi competencies
caracteristic deles societats ca-
pitalistes», onlesdiferenciesde
classesesdefineixen no solspel
seu capital economic sind per
un accés diferenciat al poder
simbolici aaguest mateix capi-
tal cultural (Bourdieu, 1998).

(4) Noésel momentd'en-
trar adiscutir quinaésl’ etiqueta
més adequada per anomenar
aquest moviment, si lade«Nova
Cangé» o la de «Cango». Se-
gonsel cantautor Miquel Pujado,
la Nova Cang6 va acabar I’ any
1970i aleshorescomencael fe-
nomen musical de laCango, si
esteniaen compte quejano era
un fenomen «nou»: «Quan co-
menca la década dels setanta,
parlar de“Nova’ Cangbjaésun
anacronisme. L’ adjectiuhaque-
dat buit de sentit amb la perdua
delaconscienciadel moviment
unitari» (Pujadd 2000:49). Se-
gonsJoanManuel Serrat, ladata
de defuncié de la Nova Canco
hauria estat el 1975: «La Nova
Cangd va morir € dia que va
morir Franco» (Planas1996:10).
El cantautor justificaladataper
motius politics. El periodista
Jordi Garcia-Soler afirma que
vaacabar en 1980: «A partir de
1980jano espot parlar deNova
Cangd, fonamental ment perque
les exigéncies imposades pel
paper de subsidiarietat desen-
volupat per les circumstancies
anomalesen que haviaviscut el
pais havien deixat d’existir»
(Garcia-Soler,1996:106). L’ au-
tor també justifica la seva opi-
ni6 tot referint-se al's canvis po-
litics. En canvi, per a Lloreng

Lasimpleexisténciadelaculturade massescontemporania, desd’ aquest sentit,
ha tingut un eco politic fonamental ja que, a poc a poc, ha permes que s obrissin
noves optiques al’ horade plantgjar el debat sobre culturai societat. Les «masses»
han esdevingut subjectes historicsindividuals, almenysen les societats capitalistes
occidentals, no tant através dels drgans representati us de lademocracia parlamen-
taria sind a través de les diverses modalitats de la cultura popular urbana. |
mitjancant elsdiversosusosd’ aguestaculturapopular, enlaqual lamuasicajugaun
paper central a |I"hora de la formacié de capital cultural,® és possible realitzar
exercicisde poder atravésdelatriai del gust individuals. Pierre Bourdieu (1998)
hamostrat com el «gust» ésconcebut i utilitzat per grupssocialsamb |’ objectiu de
diferenciar-sei dedistanciar-se delaresta, per aconstruir-secomadiferents. Enla
musica aix0 s adverteix de forma clara. Els gustos musicalsi €ls estils seguits o
adoptats per determinats grups de consumidors es veuen influits per unaimportant
serie de contextos socia's, com poden ser la classe, € génere, laragai I’ edat. El
consum i latriamusical, doncs, no sén simples processos de preferéncies «perso-
nals» sind que, en part, formen part del's processos de construccié social. Vinculat
aaquest fet hem d’ entendre lamaneracom el gust musical esconverteix en capital
simbolici cultural. Adoptar una perspectivasemblant permet detectar nous aspec-
tes que gjuden a interpretar I’abast del poder i de la politica existents en la
quotidianitat.

2. NovA CANGO | LITERATURA CATALANA: ¢MANCA DE RELLEVANCIA SOCIAL O EXCES
DE PLUSVALUA SIMBOLICA?

Abansd’ adoptar, pero, aquesta perspectiva, i s fem un repasaquinahaestat la
miradahabitual que se’ nshaofert sobrelaliteraturacatalanai elsseuslligamsamb
lamusicapopular d arrel urbana, en adonem de seguidaqueles exploracions sobre
aquestes relacions sovint només s han reduit al fenomen de la Nova Cangd o
Canco,* com aconseqiienciade I’ habitual utilitzacio que aquest tipus d’ interprets
i de musics han realitzat del corpus poétic catala, através de diverses versions i
musi cacions.

En tot cas, aquesta presencia de la literatura (i més concret de lapoesia) en la
Cancé sempre haestat contemplada, generalment, com una possibilitat d’ apropar
la literatura catalana a un public més ampli i «desarmat culturalment» (com va
escriure Joan Fuster en el proleg d’ un delsllibresde poemesi cangonsde Raimon),
gracies a unes inédites facilitats de difusié que els nous canals massius de
comunicaci6é permetien. Des de |’ optica dels estudiosos de laliteratura, doncs, la
poesiavatrobar un nou mitjadetransmissio quefinsi tot vafer pensar quee llibre
jano eranecessari, perqueatravés del recital pablic, delaveu en directeo endisc,
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lapoesiapodiaser traslladada, amb laqual cosala produccio literariapodia deixar de
ser nomésper aunsquantslletraferitssolitarisquellegien paraul esben posades, i podia
passar a ser per alamassa social (Palomero, 1997: 71). Anant una mica més enlla,
Joaquim Molas (citat per Meseguer, 1997b: 173-174) pensavaquelacrisi delapoesia
com aexpressio escritaexigial’ oralitat i lacancd; d’ aquestamaneraes podriaestablir
unamenade complementarietat: mentrequelapoesiamésexperimental i derefinament
formal continuariacirculant pels mitjanstradicionalsi adrecadaaun public «selectei
fidel», la poesia difosa pels mitjans massius de comunicacio através de lacanco, tot i
d’ unamaneramés esquematica, arribariaa «unes masses que fins arahan viscut quasi
al marge de la creacio artistica cultax».

Aix0 no significa, evidentment, que els masics que van formar part de la Nova
Cango tinguessin I’ objectiu d’ educar literariament les «<masses» 0 de posar les seves
creacionsi musicacionsexclusivament al servel del catalanismecultural o palitic, sind
gueestractavad’ un moviment plural i complex, pled’ implicacionssocialsqueanaven
més enllade lareivindicacié nacional i que s articulavatambéal’ entorn del desig de
transmissié d’ unavisi6 progressista de la culturapropia, de |’ expressio de la protesta
politica, aixi com de I’enunciacié critica de la vida quotidiana. Perd si que és
simptomatic que, al’ horad’ ésser analitzadai historiadalaNovaCango, se sol imposar
latendénciaaconsiderar-lacom unamusica popular més artisticament elaborada que
no pas €ls altres generes de la misica popular, amb un component lingdistic (tant
tematic comretoric) méscomplex, al llindar delapoesiai, per tant, estudiabledesd’ uns
parametres academicament institucionalitzats com son elsdel’ estudi delaliteratura®

En aguest sentit ésinteressant I’ argumentacié querealitzaMiquel Pujad6 en el seu
recent i rigorosament documentat Diccionari dela Cango (D’ Els Setze Jutges al Rock
Catala), on planteja que €l seu treball estadedicat: «[...] ala Canco catalana contem-
poraniaculta o d autor, sigui quinasigui la seva estetica (per ami, Canco és paraula
cantada; el rock, per tant, és una manifestacio més de la cangd)» (Pujadd, 2000: 9).

Poc habituats com estem, acasanostra, allegir reflexionstedriques sobrelamusica
popular contemporania, no deixade ser unaagradable sorpresa sentir aquestadeclara-
ciodeprincipis, aix0 és, laintencio d’ articul ar tedricament larelacid entrelesdiferents
manifestacions de la Cancd. Tal com anem endinsant-nos en la introduccio d aguest
Diccionari, i desprésdedefinir lacangé com unagénereinterdisciplinari que combina
de manera més o menys harmonica tres el ements indispensables per al’ existenciade
laCanc6 comageénere: a) el text «el text delacangd limitaamb laPoesia»; b) lamUsica
i ¢) lainterpretaci6 (Pujadd, 2000: 14-15), ensadonem quesi bé Pujadd insisteix nova-
ment en el fet que tota paraula cantada és cancd, i que el rock i el pop son simples sub-
generesal’ interior del génereindependent Cango, el quefaenlapracticaésdeixar anar
totaunasérie de judicis de valor establerts préviament que acabaran demostrant que:
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Soldevila, el fenomendelaNova
Cangdesvaperllongarfinsl’any
1987: «Hetriat el 1987 per clou-
rel’ estudi, senzillament perque
em caliatriar un any per acabar
lareplegade materials[...] i un
minim de distanciament histo-
ric[...] i, també, perquel’ apari-
ci6 denovesbandesderock...]
fapensar que s'iniciaunanova
etapa de la misica popular en
catala» (Soldevila 1993:30).
(5) No ésinhabitual, per
exemple, que els cantants ini-
cias de la Nova Cango apare-
guinincorporatsendiversesan-
tologiespoetiquessotal’ etique-
tade «realisme historic» inven-
tada per Castellet i Molas.
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(6) Prenemel conceptede
rellevanciasocia del treball de
Josep Marti «La idea de
“relevancia social” aplicada a
estudio del fenémeno musical»
(Marti, 1995): «El concepto de
relevancia social aplicado al
ambito musical hace referencia
al grado deincumbenciadeuna
mUsi caparaunasociedad deter-
minada. Aprovechando las
experiencias de la pragmatica
linguistica, diremos que una
musica resulta relevante en un
contexto si da lugar a efectos
contextuales. Queda claro con
esto que larelevancia socia de
una misica no depende de ella
misma, sino de su contex-
tualizaciénenunmarcoespacio-
temporal concreto. Pero el
concepto de relevancia social
seria un concepto vacio o poco
(til si no nos sirviese para arti-
cular algunas categorias de
andlisis sociocultural. En prin-
cipio, aguello que primero nos
viene a la mente cuando
hablamos de relevancia social
eslasignificacion. Por otraparte,
la manera como una musica es
percibidaparaungrupo humano
implicard unos determinados
usosy, por ende, tambiénciertas
funciones en el seno de la
colectividad. Estos son pues
algunos elementos basicos que,
sirviéndonoscomoindicadores,
nos pueden aportar una clara
idea de relevancia social. De
esta manera podemos afirmar
que, dadaunaproduccién musi-
cal determinada, su relevancia
social paraun ambito sociocul-
tural concreto se pondra de
manifiesto a través de la inter-
accion entre el significado, los
usos que se le dan y sus
implicaciones funcional es».

[...] 'autentic equilibri entre aquests elements [text, mlsica i interpretaci6] es troba
basicament en la Cangb segregada per una zona geografica i cultural molt determinada
[Franca, el Nord d' Italiai Catalunya, amés de casos aillats en altresterritorisi llengiies],
unazonaque on s hadesenvolupat una Cango culta que plantales seves arrelsen el mén
trobadoresc [...] (Pujadd, 2000: 15).

Laconclusio alaqua arriba Pujado és que si bé tota la paraula cantada és cango,
cal establir uns criteris de valor que hem d' utilitzar a I’ hora de jutjar les diverses
modalitats de Cangd i que han de saber distingir entre lacangd dolentai labona, entre
I’esttpidai laintel ligent o entre lade consum i la atemporal:

| tanmateix, arreu del mén, Cancoé (Chanson, Canzone, Song, Cancion...), repetim-ho
uncop més, ésparaulacantada. Unaliniamel odica, unesparaules, unao diversesveus. Tot
plegat, amanit amb la instrumentacié que calgui, i amb interpretacio facial o gestua o
sense. Sting és Canco, Lucio Dalla és Cancd, Lou Reed és Cango, els Rolling Stones son
Cangd... Hi haCango bonai Cangé dolenta (com hi haNovel-la, o Cinema, o Teatrebo i
dolent), estdpidai intel ligent, deconsumi atemporal. Pero, abansquealtracosa, ésCango.
Després vénen les subdivisions estilistiques, tantes com calgui. | les etiquetes abans
esmentades[rock, funk, pop, etc.], devegadesditils, sovint absurdes, |ligadesfreqtientment
amodesi alooks, i no pas a unaautenticaanalisi de continguts. (Pujadd, 2000:16).

L’ estratégia retorica de Pujad6 és dbviai totalment legitima des del punt de vista
del sseusinteressos persuasi us. Convencut quelaCangd ésungéenereviu arreu d’ Euro-
pai d’ arrels genuinament europees i mediterranies, només li queda preguntar-se per
gue aguesta cangd autenticament nostra s ha vist abocada a una preséncia merament
testimonial desdel punt devistade larellevanciasocial.® Les causes, curiosament, no
les troba, com de tant en tant S'argumenta, en I alteraci6 dels factors contextuals que
afavoriren!’ aparicid delaNovaCang6i lasevaposterior davalladaanivell depresencia
social, sind que pensa gque son atribuibles a altres factors, com és que lamasica s ha
convertit en un producte comercial i que només circularegidaper leslleis de mercat:

La misica (amb tot el poti-poti que aguesta denominacié engloba i implica) ha
esdevingut un producte de consum, lligat aleslleisde mercat. | ésel mercat qui marcaque
had'interessar lagent i, sobretot, que ha de comprar la gent. (Pujad6, 2000: 19);

cosa permesa per un jovent actual que, com ocorre en altres parcel-lesdelavida, s ha
deixat colonitzar per lesmodes musicalsd’ origen anglosaxé i que no haentés (o no se
li hadeixat entendre) quelaCango catalanaés molt mésque un moviment quevasorgir
propiciat per unes determinades circumstancies historiques, socials, politiques i
culturals molt concretes.

En encabir gairebé latotalitat de la musica popular contemporania sotael nom de
Cancd (aqui podriem parafrasejar |es paraules pronunciades pel personatgeinterpretat
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per MarilynMonroeen The Seven Year ltch (Latentacidnvivearriba), deBelly Wilder,
ondeiaqueellasi quesabiareconéixer lamusicaclassica, perqué «no teniaparaul es! »)
i qualificar quel’ inicadistinci6 valida no és entre géneres musicals sind entre cango
atemporal i cangddeconsum, semblaevident quinaéslatriadePujaddi quinaconsidera
gue ha de ser la Cang6 que veritablement mereix tenir una major presencia social.
L’ imperialismecultural, leslleisde mercat, unajoventut ignorant de referentsinterna-
cionals genuinament europeus de la Cango, aixi com uns mitjans de comunicacio que
menyspreen la Cancd, son les raons principals que explicarien I’ extincié progressiva
del seu prestigi social:

Tot plegat contribueix amantenir laCangd allunyadadel prestigi social quenecessita,
i també contribueix ala banalitzacié de la Cangd, concebuda, doncs, com a producte de
consum massiu i aviat reemplacable (el mercat ha de funcionar!) (Pujadé, 2000: 20).

Pujadd apunta, sense adonar-se'n, a un dels arguments centrals de la discussio
académicasobrelamusicapopular contemporania. Jadesdel sassaigsd’ Adorno sobre
el caracter fetitxistaenlamusicai la«regressio del’ oida», lafuncié principal atribuida
alamusicapopular contemporaniaéslacomercial. No ésresmésque negoci, producte
de consum. Malgrat que els géneres tradicionals (classic o popular) o €l génere de la
canco «genuinament europea» definit per Pujadd també se serveixen de les modernes
tecnologies de reproduccid i difusié, amb |’ objectiu d’incorporar-se a aquest mercat
massiu, semblaque allo destacat del popi del rock només sigui el fet d’ ésser produits
industrialment per a €ell, aixd és, destinat a un public heterogeni, socialment i
territorialment dispers, mentre que altres productes musicals reben el benefici d’ ésser
considerats com a creacions d’ un veritable interés cultural.

En el fons ens trobem, de bell nou, davant d' unareflexié que distingeix entre una
musica «culta», «intel ligent», «vertadera», que no se serveix d’ artefactes estranysi
gue no necessita per al seu ésser de lainnovaci6 tecnologica, atés que es tractad’ una
expressio interior, producte del sentiment o delareivindicacio; i unaatramisica, en
oposicio, ala qua se li apliquen qualificatius com els de «banal», «lleugera», de
consum consolatori (I'expressié és d Adorno). La primera seria la Musica amb
majuscules (o la Cango en agquest cas), la que no es discuteix, la que no deixa cap
possibilitat a I’entorn del seu judici de valor (smplement és «bona», «culta»,
«atemporal»), que no téresaveure amb lapoderosainfluénciaalienadoradels mitjans
massius de comunicacio, la que pertany, doncs, al’espai d' una estética no discutida,
essencial. Enfront d’ aquesta, mentrestant, se situen altres subgéneres delaCang6 que,
si bé existeixen, tenen un estatut inferior, si tenim en compte que en ells és dbviala
subordinacid—en el camp cultural—aleslleisdel’ economiai del mercat. Per aexplicar
una mica millor les causes de la perpetuaci6 d’ aquestes distincions acudirem a unes
paraules de John C. Shepherd, que parlen d’ aquesta mateixaproblematicaen el si dels
estudis musicologics:
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Mentre aquesta disciplina [la musicologia en general] consideri com a tasca propia
perpetuar I’estudi i la practicade la“musica’ com a essencialment separada (si bé que,
d agunamanera, “influidaper”) delsprocessossocialsi culturals, I inevitablei innegable
“socialitat” delamajor part dels generes delamusica popular contemporaniaportaraala
conclusié inevitable que lamusica popular contemporania s adrega principalment a uns
objectius diferents d’ aquells altres que si que sdn musicals|...] (Shepherd, 1985: 78).

Aquestintent desubjeccidi d' aillament delamusicadel seu vessant social, com és
evident, jano espot mantenir en|’ estat actual delescoses, sobretot si tenim en compte
guelescondicionsactualsde produccid, difusio, circulacid i consum han canviat forga
al llarg delsdarrers anys, com jahem explicat en un altrelloc (Adell, 1997). Amb tot,
com afirma Franco Fabbri, tota aproximacio al’ estudi de lamusicaen I’ actualitat ha
detenir: «[...] molt aveure amb els mecanismes de lacomunicacié de masses, amb les
diferencies entre comunicacio “en viu” i reproduccio [...]» (Fabbri, 1985b: 150). Qui
vulgui ocupar-se (i preocupar-se) sobre el's problemes que té en I’ actualitat la Cango
catalana contemporania per tal d’aconseguit trobar €l seu public haura de tenir en
compte quiestions pragmatiques i contextuals, és adir, haurad’ estudiar quins son els
actualsmecanismesdelacomunicaci 6 de masses, en queafectael canvi epistemol dgic
gue ha suposat I’ entrada dels mitjans digitals, aixi com altres quiestions substancials i
importants com el format triat en el's seus espectacles, etcétera, que no passimplement
menysprear altres practiques musicals que, per diversesraons, si que han sabut trobar
€l seu publici el's seus mecanismes mediaticsi espectaculars de difusié.

No éscasual quelaCancdi laliteratura catalanes comparteixin aguesta perduade
rellevanciasocial en lasocietat catalana actual. Crec que el diagnostic que ha efectuat
recentment Manuel Ollé sobre la literatura catalana contemporania pot servir de
reflexid general en tots dos ambits, considerant que laliteratura catalana (i jo afegiria
gue també la Cangd) esta pagant el preu de la instrumentalitzacié politica de la
plusvalua simbolica que van sofrir en temps passats:

L’ escripturaliterariaapuntaper unabandaal’ obtenci d’ un plaer estétic, per unaaltra
banda al coneixement, constituidaen unaeinairreductiblei afilada per apel lar el lector,
per explorar I’inefable, I ambit espiritual, laidentitat i | alteritat, per prendre consciéncia
del llenguatgei delesficcionsde qué ens servim per negociar amb |’ experiéncia. A banda
d aquestes dues cares de la moneda de I’ escriptura literaria encara hi ha el cantell: la
literatura com a factor de cohesié nacional, a voltant d'una tradicié i d'una llengua
literaria. Probablement, bona part del problema que abans apuntavem ve del fet queen el
casdelaliteraturacatalana, el cantell simposaalacarai lacreu. En aquest Gltim sentit la
literatura catalana ha passat d'una plusvalua simbolica, substitutoria del pais en plena
dictadura (quan el catalanisme cultural se situava en una centralitat amb ramificacions
politiques), auna plusvalua competitivaen xifres quantitatives: cal fer lectorsi, sobretot,
fer molts Ilibres (quan el catalanisme politic instrumentalitza el catalanisme cultural per
legitimar-se i prestigiar-se). La reduccié de I’ambit de recepci6 literaria a un discurs
connotat nacional ment, haminimitzat |esdimensionsestétiques, cognitivesi espiritualsde
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I activitat literaria, i hagenerat practiques proteccionistes que han acabat desl egitimant tot
el procés creatiu (Ollé, 2000)

Adduir unarad com aquesta, pero, no hadesignificar quesigui I’ inic argument que
expliqui lamancaderellevanciasocial delamusicapopular (ni de culturacatalanaen
general). Ensajudaaadonar-nos, pero, queenscal unaanalisi mésexhaustivai rigorosa
delesdificultatsactual squetenentotsels productes catalansen un mercat cultural cada
cop més mundialitzat, un estudi rigorés que ens gjudi a entendre millor els processos
queportenaconstruir i adifondreun determinat capital cultural vinculat amblamisica
popular contemporaniai que, massa sovint, fan possible que sigui percebuda com a
problematica qualsevol identificacié amb la catalanitat.

Podriaser Util tenir en comptelaconegudael aboraci 6 de Gramsci d’ «hegemonia»:
amb el concepte d’ hegemonia la simple idea d'un domini ideologic directe i d' una
manipulacié de forces socials subalternes per part del poder és substituida per la tesi
segons la qual el domini ideologic -’ acceptacié quotidiana del mon i les relacions
sociasi de poder existents—no estaimposat «desde dalt» siné que s estableix através
dels camps modificables de relacions que constitueixen un «consens comi». Aquest
consens es va construint i produint-se de forma continua i ininterrompuda en €ls
diversosambitsderepresentacid piblicai delavidasocial, cosaqueimplicauna«guia
cultural i moral» i no Unicament politica. Estudiar, doncs, els mecanismes de construc-
ci6 d’hegemonia en la societat catalana pot ser una bon punt de partida. Aixi mateix,
en |’ elaboracié de Gramsci, podem adonar-nos com, finsi tot en els llenguatges del
dissentiment, lesformes populars querecorren alatradici6 per laseva «autoritat sobre
la percepcio de laredlitat» poden participar involuntariament en la completa repro-
duccid d'un conservadorisme cultural, d' un status quo i d’ una hegemonia particular.

En agquest sentit I’ article de Simon Frith «La constitucié de lamusicarock com a
inddstria transnacional» (1999) pot gjudar-nos a posar llum sobre alguna d’ aquestes
ultimes questions. Frith argumenta que laindUstriamusical transnacional s'ha consti-
tuit segonsleslleisdel rock. Sosté Frith que €l rock jano pot ser definit com un estil
musical ensi mateix, ni comunamenad’ideologiajuvenil, sind queel rock ésel terme
amb € qua han estat entesos els processos de produccié musical transnacional
contemporanis. Frith, perd, és molt critic amb aquest futur, perque aixo significaque
el rock hadeixat deser aguellaformamusical compromesaamb el futur per aconvertir-
seen unaformai unaindistriamusicals que s han enfonsat en el seu propi passat. El
diagnostic ésclar: el rock jano ésel millor vehicle per adirigir € que pugui succeir en
lamusica, en latecnologiai en el canvi social. Signe, doncs, d’ hegemonia economica
i de conservadorisme cultural.

3- LA PRODUCCIO DE SENTIT EN LA MUSICA POPULAR CONTEMPORANIA

Comengavem el present article parlant d’ aquell [loc comu que era€el de preguntar-
seper ladignitat deleslletresdelamusicapopulari si eracomparablealadelapoesia
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Cal no confondre, perd, dignitat amb rellevancia socia (Marti, 1995). No ens ha
d estranyar que, d’ un temps enca, se’ ns comenci apreguntar el contrari: ¢éslapoesia
contemporania capag de produir un impacte emotiu o suggestiu semblant aagquell que
lamusica popular de la nostra época provoca?

En un llibre de poemes publicat recentment per |’ editorial Einaudi, Nelle galassie
0ggi come oggi, tres coneguts poetes italians es proposen |’ ardua tasca d’ exportar en
poesialapracticadel cover («Enlamusicarock s'anomenacover unacango classica,
per exemple dels Beatles o del's Rolling Stones, que és reelaboradaen unanovaversié
per unatregrup» s explicaenlacontraportadadel volum). Seriauncover, per exemple,
la versi6 de la cangd de Raimon «Al vent» que va realitzar € grup d’Alboraia, €ls
Munlogs o la versié que van enregistrar els Sangtrait del «Burning Love» d Elvis
Presley I’any 97 per a recopilatori Tributo al Rey, entre moltes altres versions
realitzades per grups o cantants que habitualment utilitzen el catalaenleslletresdeles
seves cangons. Raul Montanari, Aldo Nove i Tiziano Scarpa redlitzen versions
poetiques de les cangons de Nirvana, Lou Reed, Pink Floyd, Japan, Smashing
Pumpkins, Beatles entre d' altres. Perd aquestes cancons son utilitzades només com a
referéncies, com a«pre-textos» desdel punt devistadel contingut delacango, per anar
cap un atrelloc. Aixi, «Perfect day» de Lou Reed manté el temade lajornadaideal,
mentre que «Smellslike teen spirit» dels Nirvanaparlad’ un noi, perd que hapassat ja
de lacinquantena.

Tambéenlaliteraturacatalanacontemporanias hafet esment alaimportanciaque
progressivament ha anat assolint la cultura popular urbana en la formacié cultural i
imaginariade bonapart delsescriptorsactuals. Dolors Oller, per exemple, en el proleg
delasevaantologiaDeu poetesd' ara, al -ludeix alaincorporacié del cinema, delsmass-
mediai delamusicacom unes causes que permeten, entre d’ altres, que els poetes que
viuen els seus anysjoves entre finals dels anys cinquantai comencament del seixanta
formen part d' un espai mental i d’un climaideologic més obert i plural (Oller, 1996:
7). Delamateixamanera, entrelapromoci 6 dels escriptors mésjoves, no ésinhabitual
[legir referéncies aautorsi cantants de |’ univers pop i rock i ales seves cancons. La
mUsica popular, doncs, ha aconseguit en el's Gltims temps trencar € limit del mén de
I"espectaclei del lleurei ladistincié académicai social entre atai baixa cultura.

La qlestio plantejada, pero, és molt més complexa: en preguntar-nos si la poesia
contemporania pot aconseguir una rellevancia social semblant a la de la misica
popular, no podem conformar-nos amb rastrejar les influéncies o les connexions
intertextualsdelamusicaen laliteratura, siné que cal obrir moltsinterrogantsi moltes
possibles linies d'andlisi, entre les quals, preguntar-se quins son aquests impactes
emocionals i socials que la musica pot generar, com i per queé els produeix, si son
exclusius de lamasica popular o si son adaptablesalacreacid i ladifusié literaries.

Contrariament aalld que succeeix en altres ambits, elsautors que escriuen sobrela
mUsica popular contemporania si que s han preocupat per reflexionar sobre com es
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produeix sentit en lamusica. Aquesta pregunta també el's ha portat a debatre sobre la
construccio del valor estétic i politic de lamusica, sobre com la musica crea «capital
cultural». Com haexplicat David Hesmondhalgh (1998: 298), el pensament que hi ha
darrere delaideol ogiade lamUsicapopular contemporania (que es pot resumir en una
serie d’ oposicions binaries: massa versus comunitat, comerg versus creativitat/art,
artificialitat ver susautenticitat i multinacional sver susdiscografiquesindependents) és
unsistemadevalorsqueesremuntaalesconcepcionsdel’ activitat artisticaformulades
en el romanticisme angles del segle xix. Com és sabut, desenvolupat com una serie
d'idees sobrelaliteraturai lafilosofia, €l pensament romantic percebialacapacitat de
I’artistaindividual d’ expressar emocidi lasevainterioritat propiai original. Aplicades
alamusicapopular contemporania, aquestesidees proporcionen un argument convin-
cent per aefectuar un claradivisié entre el rock i € soul (associats ales segonesdeles
qualitats, marcades com apositives), i, per I’atra, el popi altresgéneres musicals que
sb6n considerats com poc auténtics 0 massa comercialsi, per tant, menyspreats.

Gran part delainvestigacio d' un dels sociolegs que mési millor ha escrit sobrela
musica popular contemporania, Simon Frith, s'interroga al voltant de la construccio
d’ aquestaideologiadel rock, queesplasmaenlacreencadel’ existenciad’ un conflicte
continu entre musicai negoci. L’ espectacle del rock és un negoci contradictori, sosté
Frith, estractad’ unamusi caproduidacomercia ment per aunaaudiénciamassiva, pero
Iligada a unacritica del comercialismei de la cultura de masses. Escriu Frith:

El problemaquerecorre de diferentsmanereslahistoriadetoteslesformesdemusica
popular des del desenvolupament del capitalisme industrial és el de la relacio entre la
musicacom un mitjad' expressio popular i lamusicacom un mitjaper afer diners[...] la
diversd del rock mai no és*innocent” —sempre hi ha processos manipuladorsinvolucrats—; pero
tampoc el consum de rock no és necessariament “passiu” —els significats del rock no es
troben determinats pels seus mitjans comercials de producci6—. (Frith, 1981: 38).

Frith plantejaen aquest i en moltsaltresescritsunaseried’ estratégiestedriques per
desmuntar aquesta construccié de laideologia del rock hereva de latradicio literaria
romanticaanglesa. Aixi, en |’ article de 1986 «Art versustechnology: the strange case
of popular music», escriu el seguient:

Elsfansdel rock han heretat del Romanticismelacreencaqueescoltar lamusicad’ algu
significaconeixer-1o, entrar enlasevaanimai enlasevasensibilitat. Delatradiciéfolk han
adoptat |'argument que els musics poden representar-los, articulant les necessitats i les
experiencies immediates d’ un grup, culte o comunitat. A més, se considera que labona
musi caés, tant per arrelament com per criteri, honestai sincera. Lamusicadolentaésfal sa,
i el's canvis tecnol 0gics augmenten les oportunitats de fal sgjament.

Nohemd' oblidar queunadelesfuncionsdel’ espectacleenviudelamusicapopular
contemporania en les seves diverses manifestacions éslade proveir de plaer visua a
un cert nivell d’abstraccio: I’ exhibicié del cos, I"espectacle de les [lums, etc., perd
també serveix per autentificar lacompeténciamusical d’ aquellainstituci6 que anome-
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(7) Hem de recordar que
en|’actualitat algunsdelsgéne-
res musicals més seguits, com
és el techno i lamusica de ball
(dance) han posat en cris a-
gunsd’ aguestscodisdel’ espec-
tacle musical. En aquest sentit,
el danceheretalal dgicapunk de
la desaparicié de barreres entre
autor i public, en afirmar que
qual sevol personapot pujar aun
escenari i tocar (toti queel con-
cepcio6 d' escenari, en lamusica
dance, tambéquedaqiestionat).
En aquest cas, de com amb un
minim equipament técnic, un
ordinador amb els programes
adient, un sampler o finsi tot
unagravadora, espot fer misica
desdecasai trobar unaestructu-
ra independent per a enregis-
trar, difondrei programar aques-
tamusica, o fer-ho a través de
suports informatics o de la xar-
xa. Aquesta accesibilitat doble,
economicai de difusié obre la
creacié musical i afavoreix el
|liscament, la comunicacio, en-
tre autors i public. Fins i tot,
guan es pengen materials so-
nors en laxarxa suposaladifu-
si6 directa entre autors i recep-
tors i ofereix la possibilitat de
que aquests Ultims esdevinguin
autors escrivint la peca, afegei-
xen o modifiquen sons, recreen
el que escolten. S6n unes possi-
bilitats, obviament, no exclusi-
ves delamusicai deles quas
tambélacreacioi ladifusiolite-
raries es poden beneficiar.

nem «autor» o «creador». Recordem que unadel es caracteristiques genériques propies
del pop/rock éslaidentificaci6, quenoexisteix enaltresgeneresmusicals, entrel’ autor/
creador i I'intérpret. Hi hagéneresen quélafigurasocia del’ autor no existeix i enels
quals ha de coincidir necessariament amb |’ executor (la «cango d’ autor»: els Beatles
van ser elsprimersentreelsgrupsdel’ épocaquevan comencar aescriure’ slescangons
enllocderecorrer alsprofessionalsdelaTin Pay Alley: aquestaesdevé unanormaper
atota |’ eépoca beat). Es tracta d’ una concepci6, doncs, on laimatge del music ha de
coincidir amb la del creador i amb la de I'intérpret. Aixo també forma part de la
ideologia del rock. Es un tipus d’ autentificacié que té a veure amb qiiestions relacio-
nades amb I’originalitat i I’aura, en €l sentit de Benjamin: un tipus d’ autenticitat
artisticaquetéaveureamb el fet queel music ésel veritable origen delasevamusica.’

En € cas de la Nova Cancd, pero, aquesta procés d' autentificacio s articula de
diferent manera. Té a veure amb €l procés de construccié de mostrar-se com a
«natural», com a«sincer», cosaqueli permet esdevenir representant d’ unacomunitat.
D’ aquestamanera, el music assumeix larepresentacid delacomunitat. El casmésobvi,
com ha explicat Lluis Meseguer (1994: 61; 1999: 273), és el de Raimon, on I’ esce-
nificacio prefereix unatipologia vocal i instrumental no sofisticada (veu + guitarra,
alguna vegada vent, Ileu recolzament de corda), aixi com una comunicacié verbal
contundent directa, poc «musical», amb I’ objectiu de crear I’ efecte de sentit propi de
lasinceritat i del compromis. Lamaneracom Raimon situalaguitarratot recolzant-la
damunt lacama, el seu poc domini instrumental aixi com lasimplicitat amb qué toca
aquest instrument gjuden a refermar aguesta convencié de sinceritat, a part de la
preséncia d’ uns textos de les cangons clarament compromesos. Es curids, en aquest
sentit, que el Raimon dels primers anys articula una convencié de sinceritat i de
compromismolt semblant alarealitzadaper algun moviment posterior com ésel punk,
gue busca defugir qualseval tecnicisme i oferir una actuacio despullada i mancada
d artificis que ajuda a construir el seu idea de transmetre la «redlitat crua».

En € rock i €l pop, pensem en Els Pets 0 Sau, per exemple, I'ingredient escénic
utilitzat al’ horadecrear aguestaideade «autenticitat» i de «sinceritat» no éstant lapre-
séncia dels musics (identificacié autor=music), ni la representacié ideologicoco-
munitariaque seli atorgaal music o cantant, siné lad'idea d’ espontaneitat. Sovint la
representacio de |’ espontaneitat es limita a una bonainterpretacio de les peces cone-
gudes, amb lainclusié de sols de guitarra 0 bateria més o menys improvisats, o oferir
el microfon al public per part del cantant (convertit en el mediador entre el pablici €l
grup) invitant-lo acantar o deixar que sols soni labaseritmicaperque s escoltinenun
primer pla els cors i els aplaudiments dels assistents a I’ espectacle. L’ aparenca
dialogicaimprovisada, com haexplicat Francisco Cruces, delarelaciéintérpret/public
d’ aquest tipus de concert, no had’ amagar €l fet que és|’intérpret qui en certamesura
construeix el seu interlocutor:

Su éxito estard en ser capaz de poner alos presentes en condiciones de versey oirse
asi mismos; dicho de otra manera, de que éstos aparezcan como un interlocutor Unico,
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colectivo, en didlogo con laescena. Por ello, ladefinicion del rol delos artistas es doble.
Por un lado, tiene un valor intertextual, remite a otras actuaciones, otros cantantes, otras
canciones: a un mundo musical compartido (un gusto y una experiencia estética) que el
artistaestafinalmente obligado a satisfacer Por otro lado, €l intérprete eso hade ser parte
enundiélogo conel publico; un mediador de algo queestaocurriendo enlaarenadeforma
simultanea al despliegue de su texto. (Cruces, 1999).

Cada génere musical té uns codis propis, com estem veient. Aixi, S pensem en
I’ espectacle musical advertim que cada génere també té el seu espai estructurat de
maneraparticular, i aquestes caracteristiques contribueixen aladefinicio del «signifi-
cat» del fet musical: larelacio entre aquest espai, €l public quel’ ocupai com |’ ocupa.
Les distancies entre musics i public, entre espectador i espectador, les dimensions
complexes del fet musical son elements sovint fonamentals en definir un génere, i no
ocasionalment orienten els participants, de manera correcta o equivocada, sobre les
expectatives relatives a altres normes de genere: «com ens hi asseiem» diu en moltes
ocasions més de lamusica que no pas un manifest (Fabbri, 1981: 51). Franco Fabbri
defineix e genere com un conjunt d esdeveniments (reals o possibles) articulats a
I” entorn d’ un conjunts de regles social ment acceptades, i que serveixen per aentendre
com es produeix determinat sentit en lamusica, aixi com per a entendre els diversos
usos que la gent fa de lamusica. Aquestes regles les agrupa en cinc categories:

a) regles formals i técniques. cada génere posseeix una serie de convencions a
I"hora d’ executar la mUsica, exigeix una técnica als musics (des del virtuosisme del
guitarrista del heavy metal a |’ actitud amateur del punk), una instrumentacié i una
amplificaci6 eléctrica o acUstica, regles mel odiques, timbriquesi ritmiques, relacions
entrelaveui elsinstrumentsi entrelesparaulesi lamelodia. Toteslesreglesdeterminen
gue unacangd o unaaltrapugui ser adscrita o no aun genere determinat per oposicio;

b) regles semidtiques. serien aquelles que tenen a veure amb la construccio del
significat. Segons Fabbri, si bétoteslesregles son semiodtiques, en aguest punt estracta
de manera més especifica com cada génere crea, através de leslletres de les cangons
aixi com através dels contextos de consum, un moén possible en el qual el receptor sap
com hadesituar-se. S hi refereix, doncs, al’ articulacié delaideologiaimplicitaen el
genere amb la seva expressio;

¢) regles de comportament: en aquest apartat la classificacié de Fabbri inclou tots
els aspectes ddl ritual de I’ actuacié en directe (el concert), encara que també es pot
referir a altres contextos, com poden ser €l de la discoteca, €ls clubs o les raves.
Aquestes regles de conducta davant la musica impliquen tant I’ artista (els Sopa de
Cabra escenificant la «veritat» de la seva musica a través de la suor, €ls gestos, el
movimenti |’ esfor¢fisicdeGerard Quintanaenfront d’ Albert Pla, per exemple, assegut
en I’amplia butaca de les seves primeres actuacions, marcant distancies respecte ala
posada en escena dels cantautors tradicionals com també ala dels grups de rock) com
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el public (no escomporten de lamateixamaneraels seguidorsd’ AntoniaFont queels
de Sangtrait, els de Glissando que els de Gossos).

d) regles socialsi ideologiques. si, com apunta Fabbri, cada génere construeix la
seva comunitat receptora ideal, aquestes regles s'encaminen a definir la naturalesa
d’ aquesta comunitat i la sevarelacié amb larestadel mon social (el heavy, € punk o
el rap tendeixen aésser vistos com a perill osos socialment enfront de larespectabilitat
d altres generes). El parametre de I’ «autenticitat», per exemple, com ja hem vist,
proporcional’eix principal de la mitologiarockerai els seus fetitxes (el rock com a
rebel-lia, com a contracultura, com alegitimitat alternativa al’ establishment, etc).

e) reglesjuridiquesi comercials. atés que ladependénciadel mercat ésunadeles
caracteristiques propies de la musica popular contemporania, quiestions relacionades
amb la comercialitzacié de la masica també formen part de la definicié de génere
(Fabbri, 1996: 17-32).

Si béno segueixen aquestadistinci 6 del scodisgenéricsaportadaper Franco Fabbri,
Joan Gari i Lluis Meseguer (1994: 170-171) també realitzen una andlisi dels factors
discursiusi pragmaticsque poden ajudar acaracteritzar latenueliniadivisoriagenérica
existent entrelaNovaCancdi el rock en catala. Aquests elements pragmaticsi il -locu-
tius introduits per aguests estudiosos son: 1) preferéncia per la masica vocal |
instrumental no sofisticada versus €l suport més tecnologic utilitzat pel pop i rock; 2)
interpretacidindividual delaNovaCango ver susinterpretaci degrupenel casdel pop-
rock; 3) preferéncia pel directe versus la preferéncia per la gravacio en estudi; 4) la
utilitzaci6 delatradicié nacional versus utilitzaci6 tradicio exogena; 5) I’ emfasi en el
component lingdistic versus I’emfasi en la masica (aguests punts es correspondrien
amb lesreglesformalsi tecniquesi amb les semiotiques formulades per Fabbri); aixi
com un 6€ punt que parla d' una representacié de la cultura catalana (la plusvalua
simbolica ala qual ja ens hem referit) que mai no hauria assolit €l rock, i que faria
referenciaales regles socialsi ideol 0giques de Fabbri.

4- (PER A QUE SERVEIXEN, EN LA MUSICA POPULAR, LES PARAULES?

Tenint en compte aquestes regles generiques, ens adonem que €l paper quejugala
paraula en bona part dels generes de la misica popular és relativament escassa.
Tanmateix, com vaobservar Simon Frith, al’ horade fer analisis de lamusicapopular
existeix sempre latemptacio d analitzar les paraulestot oblidant altres aspectes, com
la mateixa musica: les paraules poden ésser reproduides en € comentari amb una
relativa facilitat, les rimes es comprenen millor que no pas els acords. Ha existit la
tendenciaequivocada, doncs, per part del s estudiosos de lamisicapopular, de preferir
elstermesfacilsi jaconegutsdel’ analisi delscontingutslirics, tot deixant foral’ analisi
delamusica. Cadaanalisi delamusicapopular com aformacultural hade reconéixer
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gue lamusica popular basa el seu efecte essencial, malgrat que no exclusiu, en el so.
Aixi ho vaexplicar Simon Frith en un dels seus primers treballs tedrics:

Unaaproximaci6 basadaen laparaulano és(til per acopsar laideologiadel rock; els
fans saben, per utilitzar les paraules de Greil Marcus, que “les paraules son sons que
nosaltres podem sentir, abans que ser frases per aentendre”. Lamajor part dels discos de
rock obtenen el seu efecte a nivell musical més que no pas liric —les paraules, quan
veritablement son advertides— son assimilades després que lamusica s hagi imposat; les
variables fonamentals son el soi el ritme (Frith, 1978: 176).

Segons Simon Frith, enlamUsi capopul ar contemporanialesparaul esconstitueixen
el signed’ unaveu. Unacangd éssempreunaexecucio, i lesseves paraulesrepresenten
sempre una afirmaci6 explicita, expressada amb un accent individual. Les cangons
S'assemblen més a un guid que no pas a una poesia: les paraules de les cangons
funcionen com allenguatgei com aactelingistic, que vehiculen significat no solsdes
del punt de vista semantic, siné també com a estructures sonores que constitueixen
signes directes d’emocions i trets caracteristics. Els cantants recorren a instruments
verbalsi noverbalsper aconseguir lasevafinalitat expressiva(emfasitzacions, Sospirs,
excitacions, canvisdeto); el stextosimpliquentant stipliques, menyspreusi ordrescom
afirmacions, missatgesi narracions (motiu per lagran rellevancia, durant els anys 60,
d agunscantantscom arael sBeatleso Bob Dylan, lescangonsdel squal sbonapart dels
receptors europeus gairebé no comprenien ni mitja paraulad’ alld que cantaven).

Es per aquestarad que, segons Frith, en I’ analisi textual deles cangonsenshem de
referir inevitablement ales convencions del’ espectacle on les paraul es son utilitzades
per atribuir sentit al cantant i a nosaltres mateixos, en tant que receptors. A |"horade
determinar alo que el's cantants signifiquen per nosaltres cal anar més enlla d' una
simplelecturadelesparaul esquecanten, tambéhemd’ incorporar lanostraposicié com
areceptors, aixi com lamanera en que canten i on canten el que canten.

Des d' una perspectivaben diferent, Michel Chion, en |’ apartat «Lacang6 popular
com a practica», del seu llibre Musiques, médias et technologies, afirma que avuli,
guan es parla de musica sovint es confonen en la mateixa paraula dos camps forca
diversos, mésenllade qualsevol gliestio d' estil o de génere: «lacangd, que esbasaen
untext, toti elemental, i lamusi cainstrumental, sense paraul es». SegonsChion, aquests
dosgeéneresno estan dominats per lesmateixeslleisni estan representatsper lamateixa
maneraen les diferents categories culturals delamusica: «Aixi, I’ anomenada musica
d'“avantguarda” utilitza en comptades ocasions textos literaris. Contrariament, les
musiques populars sén habitualment cangons, amb textos sentimentals, erotics, poli-
tics, socioldgics, comics, o surrealistes... El “surrealisme” dels Beatles o dels Doors
S expressava en agunes de les seves instrumentacions i melodies, perd, sobretot, en
algunes de | es paraules de John Lennon o de Jim Morrison» (Chion, 1996: 88).

Quines conclusions podem extreure de les paraules de Chion? Doncs que €l
contingut, I’energia, |’expressio d’ aquestes musiques, i la cultura que transmeten,
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participen d una manera estreta amb €l's continguts que transmeten el's textos cantats.
SegonsChion, aix0 succeeix perquélacreativitat d’ aquest tipusde musica(lescangons
populars), sigui quin sigui el canal a través del qual es transmeti (radiofonics,
audiovisuals), mésqueno pasen!’ originalitat delesmel odies, esmanifestabasicament
enlafinesadel stimbres, del sarranjamentsi del’ acompanyament ritmic. Quasi sempre,
continuaChion, aquestescangonsson al mateix tempsritmadesi adaptadesal ball, amb
baixos ben accentuats, com les tecnologies modernes permeten. L'intérpret, o els
intérprets, ballen mentre canten, en el transcurs dels espectacles en directe, en la
televisio o en els videoclips.

Simon Frith, pero, vol anar mésenlla. Pensaque al’ horade parlar dels significats
de la musica cal parlar de qlestions d'identitat i de public, la qual cosa equival
implicitament a suscitar questions de categoritzacio: persones diferents utilitzen
mUsiquesdiferentsper experimentar (0imaginar) diversostipusdecomunitat; diverses
formes de musica popular (techno, pop, salsa, heavy, rock...) interpel len els mateixos
receptors en diverses narracions de desig.

Aquestes reflexions fan que ens preguntem com funcionen les interpel -lacions en
I" ambit delamusi capopul ar contemporaniai dequinamaneraaquestesinterpel -lacions
poden gjudar a entendre la construcci6 d'identitats socials que la musica vehicula.
Alguns tedrics tracten d’ explicar aquest procés afirmant que la musica popular és un
tipus particular d’ artefacte cultural que proveeix la gent de diferents elements que
ajuden alaformacio de la sevaidentitat social. Aixi, el so, leslletresi lesinterpreta
cions, per una banda, ofereixen maneres d' ésser i de comportar-se, mentre que, per
I altra, of ereixen model sde sati sfacci 6 psiquicai emocional . Escriu Richard Middelton
en el seu llibre Studying Popular Music, tot parlant de lafuncié conativa de cert tipus
de misica que demana la participaci6 dels seus receptors:

Lafuncié conativa[delamusica] operamés palesament en algunstipusdelletresque
s adrecen mésdirectament (per exemple,’ savethelast dancefor me',” comeoneverybody,
let’srock’) [...]. També pot ésser associada amb ritmes 'imperatius’, que fan moure els
cossos de formaespecificai, en general, amb els mecanismes d’ identificaci6 pelsqualsla
imatge de s mateix del receptor ésincorporadaalamusica. En aquest nivell general, pot
ésser considerada com la funcié d' “interpel lacié”, através de la qual els subjectes que
escolten son situats en una particular posicié com ainterlocutors (Middleton 1994: 329).

Es d’ una opinié semblant Simon Frith, tot i que el socioleg escocés apunta que la
musica popular té una potéencia interpel -ladora molt més poderosa que no pas altres
formesdeculturapopular,compodrienser latelevisio, el cinema, olamateixaliteratura
etc., pel fet quelamusicapermet la sevaapropiacié per aun Us personal d’ unamanera
molt mésintensa. Enspodem tornar apreguntar per quélamusicas haconvertit entant
important en la creacid d’imaginari social. Frith hi déna una resposta, tot distingint
quatre funcions de la musica popular en relacié amb la vida quotidiana:
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1) lamusica popular permet alagent situar-se socialment en un espai, dibuixales
barreres envers altres grups que, pel seu context urba, no es troben territorialment
definits. S utilitzalamusicaper aresoldrequiestionsidentitaries: inclourei excloureen
una comunitat. El seu poder com a instrument d'identificacié deriva del caracter
directe, sensible i immediat de |’ experiéncia sonorg;

2) lamusica popular proporcionauna manerade manegjar larelacié entre lanostra
experienciapublicai les nostres experiéncies privades, dénaformai veu asentiments
i experiéncies que no podrien expressar-se d’ una atraforma;

3) lamusicapopular dénaformaalamemoriai organitzael sentit del temps. Aixi,
enalgunscasos, el seu Usintensificalavivénciadel present, mentre que en altres casos
serveix per arecordar € passat.

4) Lamusica és una apropiacid molt intima per part dels seus consumidors. Les
cangons son les «seves» cangons. Es per aquestarad que és un mitja especial ment efi-
cag per integrar les funcions socials relacionades amb la construccio de la identitat
individual i deI’'imaginari social.

5- ELS NOUS CODIS ESPECTACULARS DE LA MUSICA POPULAR CONTEMPORANIA

Lamusicapopular contemporania, com laliteratura, €l cinemao latelevisio, ésun
meés entre els multiples discursos socials que s entrecreuen, | lasevarecepcio, laseva
lectura, ens configuracom asubjectesi individus, | gjudaaconstruir el contingut dela
nostra vida quotidiana. Es per aixo que és un agent important en latransmissio de la
cultura, en lareproducci6 ideol dgica; en definitiva, ens projectaels sonsi lesimatges
(identitats i identificacions) mitjancant els quals els éssers humans configurem les
nostresvidesi les nostres actituds. Aixo vol dir que els éssers humans no sdn simples
instruments d’ uns llenguatges que passivament reben i accepten. Aquestsllenguatges
€els donen forma, perd també aquests també elsformen i tenen efectes sobre ells, cosa
gueimplicaqueesvan creant mituament atravésdel’ intercanvi discursiudelamusica.

Elsmuiltiplescodisqueoperenenunespectaclemusical (algunsd’ ellsnoestrictament
musicals: codisteatrals, de dansa, lingistics, etc.) explicarien laimportanciai lacom-
plexitat de la masica com ainterpel-ladora d’ identitats, i aqui trobariem la principal
diferénciaamb altres manifestacions de cultura popular de caracter menys polisémic.
Detoteslespossiblessituacionsderecepci6, unadelesmésimportantsésladel concert,
atés que combina diversos elements d'interés, com poden ser: 1) la focalitzaci6é de
I’ acte, adrecat enverslafiguradel’ intérpret, mal grat queaguest pugui jugar amb aquest
fet retornant I'atencid envers e public en moments concrets de I’ actuacio; 2) la
identificacio amb qui actua, visibletant en |’ elecci6 d’ assistir aun determinat concert
com en el joc de comportaments mimetics entre el grup o I’intérpret i I’ audiéncia; 3)
laimportancia d’ un procésclimatic destinat aproporcionar unaexperienciaintegrada,
total, de la situacio.
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Cada génere musical, perd, combinara aquests aspectes d’ unamaneradiferent i, a
meés, permetraque lainteraccié entre els musicsi el seu public sigui particular. En un
concert de musica popular alo que es busca no és una simple audicié, siné una
participacid conjunta entre qui hi ha dalt de I’escena i qui és sota. La muasica es
transformaaixi en unamediaci6 necessariaper aposar en accid atotes|es parts segons
les caracteristiques de cada genere musical.

Al seu torn, com explica Richard Middlelton (1990: 173), com que €l so també és
un sistema d’ estrats multiples amb codis també variats, la misica té la potencialitat
d’interpel -lar subjectes diversos. Aquesta és una de |es caracteristiques propies de la
mUsica popular que es consideren centrals per a entendre com la musica produeix
«sentit». Aixi, les persones que habitualment usen la musica popular no estan gaire
preocupades pel problemadel sentit immanent delamusica, sind que, ben al contrari,
lasevapreocupaci6 secentramésen el quelamusicasignificaper a€lls. Aixi, alo que
estem suggerint ésquesi el sentit delamusicano eslocalitzaen | interior del discurs
musical (ni en el text, ni en el so), I’ Gnica alternativa és localitzar-lo en els discursos
contradictorisatravésdelsqualslagent donasentit alamisicai através delsdiversos
usos que es fan de lamusica

Aquestaperspectivaensinteressamolt, jaqueofereix unaopti capostestructuralista
enel sentit d’ admetreque el sentit delamisicano |’ hemdelligar intrinsecament al seu
soi alessevesparaules. Aixo fariaque el sentit delamdsica, com aconstruccié social,
no seria negociable, definit d’ una vegada per sempre, sense cap possibilitat d articu-
laci6. Pensem que Richard Middleton ha estat capac d’ explicar amb molta claredat la
centralitat de conceptes com elsd’ «articulacid» o «interpel -lacid» al” horad’ entendre
laproducci6 de sentit per part delamusicapopular, aixi com el seu paper enlacreacié
d'identitats socias:

Per tant no escollim lliurement els nostres gustos musicals, ni aquestsreflecteixen la
nostra experiencia d'una manera directa. La implicacié dels subjectes en els plaers
musicals particulars ha de ser construida, i aquesta construcci6 és part integrant de la
producci6 de la subjectivitat. En aguest procés els mateixos subjectes, en tant que
“descentrats’, han de desenvolupar un paper (de reconeixement, assentiment, rebuig,
comparaci6, modificacié); perd és una paper articulatori, no simplement creatiu o de
reacci6. Els subjectes participen en una “interpel laci6 dialéctica’, i aquesta assumeix
formes particulars en arees especifiques de la practica cultural (Middleton, 1994: 337).

Segons el musicoleg del’ Open University, lafuncié delamusicapopular contem-
poraniano haestat tant ladereflectir larealitat social sind, mésaviat, lad’ oferir formes
en les quals les persones podrien valorar i gaudir d’identitats que desitjarien tenir o
pensen que posseeixen. Com altres discursos culturals, com la mateixa literatura, €l
teatre o €l cinema, la misica popular també ha estat implicada de bell antuvi en la
producci6 o en la manipulacié de la subjectivitat.
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Si estem d’ acord que laidentitat social esbasaen unacontinualluitaal’ entorn del
sentit que defineix les relacions socialsi les posicions en una societat i en un temps
concrets, aixo no significaque les paraulesi les|letres de les cangons no tinguin cap
mena d’ importancia en aquestalluita pel sentit. Pero cal tenir en compte que estracta
d’un element mésque se sumaalarestad’ aspectes, dereglesgenériquesi de discursos
diversosquecirculenenlasocietat i queinterpel len elsindividusde maneresdiferents.

Aixi, per posar un exemple, enlacancd titulada«Jo no soc polac», consideradacom
la primera manifestacio de la cultura hip-hop en llengua catalana, Alex Martinez, El
Disop, un rapper del’Hospitalet, expressa clarament el neguit de sentir-se «xarnego»
aCatalunyai «polac» enlarestadel’ Estat, jaqueésde marelleidatanai deparemurcia.
En aquesta cangd, simptomatica precisament per ser la primerai una de les poques
cancons rap cantada en catala, se'ns fa palesa la incomoditat que, en segons quins
generes musicals contemporanis, suposa fer evident certa identificacié amb alguna
cosa que sigui propera al catalanisme (i cantar en catala ja és «llegit» com a senyal
ideol 0gic ben marcat). Amb tot, crec que si bé s adverteix aguestaincomoditat, no és
menys cert que les paraules d' aquesta canco en gjuden aentendre |’ imaginari de bona
part delsjovesque viuen a cinturd metropolitade Barcelona, lasevavidadebarri i de
lasevaimpossibilitat per aveure's reflectits en els discursos de la Catalunya oficial.
Aixi «rapeja» El Disop en aquesta cango:

No, jo no séc polac tio, m’entens?

Jo no sic polac, i, si

Per la meva gent, ritmes fresgques, catalanes,

mon pare és de Totana, ma mare lleidatana,

xarnego saps?, com molta gent d’ aquesta terra,

munts d’ immigrants patint miseries, degut ala guerra,
ésllel devida, esta escrit alahistoria

[luites fraternals, noves linies divisories

per omplir mapes, per omplir uns textos,

latercera esta alaweb perd no canviem els gestos
que passa? Els politics no reaccionen

I’ atur no baixa, total, més armament gestionen

no se n’ adonen del que la gent demana

fora guerres, naci6 global, humanitat germana
foraprejudicis, tant de sexe com de raca,

fora estlipids que arriben ales mans per un Madrid-Barga.
Aqui qué cony passa? Lagent s hatornat boja o poc els hi falta
perd bé, que hi farem?, les coses amb calma,

baralles pel futbol, mentre la gent la palma,

la set del nou mén calmara les tensions,
dediquem-nos al’ esport i aixi pau per atothom! Si.
Jo no sdc polac, jo soc catala,

Jo no sdc polac, jo soc catala,

Jo no sdc polac, jo soc catala,

i s no t’agrada, que et donin pel sac!
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(8) EIl Disoprespondela
seglient manera quan, en una
entrevistaquepodeullegirenla
revistauniversitariaelectronica
Generacion XXI <http://www.
generacionxxi.com/disop.htm>,
seli preguntasi I’ éxit delacan-
¢6 «Jo no soc polac» era atri-
buible a la duresa de la seva
lletrao pel fet haver-lacantat en
catala «Y 0 creo que esun poco
una combinacién de factores; o
seatambién echandomeun poco
de flores porque tiene mucha
calidad y aparte por laletraque
esmuy polémica. Pero mas que
polémica es que hay mucha
gente que esta en mi situacion
ahi en Catalufia y ha habido
mogoll6n de gente, sobre todo
inmigrantes que se sienten
superidentificados con la letra
delacancion, de hecho haesta-
do sonando en emisoras de
Catalufia, jpara flipar!, como
Radio Teletaxi que es una
emisora de rumba y flamenco.
Claro que es chocante, pero el
pueblo que escucha eso es
andaluz y tal; y lagente quelo
escucha se siente muy identifi-
cadacon esetema; y apartecla-
ro, por lapolémica, por € rollo
deser el primer temadehip-hop
en catalany sobretodo porquea
todos les ha sorprendido».

Partit nacionalista no és més que un feixista,

augmenta les fronteresi els peatges a |’ autopista.

No sdc ni marxistani anarquista.

Em cago en ladretai en '‘esguerra separatista.

Que quedi clar: els meus amics s6n andal usos perd nascuts a Catalunya,
laburgesia catalana en I’ extraradi es trunya

i no és ninguna conya, la penya para compte perqué el barri ensenya
i tant! barallant-se com a gossos per menjar-se €l filet més gran,

no es donen compte del que esta passant.

Lameitat de Catalunyalaformael sud de Espanya,

els partits separatistes no sé de que s estranyen

amb declaracions estranyes que sempre porten cua,

alaclasse treballadora laindependéncia se la sua

Jo no sic polac, jo soc catald,
Jo no sdc polac, jo soc catald,
Jo no séc polac, jo soc catald,
i si no t'agrada, que et donin pel sac!

Si, si, si, que, qué passa?
De quin pal aneu, eh cabrons?
Jo no soc polac
Yo no soy polaco, cofio
Pa que me entiendas, vale?
Queesticjafinsals collonstio!
Ni un extrem ni un altre,
ni feixistes, ni independentistes,
tothom bon rotllo amb tothom,
les coses aniran més bé,
saps el que vull dir?

El Disop, «Jo no soc polac» (1999)

Espodenfer molteslecturesd’ aquestacangd. Unaésladequedar-nosenunalectura
al peu de lalletra.® Perd també podem fer altres interpretacions i connectar aquesta
canco amb les d’ alguns grups de misicarap que darrerament han aparegut alsbarrisi
les poblacions perifériques de Barcelona, aixo ens pot gjudar a entendre les transfor-
macionsque s estan produint en alguns col -l ectius que, malgrat que entotselscasoses
tractadel relat o de |’ expressié de les vivéncies de lavidade barri, de lamarginalitat
urbanadelasegonaotercerageneracio d immigrantsenlaCatal unyaautondmica, d’ un
col-lectiu que creu queque no téunaveu que el srepresenti, amb laqual cosasenten que
lasevaveu «diferent» es troba amenacada de romandre sota silenci.

Tambéensagjudaaentendrequeel rap (comunamanifestacio cultural mésdel nostre
present) s ha convertit, d’alguna manera, no tant en un vehicle de transmissié o
d’ expressio delaseua«diferéncia», sind enlacondicié de possibilitat de poder prendre
laparaula, per aexplicar la«seva» visid delavidaper agentjovedelesnostresciutats.
Especialment la vida del barri. Molts joves de les ciutats i de les barriades de |’ area
metropolitana de Barcelona—el Prat, Rubi, Cornella, I' Hospitalet, etc.— han trobat en
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la masica rap i en la cultura hip-hop una valvula d escapament perd també de
transmissi6 d’ unesveusdesitjosesdedonar sentit al seuentornfisici cultural. Sonjoves
gue se senten capagos d’ articular amb les seves histories de versos ritmats els termes
metaforicsdelaseuacondicid defillso nétsd emigrants pero, també, de construir amb
lamusicarap, queavui s’ haconvertit en hegemonica, unanovaeinad’ identificacié que
elspermet sentir-seorgullososd’ unaidentitat pluricultural, dialogicai subversiva, que
sovint es veu soterrada sota el's discursos oficials.

El jautilitzat concepte d’ hegemonia d’ Antonio Gramsci resulta molt més Util per
acomprendre el's processos culturals de |’ época contemporania. Si es parlade cultura
angloamericana, en laqual s observal’ excessiva presenciadelallenguaanglesai de
la musica rock, aguesta es troba assumint un paper hegemonic. Hi ha sempre una
reproducci6é d aguests sons i d’ aguesta llengua que ha de respondre a una exigencia
local. No ésnoméslaculturaangloamericanaqui s adregaatotes|espartsdel mon per
atransformar lesdiversesidentitat en unarealitat homogeénia, sind que també succeeix
gue les cultures locals canvien la cultura angloamericana malgrat continuar essent
I"hegemonica. Sobre aquest transformacio linguisticai cultural neix el desafiament
politici historic del segle xxi.

6- ConcLusIO

El nostre objectiu en aquest article haestat el detractar d’ explorar elssignificatsde
lamUsicadel nostrepresenti reflexionar sobreel snouscodisespectacularsdelamusica
popular al’ hora de vehicular sentit i significat. Sovint és através de les paraules que
S expressen aquestssentits, perod semprehi haalgunacosamés, excedentsdesignificats
transmesos a través de la misica, dels gestos, de les actituds, de les interpel -lacions.
Demostrar que, a través de la utilitzacié de formes culturals procedents d'altres
contextosculturals(com seriael casdel rap, o del rock o del pop), es creen mecanismes
d’identitat i d’ expressio d' alguns col -lectius de joves que, d’ algunamanera, observen
com latradici6 cultural delaqual proveneni el lloc que ocupen enlaCatalunyaurbana,
sovint elsdeixaen un estrany Iloc d'indefinicié simbolicai de mancade representacio
cultural, politicai institucional . Aix0 pot ajudar-nos aentendre qué passaen el ménde
laculturai tambéens ajudaaesbrinar quinssdn els mecanismesde creaci6 d’ imaginari
guefuncionen en el nostre entorn. Lamusicapopular contemporania, doncs, enlloc de
ser unaversio sonorade |’ «imperialisme cultural», es converteix en un poder6s agent
gue gjuda alaformacié de noves identitats col -lectives.

Algu pot acabar preguntant-se, comptat i debatut, si I’estudi de la literatura pot
acabar beneficiant-sedetotesaguestesideesapuntades. Demaneradirecta, segurament
no. El sistemaliterari, tal com estrobaestructurat enl’ actualitat, no ésmassapermeable
al’horad’'introduir canvis que poguessin comprometre la seva propia concepcié de
I’ objecte «literatura». Amb tot i amb aix0, pensem que €els estudis literaris si que
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(9) Enlaweb d'un grup
de Rubi anomenats els Solo los
Solo <http://www.sololossolo.
com> expliquen queellssesen-
ten portaveus de: «la gente que
representa el anonimato, la
realidad de la otra Catalufia, €l
“underground” que no sale por
TV3. Para ellos, y para nadie
mas, hanhecho Retornoal Prin-
cipio, un homengje alas raices
populares de los barrios en
Esparia, tanvariadocomolafau-
nadelos billares de la esquina,
tan maduro que de singular les
ha salido universal. En el
“palorro”, el talento de suavey
habil Griffi y e dominio del
“iberofunkhispanicoestilo” que
muestra Juan Sélo en e mi-
créfono, hacen que todos los
palos musicales suenen natu-
raes,comoenlacallemisma: el
flamenco serio, la rumbita, la
salsay el sabor latino, el funk, el
jazz, las orquestaciones de
ensuefio [...] ».
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podrien acabar beneficiant-se s la literatura acaba sent estudiada com una practica
cultural singular i si les seves obres es posen en relacié amb discursos d’ altra classe,
com els de la musica popular. Cosa que permetria adonar-se, com explica Jonathan
Culler (2000: 62), quelaliteraturaésunapracticasignificativamési que cal estudiar-
lacom unfenomen intertextual complex, connectat no solsamb lasevapropiatradicié
literaria, sind amb larestade discursos, verbals, visuals 0 sonors que, quotidianament,
envolten els seus lectors.

JoaN ELIES ADELL
Universitat Oberta de Catalunya
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