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Presentacio del monografic. «<El rock ha mort? Visca la
sociologia del rock!»

Coordinat per
Fernan del Val

UNED

Cristian Martin Pérez Colman
UNIVERSITAT ALFONSO X EL SABIO

En el seu altim disc en directe, En el Fillmore (2023), el grup de rock Los Deltonos,
originaris de Cantabria i amb una trajectoria llarga en el rock espanyol, farcida d’alts
i baixos, conflictes amb discografiques, expulsié de membres, i unes dosis d’auten-
ticitat rockera, llancen una pregunta a l'aire als seus seguidors: Ha mort el rock? Un
cor petit de veus greus respon sense molt d’entusiasme: no!

El topic de la mort del rock, agitat en nombroses ocasions al llarg del segle xx, s'ha
fet dificilment refutable en aquestes alcades del segle xx1: s6n altres géneres musicals,
com l'electronica, el reggaeton, el trap, o aquell metagénere que assimila qualsevol
expressié musical, el pop, els que encapcalen llistats de vendes, d’escoltes, de visu-
alitzacions, etcétera. Com va observar el socioleg Andy Bennet (2013), les societats
occidentals estan cada vegada més envellides, i els gustos musicals que s’originen en
I’adolescencia i la joventut es mantenen al llarg del trajecte vital per part de molts
aficionats. Els estils subculturals, la participacié en escenes musicals, 1’assistencia
a concerts i festivals, continuen com a practiques habituals en persones de més de
quaranta anys. Els festivals més importants de musiques populars continuen en-
capgalats per grups de rock, i hi ha una peca cotitzada que sén els supervivents de
la decada dels seixanta (Cruz, 2023), encara que les bandes més actuals manquen
d’aquest prestigi. Per tant, encara que el rock dorma a la tomba, continua propor-
cionant abundants beneficis economics i formant part de la banda sonora del dia
a dia de milions de persones.

Perd, com apunta Simon Frith en el text que aporta a aquest dossier, les muasiques
populars, durant el segle xx, feien referéncia al present i al futur, o si més no imagi-
naven futurs possibles. Ara bé, com ja fa temps va indicar Simon Reynolds (2012),
el rock fa trenta anys que esta submergit en bucles nostalgics i «retromaniacs», res-
sorgiments i exercicis d’estil, executats de manera brillant per joves i no tan joves.
Ara, aquesta mirada cap al futur s’imbrica en altres generes com el drill o el trap,
abracats a 'autotune i a la llibertat creativa que proporcionen les noves tecnologies
(Mackintosh, 2022).
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SOCIOLOGIA I ROCK (UN MATRIMONI QUE NO HA PERDUT TOT EL FOC)

Aquest monografic sobre sociologia i rock té com a objectiu aprofundir en una area
de la sociologia que a penes ha tingut recorregut en l’académia espanyola. Amb
aquesta finalitat, al dossier hi ha treballs d’autors i autores que considerem d’una
rellevancia sobrera en 'ambit sociologic de I’estudi del rock, aixi com amb nous
autors que ara per ara treballen, des de les ciencies socials, en algunes de les diferents
dimensions d’aquest genere.

Sembla estrany que una branca d’estudi, adscrita a un dels fenomens sociologics
més importants i destacats del segle passat, s’haja quedat en una mena d’oblit i
emmascarament a ’académia espanyola. Encara que potser cal partir d'un fet més
ampli: la sociologia de la cultura, que podriem entendre com l’area en que 1’estudi
del rock podria tenir acollida, és una branca menor dins de la sociologia espanyola.
I que, si bé en els altims anys ha tingut un cert repunt, s’han quedat lluny de la
importancia d’altres disciplines. De la mateixa manera que el rock, com a camp cul-
tural, ha tingut un assentament complex en la cultura espanyola, la sociologia del
rock ha entrat a 'académia espanyola més tardanament (amb el tombant de segle),
quan l’efervescéncia del fenomen quedava lluny.!

La sociologia del rock va ser de bon comencament el logic desenvolupament de
I’estudi d’un camp maltiple que concernia la produccié musical en el context de la
industria discografica de la segona meitat del segle xx, que vinculava les joventuts
de postguerra amb un nou paradigma social i cultural basat en el rebuig del mén

1 Amb les dosis justes d’egocentrisme, els autors del dossier considerem que alguns dels nostres
treballs representarien aquesta xicoteta quota d'atencié de la sociologia espanyola cap al rock.
Vegeu Pérez ColmaniVal (2009), Val, Noya i Pérez Colman (2014),Val (2017) o Pérez Colman (2017).
Per descomptat que l'estudi del rock, i de les musiques populars a Espanya, no s'esgota en els
nostres treballs, ja que tant la musicologia com la comunicacid son dues arees fructiferes (més
que la sociologia) en l'estudi d'aquests géneres. Un estat de la gliestié actualitzat pot trobar-se
en Piquer (2020).
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adult i en I'experiéncia d'un hedonisme basat en 1’oci, que es justificava en una
ideologia de l'autenticitat que recuperava la tradicié romantica de l'art, etcetera. A
la fi dels setanta i comencament dels vuitanta, Simon Frith, va justificar la necessitat
de I'analisi sociologica del rock en postular aquest camp musical com una manera de
comunicacié de masses. L'escola de Frankfurt, els emergents estudis culturals, la
sociologia de 1'’educacio o la sociologia de la joventut, van servir com a perspectives
d’aproximaci6 académica a aquest socioleg britanic.

Es evident, tot i aixo, que el rock no ha sigut un objecte d’estudi exclusiu de la socio-
logia. Si els treballs de Frith van establir les bases per al seu estudi academic, 1’aparicio
en els anys vuitanta dels «popular music studies», lligats a la IASPM (International Asso-
ciation for the Study of Popular Music), va col-locar 1’estudi del rock sota una amalgama
de perspectives, en les quals la musicologia, la comunicacid, els estudis culturals i, de
manera ja no tant preeminent, la sociologia, discutien sobre la vigéncia d’aquest genere
i del seu consum. La consolidacié dels «popular music studies», i dels estudis culturals
com a graus academics, va fer que la sociologia cedis gradualment en el seu estudi.

Com es va arribar a aquesta situaci6? Cal recordar que originalment la musicologia
es va dedicar a l'estudi i analisi, en sentit general, de la musica occidental de tradicié
culta i artistica, un fet que acostumem a anomenar de manera informal com a «musica
classica». La resta de manifestacions musicals va quedar fora de ’académia musicolo-
gica. D'una banda, les diferents musiques tradicionals i artistiques de la resta del mén
no occidental van ser abordades per 1’etnomusicologia, mentre que el folklore es va
preocupar per les musiques rurals de tradicié oral occidentals. Per una altra banda,
aixi i tot, I'emergent camp de les musiques populars urbanes en la primera meitat
del segle xx, bandejat per la musicologia, per trobar-hi poc valor musical respecte a la
tradici6 canonica, i allunyat del folklore o 'antropologia de la musica, per ser entés
com a manifestacié d’'una musica sense connexié amb els pobles del mén, va restar
sota l’empara de la preocupacio sociologica. Semblava com si aquestes muisiques noves
només tenien valor com a manifestacio de la nova societat de masses. Theodor Adorno
va ser el cas més notable, tot i que no exempt de controversia, de la preocupacio socio-
logica per les noves musiques populars gravades. En ell trobem una clara identificacio
de les noves musiques amb la societat de masses i amb 1’explotaci6 capitalista de la
musica. Per a Adorno, les musiques populars son un monstre manipulatiu que té com
a objectiu adequar les masses treballadores a una ideologia conformista i mancada de
visi6 (o audicio) critica amb el sistema en qué es troben.

Quan va sorgir el rock i va arribar el seu increible impacte mundial, encara operava
a l'académia aquesta partici6 de l’estudi i analisi dels mons de la musica. Musico-
logia i tradicié canodnica, folklore i tradicié oral, etnomusicologia i masiques del
mon, sociologia i musiques populars urbanes. Aquesta vegada, pero, la diferéncia
va ser que, en comptes de criticar la manipulaci6é de les masses, de ’analisi de les
diferents dimensions sociologiques del rock, va suggerir no una manipulaci6 siné
un alliberament de les masses, el subjecte fonamental de les quals, a més a més, es
va identificar amb les noves joventuts de postguerra.
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El rock va celebrar inicialment la joventut com un grup en si mateix, com va asse-
nyalar Deena Weinstein (1991). Cal recordar la imatge dels adolescents estatunidencs
transformats en grup de consum. Després, en els anys seixanta, el rock va comencar
a celebrar la joventut no sols com un grup en si, siné com un grup per a ell mateix.
Penseu en els canvis socials i culturals experimentats en aquella decada. A partir de final
de la decada dels setanta, el rock va comencar a celebrar una certa idea de joventut.
Joventut com un significant flotant, alliberat de qualsevol vincle precis amb un grup
d’edat determinat. Segons Weinstein, en aquest context, el problema de la sociologia
del rock podria haver sigut la manca de cohesio teorica.

Aixi1i tot, les aportacions a l’estudi del rock des del saber sociologic han sigut claus per al
seu desenvolupament. Els treballs de Richard A. Peterson sobre 'origen del rock (1990),
o sobre els cicles de la industria de la musica popular (1975), en els quals va aplicar
la sociologia de les organitzacions a 1'estudi de les institucions centrals de la musica
popular (industria musical, mitjans de comunicacio, societats de drets d’autor) van
mostrar com el desenvolupament del rock es podia explicar més enlla de la creativitat
o de la idea del geni artistic. Motti Regev, que també participa en aquest monografic,
va aplicar els avancos de la sociologia de la cultura bourdiesiana, per a mostrar com, a
partir del treball de la critica musical, el rock s’ha erigit com una forma artistica (Regev,
1994). El treball de Regev, en concret en «Ethno-National Pop-Rock Music: Aesthetic
Cosmopolitanism Made from Within» (2007) i en «Pop-Rock Music as Expressive
Isomorphism: Blurring the National, the Exotic, and the Cosmopolitanism in Popu-
lar Music» (2007), és especialment rellevant des de 1’0Optica espanyola, ja que la seua
mirada cap al rock es construeix des d’Israel, no des del mén anglofon, amb especial
atenci6 al rock a Llatinoamerica i a Espanya. Aix0 li ha permés introduir un matis que
I’académia anglofona no hi havia analitzat: com es globalitza el rock i s’adapta a cada
cultura, mitjancant el concepte de cosmopolitisme estetic. En problematitzar les idees
del rock com a exemple d’una globalitzacié imperialista, Regev explica com aquest
genere ha entroncat a poc a poc amb patrons culturals propis, i s’ha hibridat amb sons,
mausiques, llengties i accents autoctons. També han sigut notoris, i en certa manera
una constant, els one off de la sociologia i el rock, com en el cas de H. Stitch Bennet i
On Becoming A Rock Musician (1980), un notable treball etnografic de I’experiéncia de
ser un music de rock, o Peter Wicke i el seu Rock Music. Culture, Aesthetics and Sociology
(1990), un dels primers intents de fer un sumari de I'estudi i analisi del rock.

Una aportacié important més en aquesta linia d’estudis, en clau sociologica, rockera i,
per fi, hispanoparlant, sén els treballs que han abordat 'estudi del rock a I’Argentina. Les
peculiaritats de I'anomenat «rock nacional», sobretot a partir dels anys vuitanta, quan
la guerra de les Malvines feu que les Juntes Militars prohibissen la musica en anglés en
les radios, van impulsar la produccié musical propia, alhora que els concerts de rock es
convertien en llocs de resisténcia simbolica a la dictadura i a la guerra. A mitjan dels
vuitanta, Pablo Vila (1985) ja analitzava aquesta dimensi6 politica del rock nacional,
algunes de les idees del qual també s6n presents en els treballs de Pablo Alabarces (1992).
S’obria aixi una linia de treballs que té continuitat encara ara, amb investigadors i in-
vestigadores que aprofundeixen en la produccié musical rockera des dels anys setanta



10 — DEBATS - Volumen 138/1 - 2024

(Delgado, 2017; Sanchez Trolliet, 2022). Escenes com el metal també sén a hores d’ara
analitzades per investigadores com Manuela Belén Calvo (2021), que també participa
en aquest dossier, i que a més a més para atencio als estudis de génere i identitat.

Malgrat aquestes aportacions, les limitacions de la sociologia del rock sén clares, i no
deixen de ser les limitacions que la sociologia de la musica, i la sociologia de la cultura
mostren, és a dir, les d'un camp fertil per adaptar les innovacions tedriques que sorgeixen
en altres camps del saber sociologic, perd amb una escassa aportacio teorica propia per
a l’estudi del seu objecte. Simon Frith va aplicar amb encert els avancos de la sociologia
de I’educacio, i va mostrar la importancia de les art school en la configuracié d'una bohe-
mia rockera al Regne Unit dels seixanta. També va recollir el vigor dels estudis culturals
(vegeu, per ex., Hall i Jefferson, 1976; o Hebdige, 2004) per explicar les connexions
entre joventut, musica i estil en les construccions identitaries de la joventut. Peterson va
introduir l’analisi organitzacional per analitzar el paper de les institucions en I'esdevenir
dels generes musicals. Regev es va orientar cap al saber bourdesia, potser el saber més
lligat a 'ambit cultural dels aci exposats, aixi com cap a les teories de la globalitzacio i
del cosmopolitisme. Per0d no trobem en aquests autors una conceptualitzacié propia,
que al seu torn haja inspirat altres sabers sociologics.

Hi podem introduir dues excepcions. Una seria la del concepte d’autenticitat, que Frith
desenvolupa, aplicat al rock, en els seus primers treballs, i que ha generat una bibliogra-
fia amplia. Frith demostra amb aquest concepte que el rock construeix un discurs que
continua vigent, sobre el paper de la cultura com a resisténcia contra les dinamiques
comercials del capitalisme. El rock vindria a ser un element de solidesa enfront de la
liquiditat de la societat postmoderna, i enfront del canibalisme de la industria musical.
Els debats sobre 1'autenticitat son classics en l'art, i la seua preséncia en les cultures
populars sén evidents: el futbol, la politica i els mitjans de comunicacié sén espais en
els quals 'autentic (dins dels seus diversos significats) és valorat. D’altra banda, Regev,
en «The “Pop-Rockization” of Popular Music» (2002) planteja un altre element de dis-
cussio: el de 'efecte de poprockitzacio de les musiques populars. Regev suggereix que les
maneres de compondre, crear, disseminar i consumir musica, que es desenvolupen a
partir del rock, s’han estés a diversos géneres musicals. Aixi, generes actuals, que desafien
l'autenticitat del rock (rap, trap), continuen logiques que comencaren a desplegar-se en
els anys cinquanta del segle passat en aquest genere.

CONTINGUT DEL MONQGRAFIC

Per acabar, passem a presentar els continguts del monografic, en els autors que hi
participen, en algunes de les aportacions presents en els seus textos, i en I'entrevista
amb el music i investigador Santiago Auserén.

Ja hem indicat la importancia de Simon Frith en el desenvolupament de la sociolo-
gia del rock, i de la musica en general. Per aix0, és un honor comptar amb un text
seu en aquest dossier. Frith planteja en aquest article, «Performing Rites revisited>,
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una revisié de I’obra seminal seua, Performing Rites: On the Value of Popular Music
(1996).2 El punt de partida de l’autor és que si els judicis estétics estan arrelats en
un context social, com plantejava en aquest treball, els canvis tecnologics, geo-
grafics, socials i politics que han afectat les musiques populars en els altims vint
anys, han hagut d’incidir en aquests judicis, i en la manera de construir-los. Per
exemple, les formes de consum s’han individualitzat. Ja no escoltem la musica que
no volem escoltar, ens diu Frith. En I’época de 1’«escassetat», prévia als desenvo-
lupaments digitals, els discos es compraven a ulls clucs, a tot estirar guiats per un
single. 1, per a escoltar aquell single, calia escoltar la radio, que emetia cancons que
podien no agradar-nos, perd0 que acabavem memoritzant, esperant que sonés el
nostre particular hit. Una cosa semblant ocorria amb els programes de videoclips.
Les plataformes en streaming, de YouTube, I'MP3..., la logica de I’abundancia, ens
permeten escoltar el que vulguem i quan vulguem. Pero els gustos es van construint
d’una manera no tan col-lectiva, compartint i coneixent menys del que uns altres
escolten, en bombolles propies.

Al seu torn, el text també serveix per apuntar algunes de les llacunes en els enfoca-
ments academics de les musiques populars. Una d’aquestes llacunes seria alld que
Frith defineix com la «incapacitat» dels académics d’escoltar musica i atendre els
sons. L'enfocament de la musica resta en un segon pla, mentre que els contextos i
significats son desentranyats. El1 que Frith proposa és desenvolupar una sociologia
musical, en lloc d'una sociologia de la musica (Val, 2022). Aix0 implicaria que els
investigadors comencaren a parar atenci6 als oidors. Parar atenci6 a les formes
d’escolta, als usos de la musica, als seus judicis i opinions, deixant de costat les
intencionalitats (distincions) que la sociologia sol circumscriure als actes d’escolta.
I si comenca a atendre’s 1’escolta, caldria atendre també, diu Frith, el ball. Ballar i
escoltar musica sOn activitats 1ligades, encara que no s’analitzen aixi. Com veurem
meés tard, el text d’Amparo Lasén, partint precisament d’alguns textos classics de
Frith, repensa aquestes qtiestions.

Finalment, ens volem quedar amb aquesta frase del text: «si hagués de reescriure
Performing Rites ara, estaria menys interessat en com els musics es converteixen
en estrelles, que en com els musics donen sentit a les seues vides quan no es con-
verteixen en estrelles», aix0 és, construir una sociologia menys «rockista», menys
centrada en mausics, vendes i discografiques, i més atenta a la musica com a gene-
radora de sentit i de relacions socials.

També hi destaquem la col-laboraci6 del socioleg israelia Motti Regev. A diferéncia
de Frith, que si que ha sigut traduit, no hi havia fins ara publicacions de Regev en
espanyol. El seu treball reprén 1’analisi sociologica i se centra en 1’analisi de les
dimensions artistiques i en I'impacte que ha tingut el rock com a llenguatge global

2 Potser és indicatiu del pes de la sociologia del rock en cada pais, potser una pura casualitat,
aquest llibre de Frith va ser traduit al castella i publicat a UArgentina per Paidds, el 2014, pero
mai s'ha editat a Espanya.
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en la resta d’escenes musicals del mén. Ha escrit diversos articles i una gran part
de les seues idees estan resumides en Pop-Rock Music. Aesthetic Cosmopolitanism in
Late Modernity (2013).

En l'article que aci compartim, Regev reflexiona sobre com I’experiéncia del rock
ha ajudat a establir una manera de coneixement corporal globalitzat i compartit,
una sort d’habitus cosmopolita. Aquest coneixement encarnat, corporal i sonor,
és una evidéncia no sols del cosmopolitisme estétic en qué sociologicament habi-
tem, sin6 de la forma rockeritzada en la qual ara com ara diversos ciutadans del
moén comparteixen un capital apreciatiu, un habitus equipat amb el coneixement
cultural que permet el desxiframent immediat, espontani i intuitiu de sonoritats
musicals propies del pop-rock, siga aquest local, indigena o angloamerica.

Fet i fet, Regev, en fer referéncia en altima instancia a la poprockitzacio, va més
enlla del rock com un genere, i ens parla del pop-rock com una situaci6 global de
la masica contemporania, que s’ha anat erigint sobre les bases de la musica popu-
lar urbana nord-americana des de mitjans del segle xx. Tots els desenvolupaments
posteriors, el rock, el hard rock, el reggae, el hip-hop, el punk o la musica disco, per
esmentar-ne uns quants, eixirien de la mateixa matriu d’interaccié musical i cul-
tural internacional; sempre sota la mirada anglofona minvant. Minvant no com
una retirada definitiva, siné com un deixar espai a noves sonoritats i formes de
coneixement corporal que aquestes mateixes ens anirien permetent. El rock, en
la sociologia de Regev, per tant, seria ’estil o el génere de partida, I'origen d’una
mausica popular nova i el comencament d’'un cami de cosmopolititzaci6 irrefrenable.

Manuela Calvo, investigadora argentina centrada en els metal studies i doctora
en Comunicacio, representa el cosmopolitisme académic que d’alguna manera és
homoleg, en el sentit bourdesia, del cosmopolitisme estetic del pop rock esmentat
per Motti Regev. El seu treball, provinent dels marges de la periféria musical i
acadeémica, ens acosta als estudis de genere, tot parant atenci6 a la conformacié
discursiva de 'autenticitat del metal en el cas argenti.

En el seu article, titulat «El metal a I’Argentina: disputes espaciotemporals d’'una
escena musical», Calvo reflexiona sobre la situaci6é academica de l’estudi de les
escenes musicals tenint en compte els resultats de la seua labor etnografica. L'autora
se centra a esbrinar els patrons globals en la construcci6é de les escenes musicals
—en el seu cas, del metal— seguint el deixant de Regev o Peterson, alhora que el
cas argenti presenta unes certes caracteristiques propies, a causa de la ubicaci6 al
sud global i a la periféria lingtiistica, aixi com a la situacié desigual que trobem en
les diverses escenes locals. Al mateix temps hi assenyala els elements que consti-
tueixen els discursos legitimadors del metal argenti «autentic».

Calvo identifica, gracies a la seua labor etnografica, la manera en que la masculinit-
zacio del metal ha implicat, en els discursos d’autenticitat, la negacié o denigraci6 de
les dimensions femenines del rock, ajudant a replicar i mantenir en el camp musical
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argenti distincions que Simon Frith i Angela McRobbie (1990 en bibliografia, original
de 1978) van identificar ben prompte en el camp anglosaxo.

Candy Leonard és una sociologa estatunidenca que ha investigat i analitzat 1'efecte que
la musica dels Beatles —la seua escolta, aixi com la seua activitat comunal, mitjancant
el fandom—, ha tingut en la generacié baby boomer. Podem situar el seu treball dins
dels Beatles studies, una altra de les branques i subdisciplines emergents dins del camp
de 'estudi del rock que ha tingut un ampli desenvolupament en les tltimes decades.

En el treball que aci presentem, Leonard, reprenent la seua investigaci6 de Beatleness:
how the Beatles and their fans remade the world (2014), ens mostra com l’experiéncia
boomer de créixer amb els Beatles esta profundament intricada en la seua consciéncia,
tant com un recurs per a tota la vida per a la resiliéncia com per al seu benestar.
Com assenyala ella mateixa, el profund compromis d’aquesta generacié amb la
musica i el fandom musical sén recursos que poden ser aprofitats no sols pels seus
fans, sin6 també per les families o els professionals de la salut, per a estendre 1'es-
peranca de vida, mitigar la soledat, maximitzar el compromis i millorar la qualitat
de vida d’aquesta primera generaci6 de «vells fans». I, si tenim en compte com es
traspassen les barreres generacionals, també de les segiients.

Els Beatles sempre han sigut els primers en el seu camp. D’aquesta manera, el treball
de Leonard, en la logica del cosmopolitisme estetic, ens ajuda a entendre i a preveure
els possibles camins que ’experiéncia fan, I’envelliment de les audiéncies, i fins i tot
el futur dels sistemes sanitaris del moén, tenint en compte el deteriorament cognitiu
propi de la vellesa, puguen arribar a prendre.

Com apuntavem més amunt, el text d’Amparo Lasén sembla dialogar, en certa ma-
nera, amb algunes de les critiques que Frith desplega entorn de les sociologies de la
musica. Lasén, professora de Sociologia a la Universitat Complutense de Madrid, ha
desenvolupat una carrera amplia com a professora i investigadora a Franga, Espanya
i el Regne Unit, paisos on ha analitzat dinamiques culturals i visuals contemporanies
fins a convertir-se en pionera en l'estudi del tecno a Espanya (Lasén i Martinez de
Albéniz, 2001).

En el seu article, I’autora tracta de fer un gir de 180 graus en algunes lectures de ge-
nere entorn del rock com a genere masclista, i al concepte de cock rock (‘rock titola’,
en la traducci6 més literal), precisament encunyat per Frith i McRobbie en els anys
setanta, per donar compte d'unes certes masculinitats que es teixeixen entorn del
rock. La idea d’analitzar el rock des del punt de vista dels aficionats acosta la soci-
ologia a les audiencies, i deixa de costat una certa fixaci6 amb musics i periodistes,
entenent la musica com un element que permet una construccié d’identitats, no
tant com un reflex d’aquestes.

I fixar-se en el ball, en el seu potencial disruptiu, en les practiques dels subjectes, per-
met repensar algunes nocions previes entorn del rock i la masculinitat. Sense negar el
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component masclista d’aquest génere, alguns homes poden repensar els mandats de
geénere, i construir masculinitats diferents, rares, incomodes. De fet, els referents del
cock rock anglosax6 (Robert Plant, Mick Jagger), no sén exemples d'una masculinitat
hegemonica. El rocker no balla, o balla malament, un fet que no costa d’admetre,
perque, dins de la masculinitat, ballar malament no és una vergonya. D’altra banda,
alguns tipus de ball, com el pogo, sén acceptats i compartits, com a manifestacié de
I’energia i de la comunitat rockera.

Tanca aquest monografic I’entrevista a Santiago Auserén, conegut també com Juan
Perro. Només pel paper que va jugar com a membre fundacional de Radio Futura ja li
sobraria a aquest music espanyol per tenir un lloc destacat en la historia de la musica
popular urbana. No obstant aixo, Auserén va tenir un abans i un després de Radio
Futura que el converteixen en una de les figures centrals més interessants de la cultu-
ra sonora hispanoamericana. Filosof de formaci6, amb un doctorat en la Universitat
Complutense, Auserdn es va calcar les botes de Juan Perro, «especie de sonador tro-
bador bluesmen», i es va tirar de cap a una aventura transatlantica d’anada i tornada
que encara no ha acabat.

En aquesta entrevista, entre altres temes, Auserén repassa com va sorgir el rock, aquella
«mena de col-lusié entre la necessitat poética i la capacitat d’arribar a molta gent».
Assenyala la paradoxa radical del rock o «tensiéo» —com ell mateix en diu—, és a dir,
la de ser inicialment una forma artistica experimental i alhora multitudinaria, en la
qual «I’experimentacio artistica, que abans només estava a ’abast de les avantguardes
poétiques o plastiques, de sobte passa a estar a les mans de fills de la classe treballadora».
Auser6n fa saltar per 'aire alguns dels pressuposits de la sociologia de ’art canonica
(com la bourdesiana): alldo que és artistic i allo que és popular encaixen, com també ho
fa la indastria quan fa cas als capricis creatius dels xavals.

Un altre moment que cal destacar de l’entrevista arriba quan parla sobre la globalit-
zaci6 musical i deixa clara la seua postura: «El que proposem és defensar un criteri
d’estrangeria interioritzat a ’anima». A la seua manera, coincideix amb els postulats
generals del cosmopolitisme estetic del qual parla Motti Regev. En tot cas, i aixo és la
part important, es tracta de la visié nativa, la visié «emic» del rock i la seua vocacio
sincretica i hibrida, sobretot en eixir dels EUA (encara que Auserén també assenyale
que la musica mateixa dels EUA és ja una hibridacié que pren elements africans, pero
els desplaca o els porta a un punt més enlla de la seua forma original). En aquesta linia
afirmara que «estem implicats en un procés de mestissatge mil-lenari amb un rastre
que es pot descriure ritmicament, és a dir, en els ritmes ternaris que Espanya exporta a
tot el continent america, centreamerica, i Con Sud, on predominen els ritmes ternaris,
els “valsecitos”, que s’interpretaven a Espanya des del Segle d’Or».

Auserén també hi parla sobre un altre dels seus esforcos compositius, el d’emprar
el castella i aplicar les seues metriques i accents en la rima de la musica popular. La
contrapartida a I'idioma natal tampoc escapa del seu comentari: el rock naix en una
llengua estrangera, i el seu encant primigeni cal buscar-lo en la seua sonoritat. El «so
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ritmic, vibrant, contagios, eléctric, estranger, ens va permetre contagiar-nos d’una
musica de la qual no enteniem la lletra, ens feia igual». Auser6n blanqueja aquell plaer
molt sovint ocult, el del pes del so en 'atracci6 inicial del rock per als no angloparlants
(aci assoleix tota la seua esplendor l'acudit de Mafalda, que diu que ninga sap que
significa «guau», pero a mig mon li agraden els gossos).

Un dltim gran moment que esmentarem aci de ’entrevista és quan Auserén, parlant
sobre Radio Futura, al-ludeix a una de les claus més important del seu exit, la feina.
«El triomf de Radio Futura va ser passar de ser uns ignorants de 1’ofici musical, a ser
uns bons professionals en 1’escenari», diu, en situar la feia per damunt del geni.
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RESUM

Performing Rites. On the Value of Popular Music es va publicar fa vint-i-cinc anys. L'objectiu del llibre era abordar gliestions de
valor musical i demostrar que els arguments que qualificaven la musica de bona o dolenta eren tan necessaris per a la cultura
musical popular com per a l'art culte. Aquest article examina els canvis en les practiques i estudis de la musica popular durant
laltim quart de segle i reflexiona sobre els efectes d'aquests canvis en el discurs de valor. Els canvis que m'interessen son la
transformacio digital de la comunicacié musical, que origina formes noves de crear, consumir i compartir musica; les forces
demografiques que han remodelat tant la geografia com l'ecosistema del mercat musical, i 'aparicié de la musica electronica de
ball en una nova economia de la musica «en viu». Qué significa, des d'un enfocament sociologic de l'estética, que la gentja no es
veja obligada a escoltar musica que no li agrada? Que els algorismes hagen minat un sistema d'autoritat musical (radio musical
i premsa musical) que fa un temps es donava per descomptat? Que ballar siga una manera tan important d'escoltar? Qué és un
«music» en l'era digital? A l'hora d'abordar aquestes gliestions, també reconec que, de la mateixa manera que les possibilitats
historiques i discursives configuren els qui creen i escolten musica popular, aquestes possibilitats també configuren els qui
'estudien. Tenim la llibertat d'estudiar el que ens agrada i de la manera que ens agrada, pero només en les circumstancies en
les quals ens trobem. Com han canviat aquestes circumstancies des de 19967
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ABSTRACT. Performing Rites revisited

Performing Rites. On the Value of Popular Music was first published 25 years ago. The aim of the book was to address issues relating
to musical value and to show that arguments about whether music was good or bad were as vital for popular music culture as
for high art. In this paper, | consider the changes in popular music practices and studies that have occurred over the last quarter
of a century and reflect on the effects these changes have had on value discourse. The changes that interest me are the digital
transformation of musical communication, leading to new ways of making, listening to and sharing music; the demographic forces
that have reshaped both the geography and the ecology of the music market; and the emergence of electronic dance music in a
new economy of ‘live’ music. What does it mean for a sociological approach to aesthetics that people no longer have to listen to
music they do not like? That a once commonly overlooked and undervalued apparatus of music authority (music radio and the
music press) has been undermined by algorithms? That dancing is such an important way of listening? What is a ‘musician’in
the digital age? In addressing these questions, | acknowledge too that, just as popular music makers and listeners are constructed
as such by their historical and discursive possibilities, so, too, are popular music scholars. We are free to study what and how we
like but only under the circumstances in which we find ourselves. How have these circumstances changed since 19967

Keywords: value, popular music, listening, dancing, streaming, choice
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INTRODUCCIO

Al principi, vaig redactar aquest article com a discurs
d’obertura del 17¢ Congrés de la IASPM, celebrat a
Gijon el juny de 2013. Per a mi va ser tot un plaer
rebre I'encarrec de presentar aquesta ponéncia perque
devia la meua carrera a la IASPM, una organitzacio
exigent que oferia un magnific suport a aquells que
de bon comencament teniem interés a establir la
musica popular com un camp academic d’estudi, i
n’agraia el convit especialment perque en aquell mo-

ment arribava al final de la meua carrera: aquell mes
d’agost em retirava de la docéncia a jornada completa
i aquest va ser el meu ultim acte de la IASPM. Pero
també em va sorprendre. No és habitual que assistisca
a concerts de grups de musica veterans que toquen
els vells exits i no crec que el futur dels estudis de
la musica popular siga la celebracié del que fa un
temps consideravem podria ser. El valor de la musica
popular radica en la manera en que es reflecteix en el
present i suggereix un futur, no en la seua capacitat
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de fer-nos sentir bé sobre el passat. I el que val per
als vells roquers que assagen les cancons de sempre
també val per als vells académics que assagen els
arguments de sempre. Em va sorprendre particular-
ment que em demanaren a mi, membre fundador
de la IASPM, presentar un congrés organitzat per a
«questionar les ortodoxies».

Després de pensar-m’ho, vaig decidir que la millor
manera d’abordar la comesa era a través del llibre que
vaig escriure el 1996, Performing Rites. Els objectius de
Performing Rites eren mostrar, en primer lloc, que un
socioleg podia abordar quiestions de valor musical que
es consideraven terreny dels filosofs i especialment
pel que fa a la musica classica, i, en segon lloc, que
aquestes qliestions eren essencials per al funciona-
ment de la musica popular. El meu punt de partida
va ser que els arguments que qualifiquen la musica
de bona o dolenta, correcta o incorrecta, impliquen
constantment els qui fan i escolten musica popular;
son fonamentals per a tota la vida cultural i no sols
per a l'alta burgesia del moén de I'art. També volia
quiestionar una branca d’estudis culturals que llavors
era dominant i que no parava atenci6 als judicis de
valor a 'aula.

El meu enfocament tenia les arrels en la sociologia
marxista. O, dit d'una altra manera, s’hi considera-
va que la gent —musics, fans— era lliure de definir
els criteris i les eleccions musicals per raons indivi-
duals, pero que aquests criteris i eleccions sempre
s’aplegaven en circumstancies historiques no de la
seua propia elecci6: circumstancies materials (els
efectes de la tecnologia, el comerc, I’educacio i el
poder institucional de diversa mena) i circumstan-
cies discursives (com s’expressen i entenen l’eleccié
i els valors musicals). Argumentava que els judicis
estetics son, necessariament, construccions socials.
Estan determinats, fins i tot en les circumstancies
més individuals, pel que és possible, imaginable i
explicable.

La primera qiiestié que planteja aquest treball és que
les circumstancies materials i discursives han canviat
des de 1996 i, per tant, la construccio social dels ju-
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dicis de valor en la musica popular ha de tornar a ser
examinada. Els motors del canvi cultural continuen
sent la tecnologia, la demografia i la ideologia, i els
altims vint-i-cinc anys d'historia de la musica popular
han sigut afaiconats pel major domini dels mitjans
digitals per a crear, emmagatzemar i escoltar musi-
ca, pels efectes continus de I’envelliment i el canvi
generacional i per les Gltimes manifestacions de la
globalitzaci6 i el moviment de persones, productes i
idees entre fronteres culturals i geografiques. Aquestes
forces historiques han impulsat I’aparicié de nous
costums socials i politiques, pero alhora s’han vist
impulsades per aquestes tltimes.

Es clar, els efectes d’aquests canvis han sigut objecte
d’estudi per part dels academics de la musica popular
ino vull fer aci un resum o una critica del seu treball.
El meu interés és més limitat: quina repercussio té la
historia recent de la musica popular en els arguments
sobre el valor i el discurs que vaig plasmar en Perfor-
ming Rites? T una complicaci6 afegida sobre aquest
tema: no sols és la cultura musical popular la que
ha canviat des de 1996, també ho ha fet ’académia.
Si les circumstancies historiques i les possibilitats
discursives configuren els qui fan i escolten musica
popular, aquestes també fan la seua en el cas dels
academics de la musica. Potser tenim la 1libertat
d’estudiar el que ens agrada i de la manera que ens
agrada, perd només en les circumstancies que tenim,
tant materials i institucionals, com intel-lectuals i
conceptuals. Per tant, els estudis de musica popular
constitueixen una iniciativa académica construida
socialment, pel que fa tant al que s’estudia com per
la manera que es conceben els temes d’investiga-
ci6. Si la musica popular es pot definir, en general,
com la musica que agrada a la gent, la qliestio és: a
quina gent? 1 és indiscutible que en el desenvolupa-
ment académic dels estudis de musica popular s’ha
considerat que una certa gent és més rellevant que
una altra (els punks, per exemple, estan per damunt
d’aquells que fan musicals o els qui hi assisteixen) o
que el nostre concepte de la gent que és important
ha canviat amb el pas del temps, com una resposta
als desafiaments politics de la sociologia feminista i
els estudis de la cultura negra, per exemple.
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Sempre s’han reconegut algunes de les limitacions del
nostre treball com a académics de la musica popular:
les condicions academiques d’ocupaci6 i de docencia,
els efectes del territorialisme disciplinari i les jerarquies
d’estatus o la politica de financament per a la recerca.
La IASPM es va fundar com una resposta a aquesta
indiferéncia o hostilitat institucional. Ara bé, els inte-
ressos academics també els determinen les experiéncies
dels académics fora de I’académia, la vida familiar,
I'edat i la seguretat economica. El pas del temps té els
efectes en 'acumulaci6é de coneixement; la tecnolo-
gia digital ha canviat la manera d’estudiar la musica
tant com s’ha modificat la manera de fer musica. Un
problema actual, per exemple, és la sobrecarrega de
coneixement. Quan escrivia Performing Rites tenia
la certesa raonable que havia llegit tota la literatura
acadeémica rellevant sobre musica popular en anglés
i estava al corrent de les obres més significatives en
altres idiomes. Quan es va publicar el llibre, vaig haver
d’acceptar que a partir de llavors la meua esperanca
seria llegir només una selecci6 xicoteta del treball
academic disponible. Cada vegada més académics
feien estudis de musica popular en més paisos i en
més disciplines. Afegim-hi la dialéctica de les genera-
cions académiques, amb cada nou grup d’estudiosos
argumentant en contra dels seus predecessors i els
efectes de la moda académica. Amb el pas del temps,
alguns noms clau (Adorno, Attali, Becker, Bourdieu...)
han sigut recurrents i posteriorment han desaparegut
dels debats dels congressos de la IASPM, mentre que
els conceptes que havien sigut dominants (com el de
les «subcultures») deixaven pas a noves inquietuds
intel-lectuals («identitat», per exemple).

Puc il-lustrar la interacci6 dels canvis en les circums-
tancies personals i professionals amb la meua propia
experiéncia. Quan vaig escriure Performing Rites (basat
en un programa de seminaris per a postgraduats),
impartia classes en un centre d’estudis mediatics,
era critic de rock en actiu, format en el discurs del
Regne Unit/EUA, i era un membre actiu de la xarxa
europea de debat de la IASPM. Deu anys més tard
feia classes en un departament de musica tradicional
i tenia companys i alumnes de musica, cosa que
significava involucrar-me no sols en la musicolo-
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gia, sin6 també en la psicologia i la fisiologia de
la musica, temes curiosament absents dels estudis
de musica popular. En general, havia deixat de ser
critic de rock (encara que continuava presidint el jurat
del Mercury Music Prize) i la meua recerca llavors se
centrava en la musica en viu més que en la musica
enregistrada. Per motius familiars, havia deixat de
viatjar a ’estranger; passava molt més temps amb
musics que amb periodistes i els meus alumnes de
postgrau tenien preocupacions molt diferents de les
dels alumnes a qui havia fet classe en els primers
decennis de la meua carrera.

Si puc dir que les qliestions que m'’interessen ara no
son les mateixes que quan vaig escriure Performing
Rites, aix0 es deu al fet que jo he canviat i la cultura
musical popular ha evolucionat. Tal com ho veig avui
dia, sembla clar que 'estudi de la musical popular (i
la IASPM en particular) va ser de bon comencament
una resposta davant una manera determinada de fer
musica, el rock, que estava definit per tres factors
sociologics: les discografiques copaven el negoci de
la musica, els joves dominaven la creacio i el consum
de musica i les idees romantiques sobre l'autenticitat
dominaven el discurs critic. El meu primer llibre aca-
deémic, Sociologia del rock, publicat el 1978, es va veure
condicionat per aquests factors i, en particular, per la
necessitat de teoritzar les diferéncies sociologiques del
rock respecte de la musica popular/de masses, d'una
banda, i la musica classica/culta, d’una altra. Aquestes
qiiestions també van influir en Performing Rites.

Aquest és un dels motius pels quals el llibre ara sembla
que puga estar desfasat. El rock continua sent una
forma significativa de musica popular, pero ja no és
la pedra angular d'un ecosistema comercial o cultu-
ral. Per exemple, 1’accés a la mdsica, ara per ara, esta
monopolitzat per empreses de streaming com Spotify,
Apple Music o YouTube, més que per les botigues de
discos o les emissores de musica. A la primeria de la
decada de 2020, la indtstria musical corporativa
potser s’havia recuperat de la caiguda de les vendes
de discos que hi va haver en el tombant de segle
—sens dubte era més rendible que mai—, pero aixo
es degué al fet que s’havia adaptat amb eéxit al nou
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comer¢ de l'streaming digital. Les companyies dis-
cografiques també han hagut d’adaptar-se a 1’auge
de les corporacions globals de musica en viu, com
Live Nation, i al creixement notable de I’economia
dels festivals. El que abans era la musica dels joves,
ara s’escolta en els homenatges i les actuacions de
les bandes tribut, mentre que la musica en viu més
popular del nou mil-lenni, la masica electronica de
ball, té una estetica molt diferent de la dels locals
indie o els concerts de rock als estadis.!

Com han afectat aquests canvis als discursos de valor
en la musica popular? A partir d’ara abordaré en aquest
treball la qiiestio sota tres epigrafs: «Elegir musica»,
«Escoltar musica» i «Fer musica».

ELEGIR MUSICA

La poeta anglesa Lavinia Greenlaw recorda la seua
adolescencia a Essex en la década dels setanta amb
aquestes paraules:

Esperar a escoltar una cang¢é era com esperar
que un autobus arribés a aquell poble. Em podia
estar una hora plantada a la vora de la carretera
esperant un autobus que no hi arribava, incapag
d’acceptar que no estigués a punt d’aparéixer,
amb la certesa que, quan entrés a casa i tanqués la
porta, llavors arribaria. Mentre esperava escoltar
en la radio el que m’agradava, em veia obligada
a passar hores escoltant una altra musica, pero
llavors podia sonar alguna cosa més que em cridés
I’atenci6. M’entusiasmava amb una cangé i tot
seguit em distreia amb una altra. Algunes cancons
venien a buscar-me i s’asseguraven que me les
continuaria topetant fins que un dia o un altre
les tindria al cap i llavors voldria escoltar-les.
Trobava a faltar alguna cosa que no tenia. Podia
haver-hi alguna altra manera més delicada de
seducci6? (Greenlaw, 2021: 57)

1 Per atenir una visié general dels canvis en l'economia
politica de la musica al Regne Unit entre 19501 2015, vegeu
Frith et al. 2013, 20191 2021.
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Un dels efectes més significatius de la revoluci6 digital
és que els adolescents ja no han d’escoltar musica que
no els agrada. Jo ho vaig fer fins a 2016. Cada any,
com a president del jurat del Mercury Music Prize,
m’enviaven uns 250 cedés que havia d’escoltar en
un periode de sis setmanes. Ara bé, aquesta era una
experiéncia cada vegada menys habitual i un dels canvis
més notables en el funcionament del premi Mercury
en termes de marqueting és que, mentre que al 1993
la gent s’arriscava amb un album preseleccionat i les
seues vendes augmentaven significativament, ara la
gent prova una cancé o dues en Spotify i 'efecte en
les vendes és molt inferior. Val la pena remarcar aixo
perque historicament, com recorda Lavinia Greenlaw,
una part important de la cultura musical popular
consistia a escoltar coses que no ens agradaven, en
funcié de l'organitzaci6 de la programaci6 de radio
i televisio, el nombre limitat de punts de venda de
musica al pais i el conservadorisme de les classes
de musica a les escoles. El risc de comprar un album
(quan deixaven de ser recopilacions d’exits) era que un
es gastava els diners sense haver escoltat una gran part
del disc. En resum, el principal efecte de la tecnologia
digital sobre el consum de musica ha sigut canviar la
naturalesa de 1'elecci6 del consumidor.

De jove, el problema no només era triar la musica
que a u li agradava d’entre el que s’escoltava, sin6
també tractar de descobrir el que no s’escoltava. Anar
a cercar discos i col-leccionar rareses discotequeres
era una necessitat per a l’aficionat a la musica po-
pular, igual que expressar una opinié sobre el que
s’escoltava, agradés o no agradés. En canvi, ara no
cal tenir una opinié, per exemple, d’Ed Sheeran, ni
tan sols de Beyoncé, perque no cal escoltar-los. Si
abans escoltavem mtusica que ens agradava en un
context poc favorable (programes d’entreteniment
lleuger en la radio, per exemple), ara la musica que
ens agrada és el context per a tot allo altre que es-
coltem. Crec que aquest és un dels motius pels quals
molta gent que té més de quaranta anys pensa que
ara la musica no és tan important per a la joventut,
encara que la qiiestié és que ho és d’una altra mane-
ra. Bjorn Ulvaeus, integrant d’Abba, presentava una
campanya per a garantir que tots els que participen en
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I’enregistrament d’un disc rebessen una recompensa
adequada en I"’economia de la musica digital; aixo és
el que explicava al periodista de la BBC Mark Savage
(22 de setembre de 2021):

Volem tornar a experimentar el que era obrir
un album de funda doble i escoltar les cancons
mentre llegiem les notes que I’acompanyaven.
Considere que és una experiencia molt valuosa
que els joves que escolten musica avui dia s’es-

tan perdent.?

Tot i aixd, no explica per que és una experiéncia tan
valuosa.

Certament es podria dir que, si ja no cal justificar el
que es vol escoltar (perque ja no cal argumentar-ho),
llavors no hi ha cap raé de pes per a formar part
d’una audiencia «informada». Per aix0 la disminucio
de la demanda de critics, d’una autoritat critica,
com assenyala l'afebliment de la premsa musical.
La qiesti6 ara no és com es parla de mdusica, siné si
se’n parla. Historicament, ’audiéncia era aclamada
publicament, per dir-ho aixi, per periodistes, locutors
i el soroll dels departaments de venda de discos; aixi
funcionava el marqueting musical. Pot ’algorisme
fer aquest treball de configuracié d’una audiéncia?
Com es configuren actualment els gustos del pablic?

El mateix dia que la BBC informava de la nostalgia de
Bjorn Ulvaeus per les notes dels albums, The Guardian
destacava un treball de recerca publicat en la revista
Proceedings of the Royal Society que suggeria que un
model matematic que descrivia la propagacié d'una
malaltia entre la poblaci6 funcionava igual de bé a
I’hora de descriure les tendéncies de descarrega de
cangons.

Dora Rosati, autora principal de I’estudi i graduada
en Matematiques i Estadistica per la Universitat
McMaster d’Ontario, al Canada, es preguntava amb
els col-legues si podrien aprendre alguna cosa sobre
com les cancons es popularitzen mitjangant 1'Gs

2 https://www.bbc.co.uk/news/entertainment-arts-58643787
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d’eines matematiques que habitualment s’apliquen
a estudiar la propagacié de malalties infeccioses.

L’equip va recorrer a una base de dades de vora
1.400 milions de descarregues individuals del servei
de streaming de musica MixRadio, ja desaparegut. A
partir de les mil cancons més descarregades al Regne
Unit entre 2007 i 2014, van mesurar fins a quin punt
un model estandard d’epidéemia, denominat model
SIR, coincidia amb les tendeéncies de descarregues
de cancons al llarg del temps.

Rosati afirmava: «Aix0 implica que molts dels proces-
sos socials que impulsen la propagacié de malalties,
o analegs a aquests processos, també podrien estar
impulsant la difusi6é de cangons». Més concretament,
dona suport a la idea que tant la musica com les
malalties infeccioses depenen de les connexions
socials per a estendre’s entre la poblacié.

«En el cas d’'una malaltia, si entres en contacte amb
algt que esta malalt, llavors tens una certa probabilitat
de contreure la malaltia. Amb les cangons passa una
cosa molt semblant. La gran diferencia és que en el
cas de les cangons, no té per queé ser un contacte fisic;
podria ser que el meu amic haja usat aquesta nova
cangé en la seua historia d'Instagram, aixi que ara
aniré a cercar-la».3

Els estudiosos de la musica popular tradicionalment
s’han vist a si mateixos com a fans, com a col-lecci-
onistes, que acumulen el coneixement auditiu que
els dona autoritat per a actuar com a promotors o
comissaris implicits. Encara és viable aquesta afirma-
ci6 en el moén de l'audiencia digital? Potser la nostra
funcié ara és distingir-nos de ’audiéncia de carrer, ja
siga com a historiadors, arxivers i custodis d'un passat
en que ningd més hi té molt interés o mitjancant la
nostra obligacié amb la musica poc popular, amb
la musica que ningt escolta. La primera tasca impli-
ca convertir-se en experts en memoria musical, fer

3 https://www.theguardian.com/science/2021/sep/22/
mathematicians-discover-music-really-can-be-infectious-
like-a-virus
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estudis critics de les induastries de ’homenatge i la
nostalgia, i preocupar-se per la conservacié i I’arxiu
dels objectes materials de la musica popular i les
seues petjades. La segona tasca consisteix a fer que
el que no s’escolte, s’escolte en un moment en que
la gent pot elegir escoltar el que vulga.

Resta, pero, una pregunta per respondre: quin tipus
d’autoritat poden reclamar els académics de la musica
popular en 1'era digital? Per que hauria d’interessar-1i
a algt el que diem? Els primers académics del rock,
com jo, teniem la tendencia de considerar-nos cri-
tics, encara que, en general, els académics no sén
precisament bons critics. En comptades ocasions es
preocupen pel que realment escolta la gent.

Fa molts, vaig acudir a una reunio de la llavors exe-
cutiva de la IASPM a casa de Philip Tagg, a Goteborg.
La reuni6 va coincidir amb el Festival d’Eurovisio,
que se celebrava aquell any a Suecia. En la radio
sueca se’ls va ocorrer la idea brillant que nosaltres
—com a IASPM— donarem la nostra opini6 experta
de qui hauria de guanyar després de totes les actu-
acions. Quan va aparéixer la primera actuacio en el
televisor de Philip, un membre de l'executiva, que
no era europeu, es va quedar tan horroritzat que es
va iniciar un debat sobre la musica popular, 1'ex-
plotacié comercial, la corrupci6 de les audiencies,
etcetera, una discussi6é tan abrandada que, quan
ens van telefonar de la radio sueca, no vam poder
fer cap comentari perqué no haviem vist ni una de
les actuacions.

Aquest és un exemple de com els academics de
la musica popular que actuen com a critics estan
menys preocupats pel que hi ha —el so— que pel
que no hi ha —el significat—. La musica és sinonima
d'una altra cosa, representa alguna cosa o necessita
ser interpretada, significa quelcom que s’amaga al
darrere, a sota o al més profund dels sons reals que
ens arriben a les oides. Com a conseqiiéncia, hi ha
una mena de negligéncia investigadora. Continuem
sense entendre bé queé fa algt que escolta musica ni
que és escoltar musica. Hi ha estudis utils sobre la
ideologia de l’escolta —la construcci6 de 'audiencia
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silenciosa, atenta i autonoma a la sala de concerts del
segle xix, per exemple—, pero hi ha poca evidéncia
que la gent, fins i tot a les sales de concerts, escolte
la musica aixi (encara que sapiga comportar-se com
si ho fes). I encara més dubtds és que aquesta manera
publica d’escoltar siga la forma en que s’escolta la
mausica classica a casa.

El relat més suggeridor que conec sobre el fet d’es-
coltar musica popular el va escriure Franco Fabri.
En aquest descrivia, en una conversa publicada, la
seua experiéncia quan escoltava un album del grup
britanic The Shadows. Hi descriu un estat mental
a mitjan cami entre la vigilia i el somni, una mena
de suspensio conscient del pensament controlat
perque el flux de la masica determine el flux de
retalls d’imatges, emocions, records, sentiments.?

En canvi, els sociolegs, ja siga Bourdieu quan dona
compte de les audiéncies de musica classica en els
anys cinquanta o estudiosos més recents quan es-
criuen sobre els festivals de musica de la decada de
2010, tendeixen a tractar I’escolta musical com una
ocasi6 per a anar més enlla: una mostra de «distin-
cié» o l'expressio d'una «identitat». Tanmateix, aixo
no respon a la pregunta que m’interessa: qué fan
realment els qui escolten musica com a audiéncia?

ESCOLTAR MUSICA

A la tardor de 2021, The Guardian entrevistava el
britanic Sir Lucien Grainge, director de la corporaci6
mundial Universal Music, amb seu a Nova York. Grain-
ge explicava al periodic per que els propietaris de la
companyia, el conglomerat frances Vivendi, havien
decidit que Universal cotitzés en borsa de manera
independent. El rendiment d’Universal era creixent
gracies a l’augment de ’escolta digital. Deu anys
abans, quan les vendes de discos s’havien desplomat
i I'streaming encara no produia ingressos significa-
tius, Universal havia sumat 4.200 milions d’euros

4 Vegeu Fabbrii Quinones, 2014.
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i havia obtingut un benefici de 507 milions d’eu-
ros. La companyia estava llavors en vies d’obtenir
uns ingressos anuals de vora 8.000 milions d’euros
i uns beneficis anuals potencials de 1.500 milions
d’euros. Grainge suggeria el seglient:

Encara falta molt per venir, moltes oportunitats. Els
indexs de penetraci6 dels serveis digitals en alguns
paisos més grans encara no han assolit els dels mer-
cats més madurs, i per aquesta rad encara resta molt
marge en aquests mercats clau. I si a aixo afegim que
els fans escolten cada vegada més musica a través
d’altaveus controlats per veu, cotxes connectats,
xarxes socials, jocs, gimnasos, etcetera, s’entén per
queé considerem que estem només al comencament
d’una nova onada de consum de musica. Aquesta
onada té lloc en diverses plataformes, algunes de
les quals ni tan sols estaven en el radar fa només
uns anys.

Mark Mulligan, analista de Midia Research, confirma-
va que al voltant del 10 % dels vora 22.000 milions
de dolars d’ingressos globals en streaming el 2020
procedien de les llicéncies d’escolta en plataformes
com Facebook, a través d’altaveus intel-ligents com
Alexa, d’Amazon, en jocs com Fortnite i del negoci
de la bicicleta estatica a casa. En paraules seues:

La musica esta arribant a tot arreu. A més dels
programes de televisio, els jocs, la publicitat,
TikTok, Peloton, hi ha un gran creixement en
Instagram. L'streaming va ser com el comenca-
ment que necessitava el cor de la indastria. L'ha
posat en marxa i manté els llums encesos. Pero
no s’acaba aci. Els inversors compren catalegs
musicals i els mercats emergents hi registren
un fort creixement. Tot aixo fa que la industria
musical atraga I'interés dels inversors. La inds-

tria sembla estar en ple creixement.®

Tampoc sembla que tinga molt a veure amb el que
era en l’epoca del rock i esta organitzada entorn de

5 https://www.theguardian.com/music/2021/sep/21/universal-
chief-growth-digital-listening-boom-record-music-flotation-
lucian-grainge
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formes molt diferents d’escoltar musica. Aixo fa que
també s’evidencie en un altre efecte de la creaci6 de
mausica digital: I’éxit comercial de la musica electro-
nica de ball. De fet, el ball sempre ha sigut una de les
formes més importants d’escoltar musica popular,
pero no ha interessat gaire als investigadors d’influ-
encies roqueres. Els antropolegs fa molt temps que
sostenen que la musica i el ball no poden tractar-se
com activitats separades, pero els estudiosos de la
musica popular han passat per alt el ball o I’han
associat a generes musicals pop menys significatius.
En la practica, tot i aix0, la historia de la musica
popular no pot dissociar-se de la historia del ball,
de qui balla amb qui, on, quan i com.

L'evoluci6 de la musica popular a la Gran Bre-
tanya durant la postguerra, per exemple, va ser
impulsada per les necessitats dels qui ballaven:
ballar jazz en els clubs va establir les bases del
que després serien els clubs de rock and roll i R&B,
els clubs de blues, les discoteques i els clubs de
ball. La novetat dels anys cinquanta no era que
els joves passessen molt temps ballant (també ho
feien en els anys trenta i quaranta), sin6 que ara
passaven cada vegada més temps ballant a locals
on només acudien joves. El significat del ball per
a la joventut pot relacionar-se clarament amb el
festeig i la sexualitat, pero el ball també era un
escenari en qué s’escoltava musica, en el qual el
significat/valor de la musica estava relacionat amb
les articulacions i respostes fisiques. En el periode
1950-1967 van tenir lloc al Regne Unit dos tipus
de lluites ideologiques sobre la manera d’escoltar
mausica: ’escolta silenciosa enfront de l’escolta
sorollosa (un problema constant) i ’escolta com
a espectacle (veure el grup) enfront de l’escolta
com a participaci6 (ballar). Els promotors tenien
problemes quan un grup de persones volia veure
els artistes i un altre el que volia era ballar amb la
seua musica. Era dificil organitzar ’espai perque
tots dos grups hi poguessen estar satisfets.

Des que vaig escriure Performing Rites, la importancia
cultural de la pista de ball ha esdevingut més evident,
perod encara ens manquen estudis sociologics del ball
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com una manera d’escoltar.® Com entenen els qui
ballen els plaers de I'impuls narratiu i la repeticio
o la manera en que la seua atenci6 canvia entre
capes de so? Com es relaciona la capacitat d’escol-
tar diferents patrons sonors amb l’experiencia de
moure’s al ritme que marquen? Lavinia Greenlaw
suggereix el segiient:

Potser el ball és la manera definitiva d’amplifica-
ci6. Escoltes una cancd i el teu cos la fa sonar més
fort. Tu també comences a sonar més fort, a ser
més tu mateixa i a estar més alliberada. Sempre
m’ha costat resistir-me a ballar i m’enrojole de
tant com m’agrada. A vegades balle perqué em
sent massa timida per a entaular una conversa.
O em sent sobreexcitada i tot seguit intente
contenir-me. N’hi ha prou amb una bona can¢é
perque deixe de banda la meua moderaci6? Qui és
aquesta criatura alarmant que se sent obligada a
llancar-se per aci? La retinc i tracte de ballar amb
la mateixa despreocupacié que qui no sap estar-se
quiet mentre parla (Greenlaw, 2021: 58-9).

Un dels nous termes de I'apendix de 2013 de 1’Oxford
English Dictionary era dad dancing, que definia com
‘la mena de ball caracteristic dels pares en els casa-
ments i que avergonyeix els fills’ i que la revisié de
2014 del Chambers Dictionary defineix com el ‘ball
amb un menyspreu vergonyos pel ritme i la moda,
considerat caracteristic dels homes de mitjana edat’.
Aquestes definicions, com l'autoreflexi6é de Greenlaw,
plantegen tota mena d’interrogants sobre la fun-
ci6 del ball en les relacions socials que conformen
I’escolta de musica. Des de la perspectiva del rock,
una particularitat del ball és que no se centra en el
fet que ninga hi siga l'estrella: a la pista de ball la
musica s’experimenta a través dels cossos dels qui hi
ballen, no dels intérprets; mentre que el treball del
DJ qiiestiona la suposada distinci6 entre creativitat a
I’estudi i creativitat a I’escenari. La resposta comercial
a aquestes confusions va ser la comercialitzaci6 dels

6 Larevista pionera Dancecult aborda aquestes guestions i
fomenta l'estudi etnografic, pero els seus articles sovint
semblen suggerir que importen més els significats que les
practiques. Es com si els filosofs se sentissen més atrets
per la pista de ball que els sociolegs.
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«stuper DJ», que encarnaven un nou tipus d’artista
estrella, pero aixo no feu més que plantejar més pre-
guntes: qui balla escolta (o qui escolta balla) seguint
el stper D], la musica que punxa o totes dues coses
alhora? Qui fa la musica en aquest cas?

FER MUSICA

El setembre de 2021, I'Oficina de Propietat Intel-lectual
del Regne Unit va publicar un informe exhaustiu dels
«ingressos dels “creadors de musica” en l'era digital».
Una de les conclusions més solides va ser que «no hi ha
evidencia que hi haja hagut una eépoca en qué la musica
enregistrada fora la base d’uns ingressos substancials
per a un gran nombre de musics, ni tan sols quan els
ingressos totals eren més alts...» (Hesmondhalgh et
al., 2021: 18). La majoria dels musics no viuen dels
drets d’autor, la venda de discos o les llicencies, sind
de la venda dels seus serveis. Per a ells, la musica és
un art, no un article de consum. Aixo era cert quan la
industria discografica dominava el negoci de la musica
entre les décades de 19501 1990 i ho és ara, quan ja
no ho fa. Quines conseqiiéncies té?

En primer lloc, es tracta de qiiestionar el tractament
académic dominant dels musics en termes de la seua
autoexpressio creativa (la nocié romantica que sus-
tentava el discurs del rock) i suggerir que hauriem
d’entendre els musics com a treballadors i no com a
artistes, com gent que fa musica no per a ells mateixos
siné per a una altra gent, per a ocasions, necessitats i
fins socials. La qiiestié no és contraposar allo que és
artistic enfront d’allo que és comercial, sin6 el que
es considera excel-léncia en les habilitats i técniques
artesanals i qui és el millor jutge sobre aquest tema.

En segon lloc, la creacié de musica és un procés col-
lectiu. La «creativitat» implica jerarquies de col-labo-
racio entre diversos treballadors de la masica: no sols
els intérprets, instrumentistes i cantants, siné també
les persones que en fan possible la interpretacio. I
aquestes jerarquies canvien segons les circumstan-
cies. En aquest sentit, la sociologia de la musica pot
relacionar-se amb la sociologia de la ciéncia. Pensem,
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per exemple, en els efectes que tenen en la creacid
musical els canvis en les condicions tecnologiques de
la producci6 musical. La historia dels musics que fan
musica popular també és necessariament la historia
dels instruments musicals, dels estudis d’enregistra-
ment i de 'amplificaci6 en 'escenari.

En tercer lloc, pensar en la musica com un art i no com
un article de consum significa qiiestionar les definici-
ons academiques acceptades de «musica popular». Es
podria argumentar, per exemple, que el jazz ha sigut
bastant més significatiu per a la historia de la musica
popular que el rock, encara que aixo no s’aprengués
en els esdeveniments de la IASPM, i encara que hem
tendit (a causa dels origens de la IASPM) a definir la
musica popular en contraposicié a la musica culta,
des d’una perspectiva artesanal els termes d’aquest
contrast no funcionen realment. Els musics que es
dediquen a la musica classica també séon artesans;
també presten serveis musicals. Els concerts de musica
classica, igual que els de rock, soén esdeveniments
socials amb finalitats socials. De fet, molts musics en
actiu despleguen les seues habilitats técniques en una
gran varietat d’entorns musicals i, per descomptat, per
damunt de la distinci6 entre culte i popular.

En rellegir Performing Rites m’adone que moltes de les
qiiestions que em preocupaven tenien més a veure amb
la creaci6 d’estrelles que amb la creacié de musica, i
és destacable que alguns dels treballs més imaginatius
de la recerca de la musica popular es fessen sota les
etiquetes d’«estudis de celebritats», d'una banda, i
«estudis de fans», de I’altra. Hi ha un subcamp de
recerca igualment dinamic sobre el que podriem dir
el dia a dia dels musics o sobre les relacions socials i
técniques de les quals depén la vida dels musics? Si
hagués de reescriure Performing Rites, ara estaria menys
interessat en la manera en que els musics esdevenen
estrelles i més en com els musics donen sentit a la
seua vida quan no es converteixen en estrelles. No
m’interessaria tant saber per que s’idolatra els artistes
imés com s’observen les interpretacions més quotidi-
anes. La fama i el fenomen dels fans sén efectes ben
coneguts del comer¢ de la musica i, encara que les
noves tecnologies puguen haver canviat els termes
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d’aquest comerg, la logica del marqueting continua
sent la mateixa. El que no té en compte és el valor de
la musica com a part de la vida quotidiana.

CONCLUSIO

Ala fi dels seixanta, quan estudiava metodes d’inves-
tigacié com a part de la meua formaci6 reglada en
sociologia, la meua professora, Shirley A. Starr, deia
que molts consideraven que els sociolegs eren uns
pesats que arreplegaven les singularitats i casualitats
de les rareses i eleccions individuals de la gent i les
explicaven com a fets socials, els feien encaixar en
patrons determinats per factors institucionals, normes
socials, funcions, rols, etcétera (El suicidi de Durkheim
era el text clau per a aquest argument). Suggeria que
també podiem plantejar-nos la nostra tasca a l'inrevés,
que podiem demostrar que les coses que la gent feia
sense pensar, «de manera natural», per dir-ho aixi,
podien ser fets socials, perd tamb¢, des d'un punt de
vista academic, bastant estranys (per a aix0 es basava
en els escrits d’Erving Goffman).

Aquest suggeriment em va quedar gravat en la ment,
aixi que vull finalitzar aquest article suggerint que,
com a sociolegs, hauriem de partir de la premissa
que la musica és una cosa estranya en els €ssers hu-
mans. Aquest és un dels motius pels quals als biolegs
evolutius, als tedrics de la psicoanalisi i, en efecte,
als marxistes els ha resultat dificil ocupar-se’n. Per
que, per exemple, a la Gran Bretanya de la década
de 1950, un gran nombre de joves (0 més o menys
joves), en la seua majoria xics, pero també xiques,
van decidir de sobte que, sense cap habilitat musical
evident o formaci6, podien agafar o dissenyar un
instrument, pujar a un escenari i comencar a tocar
skiffle? O per que, en les decades posteriors, a tota
la Gran Bretanya, hi ha hagut un gran nombre de
persones, més aviat d’edat avancada (encara que no
sempre €s aixi), sovint (perd no sempre) professionals
qualificats, disposats a passar-se un parell d’hores a
la setmana (pagant per aquest privilegi) cantant en
un cor, practicant molt, encomanant-se a l’autori-
tat d'un «mestre» de cor, treballant finalment amb
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musics professionals, per a fer un o dos concerts a
I'any? I que podria resultar més estrany que aquests
dos relats recents sobre el comportament dels fans?
El primer és de la periodista de la revista Vice Hannah
Ewens; el segon és de Lucy Bennett, academica de
mitjans de Cardiff.

Finals de 2016 - inici de la primavera de 2017: em
desperte a les 2 o les 3 del mati i travesse Londres
amb l'autobiis nocturn per anar del meu pis, al
barri de Peckham, situat al sud, fins a un local
de musica. No sé a qui m’hi trobaré, pero sé que
I’endema a la nit hi ha un concert de pop o de
rock i aci estaran els fans, amb ganes de ser els
primers a entrar. No sembla que siga particularment
exclusiu de cap tipus de musica, sempre que n’hi
haja moltes fans. Dic «moltes fans» referint-me,
quasi en exclusiva, a xiques adolescents, ja que és

el que sempre hi ha (Ewens, 2019: 31).

Encara que no estiguen fisicament presents i
estiguen en zones horaries diferents, els fans
[d'U2] es reuneixen per a compartir opinions
i coneixements i I’emoci6é que envolta aquest
esdeveniment concret [un concert d’'U2 en un
estadi a Sud-africa] de tal manera que no només
se senten part de ’experiencia musical «en viu»,
siné que hi creen la seua propia. Alguns con-
feccionen i publiquen en les xarxes possibles
repertoris de can¢ons, compartint les seues propies
travesses, mentre que uns altres reprodueixen
els temes que es van interpretant a mesura que
s’envien els missatges amb les cancons. Després
del concert, I'interés continua: els fans pengen a
YouTube enregistraments i cancons de I'espectacle
i comparteixen les fotos... Mentre alguns fans
utilitzen les xarxes socials per enviar butlletins a
uns altres fans durant el concert, hi ha qui porta
la connexi6 més enlla utilitzant un servei anome-
nat 1000Mikes —autodenominat Radio 2.0— per
a retransmetre’ls tot I'espectacle en directe. Els
assistents voluntaris fan ts del teléefon mobil per a
connectar-se a la plataforma, que genera un canal
personal de retransmissi6 en viu, al qual uns altres
aficionats poden accedir per a escoltar-lo a través
de la pagina web (Bennett, 2012: 548).
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Aquestes activitats per a I’audiencia, igual que les
actuacions dels grups de skiffle i els cors, son sens
dubte activitats rares i el seu valor per als participants
no és facilment explicable en els termes dels discursos
sobre comerg, art i folklore que ja vaig analitzar en
Performing Rites. Per als sociolegs, és molt important
documentar i celebrar el comportament singular que
I’amor per la musica pot inspirar en la vida quotidi-
ana actual, quan la musica es veu cada vegada més
constantment mediatitzada, explicada i etiquetada.
En la logica comercial dels mitjans digitals, tot ha de
categoritzar-se, tot ha d’encaixar en una categoria.

Quan vaig presentar la versio original d’aquest article
a Gijon acabi retent homenatge a Jan Fairley, com-
panya de la IASPM i amiga d’Edimburg que va ser la
presidenta de la IASPM quan se celebrava ’anterior
congrés (a Sud-africa el 2011), i que va morir el 2012.
Jan era una persona que no acabava de fer el pes en
cap de les categories académiques. Era professora i
academica independent, i locutora i periodista free-
lance; el seu doctorat el feu en etnomusicologia, pero
se sentia a gust en la IASPM. En els congressos de
musica popular tenia com a missié assegurar que els
arguments no es limitessen a la musica popular an-
gloamericana. Com a etnomusicologa va argumentar
que conceptes com autenticitat o tradicio havien de
parar atencio6 a les decisions practiques dels musics.
La creaci6 de musica €és un art en totes les societats
i en les seues nombroses entrevistes amb estrelles
internacionals de la musica en diverses publicacions,
Jan sempre es va interessar més pel que feien que
per qui eren. Cercava desexotificar la musica rara i
celebrar-ne la raresa com a trivial.”

A Edimburg, Jan Fairley va cantar en dos grups, un
cor d’església i un cor femeni de génere barbershop,
i sempre 1’hi van cridar ’atenci6 els aspectes poc
coneguts de la sociabilitat musical. Sabia que la ma-
sica era l'activitat humana per excel-lencia, que fer
musica és el que ens fa humans. En termes evolutius,
la musica és la base de la sociabilitat, la cultura, la

7 Peraconsultar una mostra del treball de Jan, vegeu Fairley
2014.
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capacitat de fer coses junts per plaer i, per tant, és
necessariament politica, una forma important de
comprendre el que s’entén per una bona vida.

La bona vida no és un tema que abordés de manera
directa en Performing Rites, pero 1'he tinguda al cap
ara si ara també durant la desorientadora experiéncia
de vida que va provocar la COVID-19 sense musica
en viu, i les preguntes que hi plantege ara sén: Com
s’enllaca la creacié de musica amb la quotidianitat?
De quina manera es veu la sociabilitat afaiconada
per la masica? I ara, el meu punt de partida és que

SiMoN FRiTH

la musica popular és un procés, no una cosa.? El seu
valor no resideix en la forma de producte congelat,
sin6 com a activitat social. La musica no és quelcom
que es té, siné una cosa que es fa, com a musics, com
a audiéncia, com a melomans, en ocasions especials
i com a rutina. La musica popular, és a dir, la musica
que arrela en situacions socials, s’assumeix neces-
sariament com una cosa que es dona per feta, pero
també com una cosa meravellosament rara.

8 Per a aprofundir en aquest argument, vegeu Frith 2018.
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RESUM

Aquest article suggereix que després de més de mig segle en qué les generacions successives de fans de paisos de tot el
mon han abragat multiples géneres i estils locals i globals de musica pop-rock, persones de nombrosos paisos s'han dotat a
poc a poc de coneixements sonors i musicals que permeten desxifrar de manera immediata, espontania i intuitiva sonoritats
musicals amplificades, eléctriques, electroniques i manipulades. El fet de disposar d'aquesta mena de coneixement corporal
i la seua posada en practica rutinaria per part de persones de molts llocs diferents, resulta en una manifestacié mundana
del cosmopolitisme cultural actual, o més aviat el musical, en la vida quotidiana. En aquest article s'analitza la nocié de
cosmopolitisme musicali el significat del pop-rock com a cultura estetica. Aixi mateix, s'hi exposa una tipologia de coneixements
relacionats amb la musica, que consta de tres categories principals —coneixement discursiu, musical i sonor— per a, finalment,
centrar-se en el tercer tipus.

Paraules clau: pop-rock; cosmopolitisme; cultura; globalitzacid; coneixement corporeitzat

ABSTRACT. Pop-Rock, Musical Cosmopolitanism and Embodied Musical Knowledge

This article suggests that, after over half a century during which successive generations of fans in countries around the world
have embraced multiple local and global genres and styles of pop-rock music, individuals in many countries have became
equipped with sonic-musical knowledge that enables them to immediately, spontaneously and intuitively decipher amplified,
electric, electronic and manipulated musical soundscapes. Possession of this type of corporeal knowledge, and its routine
embodiment by individuals across many different parts of the world amounts to a mundane manifestation of current culture,
or rather a commonplace musical cosmopolitanism. As it unfolds, this article discusses the notion of musical cosmopolitanism
and the meaning of pop-rock as an aesthetic culture. It also develops a classification of music-related knowledge into three
major categories — discursive, musical and sonic knowledge - before focusing on the third type.

Keywords: pop-rock, cosmopolitanism, culture, globalization, embodied knowledge
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INTRODUCCIO

Siu escolta, en qualsevol part del moén, les sintonies
dels telenoticies i de diferents programes de televisio,
la musica no diegetica de les pel-licules, la musica
dels anuncis de béns de consum, la musica de fons dels
centres comercials o les sales d’espera i, en general,
la masica funcional de tota mena, s’adona que el seu
vocabulari sonor consta en gran mesura, en aquestes
alcades del segle xx1, d'una enorme proporci6 de
sonoritats electriques, electroniques i manipulades
digitalment. Les guitarres eléctriques distorsionades
per a transmetre dramatisme, els ritmes animats de
guitarra eléctrica per a expressar alegria, els sinte-
titzadors per a representar el futurisme o els ritmes
electronics per a transmetre moviment energic sén
només alguns dels usos més reconeguts d’aquests
sons. A més a més, I'entorn musical de la majoria
dels paisos esta farcit de sons de pop-rock local, au-
tocton o angloamerica, basats majoritariament en
aquesta mena de sonoritats. Aquesta presencia ubi-

qua de sonoritats musicals amplificades, electriques,
electroniques i manipulades fa palesa I’existencia a
tot el moén de gent dotada del coneixement cultural
que els permet desxifrar-les de manera immediata,
espontania i intuitiva; una gent familiaritzada amb
tals sonoritats i amb els seus significats afectius con-
vencionals. Disposar d’aquesta mena de coneixement
corporeitzat i la seua posada en practica rutinaria
per part de persones de molts llocs diferents del
mon aboca a una manifestacié mundana de l'actu-
al cosmopolitisme cultural o, en aquest aspecte en
particular, musical en la vida quotidiana.

L'article suggereix que aquest coneixement, aquesta
familiaritat, és el resultat del llarg procés en que la
mausica pop-rock es va adaptar de manera local i au-
toctona fins a convertir-se en una presencia rutinaria
legitima i evident en les cultures musicals de paisos
de tot el moén. Dit d’una altra manera, aquest article
proposa que, més enlla de qualsevol historia de gene-
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res, estils, obres musicals, escenes i subcultures, una
de les principals repercussions historiques del pop-
rock en la cultura musical de tothom, i en la cultura
global contemporania en general, consisteix en la
difusié mundial de la familiaritat i el coneixement
d’un vocabulari musical, un llenguatge, compost per
sonoritats amplificades, electriques, electroniques i
manipulades. S'hi assenyala el pop-rock com un ambit
cultural, una cultura estética, que aplega en un tot
complex el macrotema del cosmopolitisme, la cosseitat
fisica de la musica i el micronivell del coneixement
corporeitzat. Aixi mateix, l’article apunta cap a una
possible perspectiva sociologica de la globalitzacié
cultural, centrada en la sociologia dels sentits, i que
pren com a base elements de treballs anteriors per a
combinar-los (Regev, 2013, 2019, 2020).

Després d'unes paraules sobre el concepte de cosmopo-
litisme cultural i musical, s’aborda la nocié de musica
pop-rock i la seua difusié mundial per a, finalment,
aprofundir en els temes del coneixement musical
corporeitzat i el pop-rock.

COSMOPOLITISME MUSICAL

El terme cosmopolitisme musical fa referéncia a la re-
configuraci6 o permutacio de la diversitat en la musica
popular mundial com a resultat de la intensificacio
de la globalitzaci6é cultural i de I'isomorfisme ex-
pressiu des de mitjan segle xx. He de subratllar que
la meua comprensi6 del cosmopolitisme cultural és
essencialment sociologica; és a dir, es refereix a la
realitat cultural empirica del nostre temps i pretén
descriure-la. No segueix la linia de pensament en
queé la idea de cosmopolitisme se centra en qiiestions
politiques i morals, i s’entén principalment, si no
exclusivament, en termes idealistes (vegeu Inglis,
2014, entorn d’aquests dos significats de cosmopo-
litisme). En aquest sentit, el terme cosmopolitisme
musical descriu un ordre musical mundial carac-
teritzat per un increment de les semblances entre les
cultures musicals de tot el mén i, al mateix temps,
per la preservaci6 de la diferéncia, la diversitat i un
fort sentit d'unicitat i singularitat entre les cultures
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musicals nacionals, eétniques i d’altra mena. Podem
parlar, per tant, d'un major solapament musical, o
d'un augment significatiu de les proporcions de la
base musical comuna compartida per nacions, grups
etnics o qualsevol altra forma d’identitat col-lectiva,
aixi com per persones individuals. Aquest solapament,
o base cultural comuna, es deriva d’innombrables
quantitats de tecniques creatives, mitjans expres-
sius, elements estilistics, significats afectius i criteris
d’avaluaci6é que circulen arreu del moén a través de
les indtstries culturals i els «vells» o «nous» mitjans
de comunicaci6 de tota mena. Tot aix0 esdevé una
realitat musicocultural quan es plasma tant en 1’am-
bit global com en el local en obres, géneres, estils i
tendéncies musicals. En unes altres paraules, i com
ja assenyalaven Turino (2000) i Stokes (2004), el cos-
mopolitisme musical fa referéncia a una situaci6 en
que les cultures musicals nacionals, etniques i locals,
fins i tot conservant trets de tradicions autoctones
ilocals i un sentit de singularitat, estan plenament
imbricades en una cultura musical mundial. Es el
resultat de 1’obertura voluntaria o forcada de masics i
fans a materials musicals de circulacié mundial aliens
a les seues propies tradicions natives, i de 1’assimilacio
d’aquests materials en les cultures musicals locals,
nacionals i etniques.

La noci6 d’elements musicals aliens mereix una ex-
plicacié més detallada. El cosmopolitisme cultural sol
identificar-se amb l'obertura a materials desconeguts
procedents de paisos, nacions i étnies remots. De fet,
els elements musicals aliens podrien ser aquells que
son identificats com a originaris d’entitats étniques
o nacionals especifiques diferents de la propia, in-
dicatius d'una «alteritat» (Tagg, 2012). L'obertura i
la domesticacié d’aquests materials és, sens dubte,
un dels principals components del cosmopolitisme
musical. Ara bé, també poden ser materials culturals
aliens aquells que es perceben com a part d'una
modernitat universal, desvinculada de qualsevol
etnia o cultura particular, encara que «aliena» a
la majoria de les cultures tradicionals del planeta.
Aquests materials culturals circulen arreu del mén i
s’adapten de manera local i autoctona en les cultures
a les quals arriben des de I’«exterior». El paper dels
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materials culturals percebuts com a constituents de
la modernitat universal és crucial en la formaci6
del cosmopolitisme cultural actual. En el cas de la
musica popular, els vocabularis sonors, aixi com
els mateixos generes, estils i obres del pop-rock s6n
percebuts per fans i musics de tot el moén, des de
mitjan segle xx, com l’expressié musical d'una mo-
dernitat universal. La seua assimilaci6 a les cultures
musicals locals, nacionals i étniques és un element
clau del cosmopolitisme musical contemporani.
Tanmateix, abans de passar a parlar del pop-rock,
afegiré unes paraules sobre la l0gica sociologica del
cosmopolitisme cultural, en que la musica exerceix
un paper important.

Una manera de concebre la globalitzaci6é cultural
com un procés constant que condueix al cosmo-
politisme cultural i hi desemboca és presentar-la
com un mercat sociocultural global d’identitats
d’estils de vida, a partir de les nocions de Bourdieu
de distinci6, camps i ’homologia entre tots dos
(Bourdieu, 1984, 1993). Pel que fa a la demanda
d’aquest mercat, variables com la demografia, la
desigualtat de classes, la diversificaci6 de I’educaci6 i
les professions, les politiques d’identitat en els ambits
del génere i I’¢tnia, aixi com altres variables socials
addicionals s'uneixen per a dividir estructuralment
irecurrentment les societats nacionals en multiples
agrupacions, totes amb un intent d’expressar i de
practicar el seu sentit sociocultural contemporani
de singularitat i distinci6 local o translocal. Quant
a 'oferta d’aquest mercat, hi ha els productes de
camps globals de produccié cultural (incloent-hi,
per tant, les industries culturals), tots organitzats
entorn d’impulsos d’innovacié estetica constant.
Impulsats unes vegades per variants de la ideologia
de la «creativitat pura», d’altres per interessos «co-
mercials» (o per qualsevol combinaci6 de tots dos),
els camps globals de producci6 cultural produeixen
constantment tendéncies i modes més o menys du-
radores o passatgeres per a un estil de vida, aixi com
practiques de consum, presentades com a noves i
apassionants avantguardes de la modernitat. En el
cas de la musica, els muasics i altres professionals de
la musica (inclosos critics i periodistes) despleguen
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un interés exploratori per les tendéncies estilistiques
i els llenguatges musicals nous i contemporanis
com una manera de participar en les innovadores
fronteres expressives del seu camp. Aquest interés els
impulsa a participar en la produccio de variants locals
d’aquestes tendéncies, a vegades fent hibridacions
amb geéneres autoctons, de manera que els camps
nacionals de la musica popular es converteixen en
subcamps dels globals.

Aquests dos aspectes del mercat es reforcen i s’ali-
menten mituament per a crear, a gran velocitat,
agrupacions recurrents d’estils de vida i multiples
fraccions d’estils de vida dins i fora de les fronte-
res nacionals, diferenciats entre si per fronteres
materialitzades mitjancant preferéncies de gustos i
practiques culturals, i que van des de les clarament
delimitades fins a les diferéncies matisades. S6n
agrupacions que cultiven el gust per allo que és «<nou
iinnovador». També alimenten l'interés per tenir «les
seues propies» variants nacionals, locals o étniques
de tendencies estilistiques que signifiquen contem-
poraneitat i modernitat. En el cas de la musica, la
tasca de musics i professionals de la musica, en que
els elements musicals autoctons s’entrellacen amb
el pop-rock per a modernitzar les cultures musicals
locals, atén els interessos d’estatus i distincié dels
fans del pop-rock. Tots alhora, aquests tipus de pro-
ductors i consumidors es converteixen en els agents
que generen, innoven, creen i recreen una infinitat
d’estils, generes (incloent-hi subestils i subgéneres),
escenes i subcultures de fans, i mantenen aixi el
cosmopolitisme musical en les societats nacionals
de tot el planeta

POP-ROCK

Aquest és el punt en que he d’afegir unes paraules
sobre el que entenc per musica pop-rock. El pop-rock
no és un genere musical ni un estil musical. Aquest
concepte designa un marc estetic global, una cultu-
ra musical que inclou una amplia gamma d’estils,
generes i fenomens relacionats entre nacions, grups
etnics i paisos. Els elements que interconnecten
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tots els estils i géneres de la musica pop-rock son
principalment les tecnologies creatives: instruments
eléctrics i electronics, equips de manipulacié del so
de tota mena (en estudis d’enregistrament o com a
accessoris dels instruments) i amplificaci6é. També
és habitual 1'as d’unes certes técniques d’execucio
vocal suposadament no entrenades, sobretot les que
impliquen immediatesa d’expressio i espontaneitat
(sobre aix0, podem assenyalar que els sons pristins
percebuts de la majoria de les variants actstiques,
conegudes com unplugged, del pop-rock també sén
producte de tractaments d’estudi). Per als muasics
de pop-rock, les tecnologies d’expressié sonora sén
eines creatives per a generar textures sonores que no
es poden produir d'una altra manera (Wicke, 1990;
Gracyk, 1996; Zak, 2001; Zagorski Thomas, 2014).

En el pop-rock, la creativitat saturada de tecno-
logia s’orienta cap a la materialitat sonora d’un
producte enregistrat com a obra d’art musical,
un producte que s’escolta a través d’altaveus o au-
riculars. Des del punt de vista del significat i el valor
estetic, el pop-rock s’organitza al voltant d’una
narrativa genealogica, un llinatge d’estils i generes
interconnectats el discurs dels quals apunta cap a
un comenc¢ament mitic a mitjans de la decada de
1950 i a un periode formatiu inicial en les décades
de 19601 1970. La musica pop-rock sol denominar-se
bé rock o bé pop: en el cas de la primera fa referéncia
a les formes més «bastes» i en la segona a les més
«subtils» d’aquesta cultura musical. No obstant aixo,
abunden les obres musicals i els musics que poden
classificar-se facilment en aquestes dues etiquetes;
aixo provoca molta imprecisio sobre la diferéencia i
el solapament entre totes dues. Aixi doncs, la forma
pop-rock (amb guid) esdevé un terme paraigua que
resol 'ambigiiitat generalitzada sobre la diferencia
i el solapament entre el pop i el rock.

Si parafrasegem la noci6 de cultura epistemica de
Knorr Cetina (2007), podem pensar en el pop-rock
com una cultura estética. La cultura estetica del pop-
rock pot ser concebuda com un grapat de practiques,
disposicions i mecanismes units per afinitat i coinci-
dencia historica que, en I'ambit de 1’experieéncia artis-
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tica i professional de la musica popular tardomoderna,
conformen la manera en que experimentem, avaluem
isentim el mon dels objectes que convencionalment
pertanyen a la forma d’art musical coneguda com a
miusica popirock, i el que hi sabem. La cultura estetica
del pop-rock és una cultura de creacio i garantia de
criteris d’avaluacid, maneres de culte i disposicions
cognitives i emocionals relatives a un determinat
mon d’objectes musicals.

La cultura musical estética del pop-rock va sorgir als
Estats Units a mitjan década de 1950 i es va expan-
dir durant el mig segle segiient fins a convertir-se
en la principal cultura musical popular de tot el
mon. La historia del pop-rock tendeix a ser narrada
com un llinatge d’estils i generes organitzat entorn
d’una divisi6é simbolica entre els periodes anteriors
i I'«<era del rock» (Cateforis, 2006). Tots els estils i
géneres del pop-rock es caracteritzen en tals nar-
racions com a evolucions, mutacions i expansions
derivades de 'estil original del rock and roll i, més
tard, dels estils successius que es van desenvolupar
a partir d’aquest. El periode de vint-i-cinc anys que
va des de mitjan cinquanta fins a més o menys 1980
és, en aquest sentit, I’época de formacié del pop-
rock, durant la qual se n’han explorat i definit els
principals llenguatges i géneres, inclosa la formaci6
del canon «classic» essencial, majoritariament an-
gloamerica, d’obres musicals (en gran part albums)
i musics (ja siga com a artistes individuals o com
a grups de musica). A comengcament del segle xxi,
la genealogia estilistica del pop-rock inclou, o ha
inclos, geéneres, estils, formes, periodes, tendéncies
i modes més o menys duradores o passatgeres de
musica coneguts amb denominacions com ara hard
rock, rock alternatiu, punk, rock progressiu, power
pop, soul, funk, disco, dance, house, techno, hip-hop,
heavy metal, metal extrem, reggae, country rock, folk
rock, rock psicodélic, cancé d’autor i, sobretot, pop,
i moltes altres més (alguns d’aquests generes, so-
bretot el hip-hop i el metal, han evolucionat cap a
entitats culturals subdividides en multiples estils;
aixi i tot, i malgrat I’autonomia, aquests generes
conserven els elements basics que els integren en
el marc del pop-rock).
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De tota manera, des de la decada de 1970 (i abans
en alguns paisos), la cultura musical del pop-rock
a poc a poc s’ha adoptat i localitzat cada vegada
meés a paisos de tot el moén, fins al punt de conver-
tir-s’hi en la principal cultura musical popular. Si
tenim en compte la logica del mercat sociocultural
d’identitats d’estil de vida esbossada anteriorment,
els estils i els generes del pop-rock han funcionat
durant anys com a proveidors de llenguatges estetics
i paquets de significat al voltant dels quals genera-
cions d’adolescents i joves adults de tot el m6n han
definit el seu sentit tardomodern de particularitat,
és a dir, de distincio.

Un aspecte important de la cultura estética de la
mausica pop-rock és que, per la dependencia que té
de la tecnologia i per l'atractiu que exerceix sobre
les cultures juvenils mitjancant una ideologia que
combina rebel-lia, hedonisme i exploraci6 artistica,
s’ha institucionalitzat globalment com un signifi-
cant de modernitat universal en I’ambit de la ma-
sica popular, i aix0 n’ha facilitat I'acceptacio6 tant
per part dels musics com dels fans. Generacions
consecutives de musics i fans de moltes parts del
moén han insistit des dels anys seixanta a adaptar-la
de manera autoctona com a projecte de modernitza-
cié i actualitzacié de les tradicions musicals locals, a
manera d'una estratégia cultural per a unir-se i parti-
cipar en el que aquests musics i fans consideraven, i
continuen considerant, que son les fronteres creatives
en constant evolucié de la innovacié en la musica
popular. A la fi del segle xx, la musica pop-rock es
va convertir en un element integral de les cultures
musicals locals, nacionals i etniques de molts paisos,
per no dir de la majoria (Regev, 2013). Siga en la
versié6 dominant angloamericana o en les variants
locals, una gran part dels fenomens del pop-rock
prosperen en paisos d’arreu del moén. Alli s’incre-
menten per diverses etiquetes que fan referéncia a
variants autoctones i nacionals. N’esmentarem només
algunes com ara Anadolu rock (Turquia), yéyé (Franca,
anys seixanta), (electric-)soukous (Congo), desert blues
(Mali i Niger), pop-rai algeria, afro-pop, afro-beat, j-pop
(Japo), k-pop (Corea del Sud), cantopop, i molts més
usos de noms nacionals que hi fan d’adjectiu, com
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per exemple els segiients: Ruski rock, hiphop italia,
rock indo (Indonesia), i més encara. El pop-rock a
I’Ameérica Llatina i als paisos de parla hispana és un
exemple particularment destacat en aquest sentit.
Etiquetes com rock nacional (Argentina i Brasil) i rock
en espanyol (America Llatina i Espanya) abracen un
univers molt diversificat de géneres i estils pop-rock,
que «va passar de ser considerat una expressio cultural
aliena a convertir-se en 1’eix de promoci6 regional
d'unificaci6 en trencar les barreres nacionals erigides
durant el segle xx» (Valdez i Uriostegui, 2015: 191.
Vegeu també Garcia Peinazo, 2019; Vifiuela Sudrez,
2019).

També és important assenyalar que, encara que el
pop-rock és molt ampli quant a la gamma estilistica,
si es considera globalment com a cultura musical cos-
mopolita, no pot entendre’s com a sinonim de musica
popular (com especialment acostuma a océrrer en el
mon anglosaxd). Als paisos on les tradicions autoctones
de la musica popular moderna van precedir la musica
pop-rock (per exemple, a I’America Llatina), i on han
persistit al seu costat, hi ha tota la gamma d’estils i gene-
res pop-rock que sol considerar-se un moén artistici una
cultura estetica diferents d’altres formes i llenguatges
estetics de la musica popular. D’altra banda, els masics
que treballen en diversos d’aquests generes de musica
popular autoctona han adoptat i implementat durant
anys cada vegada més elements creatius, tecniques i
sonoritats associats principalment al pop-rock. Entre
aquests hi ha les guitarres electriques i els sintetitzadors,
els ritmes electronics, els sons d’estudi generats amb
overdubs (apilament de capes d’audio) i altres textures
sonores, insercions de sampled sounds, manipulaci6é
electronica o amplificada de 1'execuci6 vocal, aixi com
el so general dels tipics conjunts de pop-rock. Encara
que algunes d’aquestes sonoritats s’han experimentat
i explorat en diversos contextos culturals, se’ls va do-
nar forma estilistica i genérica global i generalitzada
sobretot dins de la cultura estetica del pop-rock. En
aquest sentit, podem parlar de la pop-rockitzacié de
la musica popular com un procés global, en el qual la
logica estetica del pop-rock ha amerat diverses formes
de musica popular de tot el moén i ha sigut adoptada
pels practicants.
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S6n ja nombrosos els estudis que assenyalen la pro-
liferacié global d’estils i generes associats al pop-
rock i com van afectar aquests la vida cultural de
les societats nacionals de paisos de diverses parts del
mon. Alguns estudis recents inclouen treballs sobre
pop-rock a paisos i regions com la Xina (De Kloet,
2010), Espanya (Val Ripollés, 2017; Val Ripollés,
Noya, i Pérez-Colman, 2014; Martinez i Fouce, 2014,
Mora i Vifiuela, 2013), Italia (Fabbri i Plastino, 2014;
Varriale, 2015, 2016), Franca (Looseley, 2003), Turquia
(Karahasanolu i Skoog, 2009), el Brasil, I’Argentina i
I’América Llatina en general (Magaldi, 1999; Pacini
Hernandez, L’Hoeste i Zolov 2004; Ulhda, Azevedo
i Trotta, 2015), Mali (Skinner, 2016), el Japé (Mina-
mida, 2014), la Rassia soviética (Yurchak, 2003) i
Portugal (Guerra, 2015).

S’han fet treballs addicionals sobre estils i géneres
especifics com el hip-hop a Indonesia (Bodden, 2005)
o el Jap6 (Condry, 2006); 1a musica electronica de ball
a Hong Kong (Chew, 2010), Franca (Birgby, 2003) o
I'india (Saldanha, 2002); el punk a Bali (Baulch, 2007),
a la Xina (Xiao, 2018), a Espanya i Mexic (O’Connor,
2004) o en multiples paisos (Dunn, 2016); el chart pop
al Jap6 (Mori, 2009) i Corea del Sud (Shin, 2009), i el
metal a tot el mén (Wallach, Berger, i Greene, 2011).
Tot aixo no és més que una mostra dels treballs sobre
el fenomen pop-rock tractats per la investigacio so-
ciologica i cultural que a penes deixen dubtes sobre
la preséncia i I'impacte globals de la cultura estetica
pop-rock. La immensa majoria d’aquests estudis, per
no dir tots, se centren en temes com 1’aparici6 histo-
rica d’estils mitjancant el seguiment de les carreres
de musics i grups, en les cohorts generacionals i els
seus gustos musicals, en fenomens com ara les escenes
i subcultures relacionades amb generes especifics,
en diversos aspectes de la industria musical i en les
lluites dels mediadors culturals del pop-rock per
guanyar respectabilitat artistica i legitimitat nacional.
En assenyalar processos isomorfics en la prolifera-
ci6 mundial de géneres pop-rock i fenomens afins,
aquests estudis, en conjunt, aporten proves fermes
sobre la naturalesa cosmopolita del pop-rock. Tot
amb tot i més enlla de la difusi6 i proliferaci6 de
generes i estils pop-rock, i de fenomens relacionats
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amb el pop-rock com les cultures juvenils i de fans,
una de les principals repercussions del pop-rock en
la cultura musical mundial gira al voltant del conei-
xement musical, i en particular la transformacio del
coneixement musical corporeitzat.

CONEIXEMENT MUSICAL

El coneixement musical, en el sentit d’informacié
cultural emmagatzemada i inscrita en el cos (inclosa,
per tant, la ment) dels éssers humans, i representada
a través del moviment corporal, I’experiencia sen-
sorial i afectiva, o simplement al parlar de musica,
consta de tres capes basiques. Em referisc a aquestes
com a coneixement discursiu, familiaritat musical i
coneixement sonor.

Les dues primeres capes pertanyen a l’ambit de la
cultura declarativa, consistent a «saber que» (o co-
neixement declaratiu). Es a dir, el coneixement que
permet a alga identificar alguna cosa i relacionar-la
verbalment pel nom o terme propis. La tercera capa
esta en l'esfera de la cultura no declarativa, consistent
a «saber fer» (0 coneixement procedimental). Es tracta
sobretot d'una forma de coneixement tacit dificil de
verbalitzar, que és com una disposici6 en el cos i la
ment, que permet I'acci intuitiva i la comprensié en
la vida quotidiana (Lizardo, 2017, 2012).

Coneixement discursiu

Aquesta capa de coneixement és informativa en es-
séncia. O millor dit, és un tipus de «base de dades»
de coneixements sobre cangons, generes, genealogies
d’estils i époques, i alguns detalls o elements addici-
onals. La majoria de les vegades consisteix també en
el coneixement de les jerarquies avaluatives institu-
cionalitzades del pop-rock en general o d’un génere
especific. Es a dir, el coneixement sobre quins grups
i musics son els artistes mestres santificats i quines
obres musicals son les obres mestres del pop-rock i dels
seus estils especifics. Aquesta capa de coneixement és
discursiva i cognitiva per naturalesa. Es pot adquirir
llegint textos, escoltant conferéncies o xarrades o bé
mitjancant la conversa.
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En el cas d’aquesta mena de coneixement del pop-
rock, podem assenyalar el coneixement global de
persones de tot el mén amb noms com Elvis Pres-
ley, The Beatles, Michael Jackson, Madonna o Bob
Marley, per esmentar els més obvis. També és pos-
sible que se sapiguen els titols de cangons i albums
d’aquests i d’altres molts musics que han assolit un
exit mundial. Saber els noms dels musics de pop i
rock i les cancons d’aquests s’ha convertit en un
element trivial, de «coneixement general», que els
individus moderns tenen sobre el mén contempo-
rani (igual com saber-se els noms de destacats liders
politics o estrelles de cinema). També és probable
assumir que expressions com «heavy metal», «disco»
o «reggae» siguen ben conegudes per la gent de tot
el moén com etiquetes per als generes pop-rock. Aixi
mateix, és possible que el public estiga familiaritzat
amb la valoraci6é de Bob Dylan com una de les figu-
res més importants del pop-rock, o amb grups com
Led Zeppelin i Deep Purple com grans banderers del
heavy metal. En un nivell una mica més restringit
de coneixements especialitzats, podem fer esment
també d’alguns sabers generalitzats de musics de
pop-rock de generes especifics o de paisos diferents
dels Estats Units i el Regne Unit. Un exemple nota-
ble recent és el coneixement de la noci6 de k-pop i
dels seus principals grups o cancons que han assolit
I'exit. Potser, uns altres fans especialitzats coneixen
el fenomen del desert blues, interpretat per bandes
tuareg i musics de paisos del Sahara (Mali, Niger)
com Tinariwen i Bombino.

Familiaritat musical

Una altra capa consisteix a saber-se obres musicals,
amb els seus sons reals. Aquest tipus de coneixement
és afectiu i experiencial, i esta estretament relacionat
amb la memoria auditiva. L'Gnica manera d’obtenir-la
és escoltant obres musicals, habitualment més d'una
vegada, fins a adquirir-ne una espécie de propietat
cognitiva i afectiva, de manera que aixi s’assoleix la
familiaritat que permet dir que u coneix, gaudeix i li
agrada (o no) una peca musical. Una vegada adquirit
aquest saber, un individu és capag¢ d’identificar una
obra musical concreta i anticipar-se’n a la continuitat
quan aquesta comenga a sonar. Aquest saber també li
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permet taral-larejar una obra. He de subratllar que en
el cas del pop-rock, en ser «l’art de I’enregistrament»,
aquest coneixement no sols fa refereéncia a les linies
melodiques o la progressio ritmica, siné a les sono-
ritats reals tal com s’interpreten en l’enregistrament
canonitzat especific d’'una obra determinada. Per
exemple, el coneixement de la can¢6é «While my
Guitar Gently Weeps», dels Beatles, incorpora un
coneixement detallat del so exacte i la progressio
melodica del solo de guitarra en 1’enregistrament
de la cangé que va aparéixer en 1’Album Blanc, pu-
blicat pel grup el 1968. Molt semblantment, és molt
probable que persones de diferents parts del mén
emmagatzemen en la memoria auditiva els versos i
sons de «Beat It», de Michael Jackson; «Like a Prayer»,
de Madonna; «Hotel California», dels Eagles; «Could
You Be Loved», de Bob Marley, i moltes més canc¢ons.
Pot afegir-s’hi el coneixement d’obres canoniques
del pop-rock nacional en el context de determinats
entorns nacionals o regionals. Per exemple, des de
comenc¢ament de la decada del 2000, algunes de les
cancons d’artistes com Alejandro Sanz o Andrés
Calamaro son conegudes en tot el moén hispanopar-
lant, mentre que cancons d’artistes com Cui Jian o
Faye Wong arriben a milions de persones a la Xina
i I’Asia Oriental.

En unes altres paraules, la circulaci6 mundial de la
musica pop-rock durant més de mig segle ha fet que
aquestes dues capes de coneixement musical relacio-
nat amb el pop-rock tinguen un abast mundial. Un
bon grapat de persones de tot el moén, traspassant
fronteres de paisos i regions, les comparteixen; estan
familiaritzades amb un repertori ampli d’obres musi-
cals i solen saber-se’n els titols, aixi com els musics
que les interpreten. Ara bé, on vull centrar-me és
en una tercera capa de coneixement musical com a
manifestaci6 principal del cosmopolitisme musical.

Coneixement sonor

Aquesta tercera capa de coneixement musical també
és experiencial i afectiva, perd és una forma molt
basica de coneixement i familiaritat amb formes de
so musical, amb sonoritats, no necessariament amb
obres musicals concretes. En la seua forma més es-
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sencial, podriem dir que aquest tipus de coneixement
permet distingir entre sons musicals i soroll, o entre
sons musicals i no musicals.

En general, és una manera de coneixement inte-
rioritzat, que s’activa quasi involuntariament en
escoltar sons musicals: aixd provoca la descodificacio
del so com a llenguatge musical. Si bé no implica
necessariament el reconeixement d’obres musicals
concretes, la posada en practica d’aquest nivell de
coneixement musical no és més que un desxifrat
rutinari i intuitiu de significats afectius evocats per
sonoritats musicals familiars. Aquest és el tipus de
coneixement musical cap a on s’adreca tota classe
de peces musicals funcionals, com ara les sintonies
dels programes de televisi6, la musica no diegetica de
les pel-licules, els anuncis i certes formes de musica
de fons. En unes altres paraules, aquesta capa con-
sisteix en el coneixement interioritzat d’expressions
musicals familiars, acceptades com a elements de
I’entorn cultural rutinari i munda, on una persona se
sent culturalment com a casa. D’altra banda, també
és una manera de coneixement musical que permet
que una persona identifique unes certes sonoritats
com a expressions musicals alienes al seu propi sentit
de la llar cultural.

En topetar amb noves sonoritats, aquesta manera
de saber musical «pot fer que els qui les escolten
experimenten els cossos de maneres noves» (McClary,
1991: 25), perque tenen el potencial d’«estructurar
coses com a estils de consciéncia, idees o manera de
corporeitat» (DeNora, 2003: 47). A titol individual,
aquest potencial a vegades es compleix simplement
escoltant per primera vegada obres musicals determi-
nades, pero quan s’entropessa amb textures musicals
noves i alienes i es domestiquen en l’entorn sonor
d’una entitat social determinada, on abans no es co-
neixien, quan una quantitat substancial de membres
d’aquesta entitat social absorbeix aquests llenguatges
i sonoritats musicals nous en el seu gust i la seua
memoria auditiva, aquesta classe de coneixement
musical té el potencial de ser el precursor del canvi
cultural. Una vegada trobats i absorbits per la cultura
musical i el gust personal de sectors amplis d'una
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comunitat determinada, aquest coneixement té el
potencial de deixar pas a noves maneres d’experién-
cies individuals i col-lectives, alterar la realitat fisica
dels espais puablics i, en general, afectar el rendiment
cultural a titol individual i col-lectiu.

I aquesta és, en efecte, una de les principals conse-
queéncies culturals de la difusi6 mundial dels géne-
res pop-rock i de la pop-rockitzacié en general. Els
generes i estils del pop-rock —en introduir noves
sonoritats, patrons sonors i textures generades mit-
jancant instruments electrics i electronics, tecnolo-
gies de manipulaci6 del so i amplificacid, i a causa
del seu enorme abast de difusi6é— van actuar com a
agents de canvi cultural en el camp material i fisic
dels cossos humans i els espais urbans.

EL POP-ROCK | LA TRANSFORMACIO DEL CONEIXEMENT
MUSICAL

De tots els generes i estils relacionats amb la nocio
de pop-rock, sembla, si ho mirem en retrospectiva,
que un important impuls cultural aportat per aquest
ambit musical consisteix en la seua paleta de sono-
ritats tipiques, el seu vocabulari de tons i timbres
tipics. Independentment de subcultures juvenils
especifiques, escenes o altres maneres de cultura de
fans, 1'efecte acumulat de la musica pop-rock en la
presencia successiva dels seus estils, géneres, albums
i cancons en la manera angloamericana, pero espe-
cialment en les formes adaptades de manera local
i autoctona, ha consistit a naturalitzar en I’entorn
cultural de paisos de tot el mon les sonoritats elec-
triques, electroniques, manipulades i amplificades
associades a aquesta. Dit d’una altra manera, i en
una afirmacié potser un pel grandiloqient, diria
que, després de més de mig segle durant el qual la
musica pop-rock es va convertir en una cultura mu-
sical prominent de la tardomodernitat, i en termes
d’historia sociocultural de la musica, vivim en el que
podria denominar-se 1’era de les sonoritats musicals
electro-electronic-manipulades-amplificades. En ser
el principal ambit cultural —o cultura estetica—,
en que s’han explorat, formulat, definit i modelat
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estilisticament i genéricament aquestes sonoritats, i
s’han dif6s globalment, adaptat de manera autoctona
ilegitimat amb la finalitat d’expressar diverses formes i
tipus d’identitat generacional étnica, nacional, d’estil
de vida i d’altres maneres d’'identitat col-lectiva en
moltes parts del moén, la musica pop-rock ha actuat
en aquest camp com un important agent de canvi
cultural en un sentit profund d’alteracié dels estils
de consciencia i de les maneres de corporeitat.

Ja siga com a fans actius o com a oidors passius expo-
sats a la musica en els canals dels mitjans audiovisuals
ien tota 'esfera publica cultural, la gent de gran part
del mé6n fa més de cinquanta anys que interactua
amb les sonoritats del pop-rock, amb la «cosseitat»
fisica de la masica pop-rock. En absorbir aquests
sons i els significats en la seua memoria auditiva, els
cossos de les generacions de persones successives de
tot el mén es van dotar de coneixements musicals
sobre les sonoritats del pop-rock. Gent d’arreu del
mon ha arribat a poder desxifrar, de manera rutinaria
i intuitiva, els significats convencionals connotats
per frases musicals, o conjunts i cadenes de muse-
mes, en la terminologia de Tagg (2012), de guitarres
electriques i sintetitzadors, ritmes electronics, sons
d’estudi generats amb overdubs i més textures sonores,
insercions de sampleds sounds, manipulacio electro-
nica o amplificada de 1’execuci6é vocal, aixi com el
so general dels conjunts de pop-rock.

La transformaci6 cultural encapsulada en el vocabu-
lari sonor del pop-rock significa, per tant, en ’ambit
individual, una alteraci6 de la corporeitat a través
de la qual es desenvolupa en la vida quotidiana la
pertinenca a nacions o ¢tnies. Amb el creixement de
sectors a I'interior de les societats nacionals que van
adoptar estils pop-rock nacionals com ara la musica
que expressa i simbolitza el seu sentit d’identitat
local, domeéstica, nacional, i amb les sonoritats del
pop-rock cada vegada més ubiqiies i omnipresents en
tota 'esfera cultural ptiblica, s’ha transformat 1’experi-
éncia corporal i la realitzacio6 cultural rutinaria de la
identitat nacional com un sentit munda de sentir-se
culturalment com a casa en un territori determinat.
Aixi es va convertir en una representacié basada
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en la posada en escena de disposicions corporals
que permeten experimentar la domesticitat cultural
mitjangant vocabularis sonors que soén alhora natius
i importats, autoctons i forans, locals pero també
compartits per nombrosos entorns culturals de tot
el moén. O dit d’una altra manera, en el moment en
que individus de tot el mén van arribar a identificar i
experimentar el seu sentiment de llar cultural, mediat
a través del so musical, amb els vocabularis sonors del
pop-rock, es van convertir en cosmopolites estetics.

Tinguem en compte els quatre tipus d’expressi6é sonora
seglients, tots ells emesos per guitarres eléctriques:
solos curts o prolongats, especialment tal com s’ex-
ploren i formulen en el context de la forma coneguda
com a «balada rock», com a expressions d’elevacio
emocional i de transcendencia; riffs sincopats, és a
dir, acords curts separats per un segon o menys de
silenci, associats sobretot als generes soul, funk i disco,
que van arribar a significar una sensacié d’energia
ritmica o groove; una progressio d’acords lleugerament
distorsionada pero de so agradable, sovint mitjancant
ritmes «animats», que transmet una sensacio d’alegria
o calidesa energeética, i, finalment, els efectes fuzz
i de distorsi6, que solen utilitzar-se per donar una
sensacié de dramatisme o expressar rabia. Es poden
afegir aci frases tipiques d’organs electrics distorsi-
onats, sons de sintetitzador «d’un altre mén» i molt
meés. Cadascuna d’aquestes formes ha adquirit una
amplia difusié cultural mundial per a transmetre’n
els significats connotats. Se’'n poden trobar a manta
en moltes cancons de pop-rock de tots els idiomes i
cultures, aixi com en bandes sonores de pel-licules
o publicitat per a la pantalla. La seua prevalenca
dins i fora dels entorns nacionals i etnics demostra
la presencia generalitzada de capacitats per a desxi-
frar-les en el cos de la gent d’aquests llocs culturals.

Aquestes frases no sén més que una mostra petita
del repertori de frases musicals ric i divers que es
van originar en la cultura estética del pop-rock i
es van imposar a tot el mén per significar tota una
gamma d’estats d’anim i emocions. L'omnipreséncia
global d’aquestes frases testifica que el coneixement
musical del pop-rock s’emmagatzema en els cossos
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culturals de tot el mén, és compartit per persones
de nombrosos entorns nacionals i etnics, i es posa
en practica de manera rutinaria per a desenvolupar
experiencies mundanes i quotidianes que ens fan
sentir culturalment com a casa.

Es a dir, amb els esquemes perceptius auditius de
les persones de tot el mén acostumant-se als sons
distorsionats de les guitarres electriques i als tim-
bres indefinibles de la musica electronica; amb els
tons i timbres del pop-rock absorbits en el conei-
xement auditiu canonic de persones de tot el mén
que escolten musica; amb les frases sonores del
pop-rock fent-se familiars i recognoscibles com a
elements musicals per a les persones de la majoria
de les cultures locals, etnies i nacions que escolten
musica; quan tot aixo es va convertir en un munt
d’elements de la realitzaci6 cultural del localisme
musical contemporani de les nacions, podem afirmar
que el coneixement sonor corporeitzat de la musica
pop-rock gravat en les persones de tot el mon que
escolten musica, els proporciona una sensacio6 de ser
locals i translocals al mateix temps, i els fa esdevenir
cosmopolites musicals.

Com afirma Frith, la musica «ens dona una manera
d’estar en el mon, una manera de donar-li sentit»
(1996: 272). De fet, la pertinenca a una formacio
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nacional o ¢tnica determinada és una manera d’estar
en el mén sovint articulada i entesa a través de la
musica. A més, I’articulacié de I’étnia i la naciona-
litat mitjancant la musica nodreix en gran mesura
el sentit mutu d’alteritat entre tals formacions. Aix{,
les incorporacions d’elements de les musiques del
moén no occidental (vegeu Manuel, 1988, per a apro-
fundir en aquest terme), concebudes com I'«altre»
respecte de la musica occidental, s’han abordat,
en general, al costat de les nocions de relacions de
poder i dominacié (Born i Hesmondhalgh, 2000).
Tot i aix0, aquest agut sentit d’alteritat muatua s’ha
erosionat amb la difusi6é global del coneixement
del pop-rock. S’ha reduit i ha encongit a mesura
que creixia i s’ampliava la proporci6 de percepcions
musicoestetiques compartides. I aquest és el nucli
del cosmopolitisme musicoestetic: I’esmorteiment
de l'alteritat cultural expressada en la musica; no
la desaparicid, sin6 la mutaci6 en una cosa sempre
familiar, mai no del tot aliena o estranya. Si escol-
tem grups femenins de Corea del Sud, el hip-hop
d’Indonesia, el rock de caire flamenc d’Espanya i un
music de rock (dona o home) de qualsevol pais, els
fans del pop-rock de qualsevol part del mén sempre
escoltaran en cadascun d’aquests sons eléctrics i
electronics, tecniques vocals i frases musicals que
els resultaran familiars perque els sonaran a la seua
propia musica nacional.
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RESUM

Aquest article planteja un acostament sociologic al rock, parant atencié als afectes, el cos i les coreografies de génere (Foster,
1998). En prendre com a objecte d'estudi l'escolta, i la particular forma d'escolta incorporada que és el ball, reprenc 'enfocament
i la sensibilitat de l'analisi precursora de Richard Dyer (1979-2021) sobre les politiques sexuals, materials i afectives del rock i
del disco. En aquest sentit explore alguns aspectes de 'erotisme del rock. A partir d'una analisi d’entrevistes en profunditat amb
homes adults al voltant de les seues experiencies de ball, es mostra com el rock habilita unes altres possibilitats erotiques i
politiques, a més del desplegament del fal-locentrisme i la masculinitat hegemonica assenyalada per Dyer.

Paraules clau: rock; ball; masculinitat; coreografies de génere; cos.

ABSTRACT. Not just cock rock: Bodi and affective male experiences in dancing rock

This article suggests that, after over half a century during which successive generations of fans in countries around the world have
embraced multiple local and global genres and styles of pop-rock music, individuals in many countries have became equipped with
sonic-musical knowledge that enables them to immediately, spontaneously and intuitively decipher amplified, electric, electronic
and manipulated musical soundscapes. Possession of this type of corporeal knowledge, and its routine embodiment by individuals
across many different parts of the world amounts to a mundane manifestation of current culture, or rather a commonplace musical
cosmopolitanism. As it unfolds, this article discusses the notion of musical cosmopolitanism and the meaning of pop-rock as an
aesthetic culture. It also develops a classification of music-related knowledge into three major categories — discursive, musical
and sonic knowledge — before focusing on the third type.

Keywords: rock; dance; masculinity; gender choreographies; embodiment
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EN EL CAMI DE RICHARD DYER

Aquest article tracta de les experiéncies corporals
i afectives dels homes que ballen rock, en l'escolta
particular que és el ball. Recupere la proposta de
Richard Dyer (1979-2021) de considerar els generes
musicals com «sensibilitats»: una combinaci6 d’ele-
ments sonors, comportamentals, estilistics, corporals
i valoratius. Una manera de coneixement que s’ha
fet cos i que facilita orientacions sensorials i afectives
compartides, alhora que permet preguntar-se per les
disposicions que s’hi mobilitzen, les experiencies
materials, corpories, intel-lectuals, afectives que es
generen en la recepcid, i les tensions que en resul-
ten. Aquesta recerca sobre els homes que ballen rock
intenta esbrinar com afecten i com sén afectades les
formes de recepcié en I’ambit del sentir que engloba
sensacions, sentiments, sentits i orientacions que
emergeixen i es configuren en experiencies musicals
particulars. Seguisc Dyer en l'atencié que para a les
formes d’erotisme que faciliten els géneres musicals,
aixi com a la potencialitat politica transformadora
de les practiques musicals, en relacié amb les encar-

nacions de genere i les experiéncies corporals, en
aquest cas respecte de les experiéncies masculines
de ballar rock i la seua relaci6 amb les expectatives
i els mandats de la masculinitat normativa. Aquesta
consideracié permet atendre les experiéncies sonores
diferents sense haver d’entendre-les segons una lo-
gica de significacié com la del llenguatge, siné com
generadores d’afectes (Gilbert, 2006: 113). La musica
no representa o codifica una experiéncia del cos, siné
que és configurada i transmesa per aquesta experien-
cia, i només pot fer-ho si interactua amb els cossos.
L'experiéncia corporia de 1'escolta —i de l’escolta
particular del que és el ball— resulta de la interaccio
entre sons i cossos dels participants, humans i no
humans (objectes, substancies, tecnologies), i aixo
contribueix a la producci6é d’aquesta experiencia i
de l'espai sonor que emergeix a la pista de ball o al
lloc del concert.

Dyer contraposa l'erotisme de tot el cos del disco,
a l’erotisme masculinista i fal-locentric del rock. E1
rock seria una tecnologia de la cultura patriarcal,
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una «mescla de malaptesa i espenta», que t’agafa
i no et deixa. La seua analisi ressona amb el text
pioner de Simon Frith i Angela McRobbie (1978)
sobre la musica popular com a expressio i regulacio
de la sexualitat, segons les normes i expectatives de
genere dins de ’heterosexualitat normativa. Aquest
text, influit per la critica feminista dels setanta, con-
traposa el rock al pop per a adolescents. En el rock
es desplegaria una versi6 de la sexualitat masculina
mitjancant una iconografia sexual que fa ts de les
guitarres i els microfons com a simbols fal-lics, en
que el volum elevat i la insisténcia ritmica configu-
ren técniques d’excitacio i climax. La caracteritzacio
contraposada de totes dues musiques contribueix a
fer genere i a reforcar el binarisme (Peraino, 2005).
Si acceptem que el ritme i la percussié del rock i les
seues guitarres eléctriques son representatives de la
masculinitat, llavors el menor eémfasi ritmic del pop
i I’Gs que s’hi fa de les guitarres actstiques serien
indicadors de la sexualitat femenina. En aques-
ta reproducci6 del binarisme de genere, aquestes
analisis critiques no paren atencié a considerar la
complexitat del rock i de la recepci6 d’aquest en ter-
mes de genere i d’experiéncia corporal, ni s’'ocupen
de com opera l’erotisme del rock en la recepci6 i
la produccié musical de les dones i les persones no
heterosexuals, que també son artistes i fans de rock
(Fast, 1999). Tampoc paren atencio a I’ambivaléncia
ia les tensions en la performativitat de masculinitat
dels rockers estrella que esmenten. Les referéncies
repetides a musics com Robert Plant, Jimmy Page o
Mick Jagger com a exemples de cock rock deixen de
banda que les seues actuacions, balls i aparenca no
coincidien amb la masculinitat normativa del seu
temps i feia que fossen considerats com a androgins
i efeminats. Com ja havia ocorregut uns decennis
abans amb Elvis Presley i el seu moviment de malucs,
objecte de censura televisiva, considerat femeni
i ambigu, al mateix temps que hipersexualitzat i
impropi d’homes blancs (Leibetseder, 2021).

Continue l'exemple de Dyer, que, a diferéncia de
Frith i McRobbie, no identifica géneres musicals
amb geéneres o formes de sexualitat, siné que mostra
com els cossos poden experimentar-se de maneres

radicalment diferents segons els processos afectius
en que participen. En aquesta investigaci6é explo-
ratoria un es pregunta si els espais sonors ballables
del rock i el seu erotisme s6n nomeés i sempre un
camp de naps i si la recepcio i I’escolta del rock dels
fans es limita a reproduir la sensibilitat masculina
dels continguts musicals, literaris, performatius,
mediatics, etcetera, de I’7anomenat cock rock; i si
I’actuacio i 1'escolta corporals del ball on es des-
plega la «volatilitat» dels nostres cossos i la seua
resisténcia intrinseca a ser «disciplinats» (Grosz,
1994) pot desestabilitzar el vincle del rock amb la
masculinitat i el fal-locentrisme.

Seguir la sensibilitat de recerca que desplega Dyer
per a respondre a aquestes preguntes és com una
manera de fer s de Dyer contra Dyer. Requereix
també desplegar metodologies d’escolta, observacio
i analisi que no se centren només en la semiotica i
el discurs, en l'analisi de les lletres, les representa-
cions i les iconografies visuals, la manera de vestir
ila moda, sin6 en els elements afectius i no verbals
emergents en les experiencies fisiques i corporals de
I’escolta i, en aquest cas, el ball. A diferencia d’'una
gran part dels estudis de la sociologia del rock, es
tracta de no fixar-se només, ni principalment, en
els musics, la premsa, la industria i la critica mu-
sical, és a dir en la produccié musical, en el sentit
restringit, sin6 d’obrir el focus a la interacci6 amb
la recepcio, els publics, les i els fans, entesos com
a part de la produccié musical també, i no sols a
contribuir a la produccié d’interpretacions i sentits,
sin6 també a la de la musica i els espais sonors que
emergeixen de les experiéncies musicals.

Coreagrafies de génere

Las situacions de ball sén exemples de coreografies
de génere (Foster, 1998). Aquesta noci6 subratlla
el caracter performatiu i relacional del génere, aixi
com la referencia a un guié o conjunt de normes i
instruccions al voltant de la construcci6 reciproca
i encarnada del que és femeni i masculi, del que és
considerat apropiat o impropi per a homes i per a
les dones. Erving Goffman (1987) és un dels primers
autors a assenyalar el caracter performatiu i core-
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ografic del genere, com a dispositiu d’organitzaci6
social articulat amb altres jerarquies i dispositius
dicotomics, com la divisi6 public/privat, en les seues
analisis de la dramattrgia dels rituals d’interaccio
quotidians, aixi com de la hiperestilitzaci6 d’aques-
tes convencions de génere en les representacions
publicitaries.

La noci6 de coreografia remarca el caracter relacional,
performatiu i subjecte a un gui6 de sentits, mandats
i expectatives, del génere. Manté les consideracions
del génere com a formes d’actuacié repetides que
actualitzen normes, encarnades per les persones
en les seues relacions i interaccions (Butler, 1990),
subratllant també la importancia de I'script, del
guio, del conjunt d’instruccions i I’'ordenament
que s’actualitza, es repeteix, «es balla». La metafora
coreografica permet entendre les actuacions i rela-
cions de genere com a traduccions i interpretacions
de normes i sentits, no sols discursives sin6é també
corpories, en el doble aspecte d’interpretaci6: com
a actuaci6 particular i com a imputacié de sentits
condicionats historicament i culturalment. La no-
ci6 de coreografia, com la de performance, inclou
la qliestié de la sedimentacié d’aquestes xarxes de
sentits, com a significats, sensacions, sentiments
i orientacions, relacionats amb el que és femeni i
masculi, susceptibles de canviar al llarg del temps,
quan la necessaria repeticié suposa una oportunitat
per al canvi, intencional o no. En les coreografies de
geénere, els cossos son actius i reactius, generatius i
receptius, inscriptors i inscrits. En ’atenci6 que fan al
moviment i al potencial teoric i critic de les accions
corporals, la coreografia desafia la dicotomia entre
practiques culturals verbals i no verbals, al temps
que assenyala com les expectatives i les convenci-
ons respecte de cossos i gestos estan connectades a
estructures de poder politiques i socials. L'aspecte
relacional de les coreografies de génere concerneix
les persones i grups involucrats, pero també altres
participants: objectes, tecnologies, materialitats, i
també sons i musiques, que condicionen al mateix
temps els nostres gestos i moviments, de manera
que es faciliten uns certs passos i se n’obstaculitzen
d’altres. La noci6 de coreografia de génere també
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fa possible atendre la configuracié reciproca de les
posicions, moviments i gestos; com les posicions
d’uns determinen o limiten els moviments de les
altres i com eixir d’aquests moviments comporta
tensions, el risc de trepitjar 1’altre o espentar-lo,
literalment o metaforicament.

ANOTACIONS METODOLOGIQUES

Aquest article es basa en una xicoteta investigacio
exploratoria duta a terme durant la pandemia i en
temps de restriccions dels contactes, concerts i formes
d’oci nocturn relacionades amb el ball. El treball
de camp comprén deu entrevistes en profunditat, a
més de I’'observaci6 de videos en linia de situacions
de ball rock en festivals i concerts. Aquest article
se centra en l’analisi d’aquestes deu entrevistes. La
tria dels participants es va fer seguint la técnica
de la bola de neu, a partir d’anunciar en les xar-
xes socials, i a amistats i persones conegudes, que
cercava entrevistar homes adults, amants del rock
que estiguessen interessats a parlar sobre les seues
experiéncies de ball rock.! Aquesta cerca de partici-
pants interessats feu que trobés fans i aficionats al
rock i als concerts, i quatre persones més amb una
relacié més professional amb el rock: un professor
de ball, un guitarrista i cantant d'un grup de rock
dels vuitanta i noranta, i dos musics amateurs. Les
edats dels entrevistats oscil-len entre els trenta-dos
i els seixanta-cinc anys, tots sén paios i blancs, les
ocupacions i els llocs de residéncia sén diversos:
docents (universitat, formacié professional), in-
formatic, mecanic de cotxes, agricultor, opositor o
arquitecte, a ciutats com Madrid, Bilbao, Muzrcia,
Conca, Segovia, Santa Cruz de Tenerife o Arrecife.

1 Lesvariables rellevants per a la selecci¢ dels participants
van ser: ser homes i aficionats al rock, per a explorar les
dinamiques entre masculinitat i ball; ser adults, per a cercar
una certa homogeneitat experiencial i correspondre millor
a les edats del public majoritari del rock ara per ara, i tenir
interés en aquesta practica musical i a participar en una
investigacio al voltant de ballar rock, perque la nostra
experiencia de recerca ens indica que la qualitat de les
investigacions s'incrementa quan podem comptar amb
participants interessats.
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Per aquesta rad, a més de per les limitacions de la
pandémia, la majoria de les entrevistes es van fer
mitjancant videotelefonada el setembre i octubre
de 2021.

Quan vaig demanar ajuda per a contactar amb ells,
va sorgir la pregunta sobre qué entenia per rock.
Vaig respondre que allo que els interessats hi en-
tenguessen. Que s’havien de sentir interpel-lats per
aquesta crida a la participacio, i més tard veuriem
en les entrevistes quina musica ballava cadasct.?
Rubén Lépez Cano, amic musicoleg, va fer I’obser-
vaci6, amb humor, que era una contradicci6 ballar
rock, ja que el rock no es balla. La meua resposta va
ser similar, considere ballar el que els participants
interpel-lats per la proposta hi entenen, i després
en les entrevistes ja veuriem com, quan, qué i on
es balla. En algunes entrevistes aquesta qiiestioé va
aparéixer de manera explicita, especialment per a
aquells que ballen diferents tipus de rock i de manera
distinta. Tono, el professor de ball, volia saber si
anavem a parlar de rock’n roll «tipus Elvis» o de rock
més modern «des dels Who a Extremoduro». Uns
altres dels participants que també ballen rock’n roll
classic, més reconegut com a musica de ball, i rock
«modern» amb les seues etiquetes hard, dur, heavy,
indie, americana, pop rock, etcetera, directament
passen a descriure com ballen les musiques que
prefereixen sense sol-licitar més precisié, compa-
rant les diferents situacions i sensacions del ball.
Alguns entrevistats van expressar de manera explicita
I’ambivaléncia de si el rock es balla o no, afirmant
totes dues coses alhora o diferenciant entre ball i
«moviments corporals»:

2 Aquests sénels grups citats en les deu entrevistes: Screamin’
Cheetah Wheelies, Black Crowes, Allman Brothers, Levon
Helm, Neil Young, Mago de Oz, Platero y TU, Status Quo,
Joni Mitchell, Les Innocents, Mano Negra, Béruriers Noirs,
Rolling Stones, Nick Cave, Arctic Monkeys, Garbage, Gossip,
Radiohead, Placebo, Nirvana, Wet Leg, The Pretenders, The
Smiths, INSX, Skunk Anansie, PJ Harvey, Juliette Lewis,
Asian Dub Foundation, Ska-P, The Black Keys, Rosendo,
The Clash, Ramones, Los Suaves, Barricada, Janis Joplin,
Iron Maiden, Jimmy Hendrix, Deep Purple, Barén Rojo, La
Polla Records, Elvis Costello, MClan, Screamin’ Jay Hawkins,
Queen, Triana, Santana, Creedence, Joe Cocker i JJ. Cale.

El rock no esta fet per a ballar,
pot ser que estiga fet perque la gent bote,

tot el public fent onades de bots.

Es moviment, pot ser expressio del ball, és una
expressio del cos,
la dansa és aixo,

expressio del cos del que transmet la mdasica.

(Tono, 32)

En les entrevistes vam abordar la corporalitat en
una conversa al voltant de com es mouen i que
senten quan ballen; rememorem situacions de ball
particularment intenses i comparem situacions de
ball en diferents contextos: concerts, festivals, bars,
festes, casa. Fer una recerca sobre la corporalitat
en el ball requereix, a més de recollir i descriure
converses sobre el cos, practicar I’escolta dels cos-
sos en i a través de les narratives dels participants,
explorant diversos nivells d’atencié en l'entrevis-
ta com en l’analisi, tant al que les paraules diuen
del cos, com a la manera en que els cossos conten
les histories que arrepleguem en les entrevistes
(Chadwick, 2017). Les experiencies recollides deixen
rastres audibles en aquestes converses sobre el ball,
com a energia incorporada en la conversa i el relat
de les experiencies viscudes, com explica Rachelle
Chadwick partint del marc teoric del cos parlant
de Julia Kristeva. En els processos de constitucié de
sentit participen tant la gramatica, la sintaxi, allo
que resulta simbolic, com els ritmes i energies cor-
porals i sensuals, encarnats en ’entonacio, la rima,
la repetici6 i els ritmes, que, al seu torn, representen
una amenaga constant de disrupcio de la logicaila
coheréncia del discurs. Rad per la qual cal preservar
les energies corporals en convertir les paraules en
text, en la transcripcié i en l'analisi, aixi com les
idiosincrasies encarnades i corporals de la parla com
un element performatiu vital del sentit. A més de
fer transcripcions capaces de transmetre la cadencia,
la visceralitat i les emocions de la parla,® Chadwick
proposa estratégies per a escoltar els excessos i les

3 Enelquetambé m'inspire per a fer les transcripcions que
poden llegir-se en aquest article.
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contradiccions corpories en la parla de les persones
entrevistades, ja que la subjectivitat comprén mul-
tiples veus que hi competeixen —potencialment
contradictories—, atenent tant 1'as de la primera
persona, la veu-jo, com les veus contrapuntistiques,
atenent tant el contingut manifest del que es conta,
com el rerefons que interromp i altera el significat
clar i ordenat en moments de la narrativa d’excés,
contradiccié, ambigiitat i incoheréncia, que no
s’adeqiien a les interpretacions analitiques polides
i univoques, i que, sovint, deixem al marge de les
nostres analisis qualitatives, més centrades a detectar
aspectes comuns, temes i continuitats.

En el cas d’aquesta recerca, a més d’atendre aquestes
ambivaléncies i inconsisténcies, intente escoltar en
les entrevistes si el cos que balla es cola en la parla
que descriu les experiéncies de ball, si actua en les
seues paraules, si les narratives estan impregnades
d’alegria corporal, de plaer encarnat, o de I’ansietat
i els desassossecs viscuts a vegades en aquestes si-
tuacions. Atenc també els gestos que acompanyen
els moments en que descriuen les situacions de
ball, quan la majoria dels entrevistats mouen les
mans i els bracos, i com en uns moments concrets
els gestos acompanyen i subratllen el que es diu.
Els moviments esdevenen més amplis i energics,
a diferencia del que passa en altres moments de
la conversaci6. Acluquen els ulls quan recorden
moments intensos de ball extatic. Serren els punys
i els mouen amunt i avall quan tracten sobre mo-
ments de ball energeétic i visceral. Obrin les mans i
els bracos quan descriuen sensacions d’evasio, de
planejar amb la musica. Uns altres exemples de cor-
poralitat en els discursos son les arrancades que fan
per a cantussejar o taral-larejar, com fa Tono amb la
tornada de la can¢6 «Molinos de Viento» de Mago
de Oz, «bebe, canta, suefia, siente que el viento ha
sido hecho para ti» en entrar en ressonancia amb
el record del concert, o en descriure el seu gust per
I'ska: «tiene el chumpa, chumpa, chumpa, chumpa
que te hace levantar». En unes altres entrevistes
hi ha usos similars de les onomatopeies quan es
descriuen les sensacions i els sentits de l'escolta i
el ball, dificils de descriure només amb paraules, en
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musiques que et fan sentir «aaaarrrggg», segueixes el
ritme «pum, pum», «<em sol agradar més una varietat
melodica emocional dins de la can¢d que quan és
turutututu trutrutru o pumpumpum o qualsevol
cosa molt repetitiva». Les cadéncies ritmiques del
discurs revelen també aquesta corporalitat en la
parla, com en aquestes dues descripcions del pogo:

Crec que aquest ball en concret
té molt a veure amb la ira,
té molt a veure amb la rabia,

té molt a veure amb una energia continguda.

(Satl, 33)

Records d’extasis,
de molt divertit,
d’aquells de pogo,
en concerts més.

Amb una energia molt bestia,

molt euforics.

Es formen cercles amb la gent,

d’anar botant,

topetes amb la gent

pero vas a la teua,

amb la musica,

d’euforia pura,

després recorde un concert de Reincidentes en
que vaig témer per la integritat fisica de dues

amigues, perqué les vaig veure volar, literalment.

(Tono, 32).

On la cadencia ritmica de ’enunciaci6 de la rememo-
racio del ball es trenca quan passa de la descripci6 del
ball a parlar de la gent desconsiderada en els pogos.

Investigar el fet erotic i lerotisme de la investigacid

Les preguntes sobre qué senten, com se senten, quines
emocions experimenten, com els afecta, no sempre
son facils de respondre; no sén qiiestions sobre les
quals parlen habitualment: es prenen temps per a
cercar les paraules, recorren a metafores i clixés. Pero
refusen fer-ho, es tracta de participants interessats
a parlar de les seues experiéncies de balls, son rock
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fans, o muasics. No van posar-se barreres a contar com
se senten quan ballen: «Sent que tinc cos», «Em fa
sentir El Drogas».

Dyer proposa estudiar els diferents géneres musicals
en funci6 del seu erotisme, és a dir, a partir dels
plaers i disposicions del cos que faciliten, tenint-hi
en compte que, a més del plaer i el gaudi, I’erotisme
al-ludeix a una intensitat vital i sensorial, a una
afectacié mutua dels cossos entre si i dels objectes
i sons que els envolten, que pot implicar també
dolor o disgust. L'erotisme suposa una experien-
cia de ruptura o interrupci6, de desubjectivacio,
també del génere i de la masculinitat en aquest
cas, que es tradueix en el potencial per a desfer-lo
o desestabilitzar-lo. En aquesta recerca es pregunta
per l'erotisme en l’escolta del ball rock i intenta
mobilitzar el poder d’allo que resulta erotic en la
investigacio, entenent erotisme com a disponibilitat
per al contacte i forca vital per a la politica, com
assenyala Audre Lorde (1978), pero també per a
la investigacid, en tant que és una forca creativa
que ens permet anar a l’encontre de la resta de les
persones, sempre enteses com a subjectes encarnats
(Esteban, 2019).

Mari Luz Esteban fa un convit a considerar la vita-
litat de les nostres investigacions i presentacions, i
el seu potencial per a afectar les nostres audiéncies
generant un camul de sensacions. Esteban proposa
tres elements per a alimentar I’erotisme en la in-
vestigaci6, que intente també incloure aci: el marc
teoricometodologic corporal, des del cos i amb el cos,
no com a mer objecte d’estudi; el caracter feminista
entés com a acte politic i relaci6 interactiva, i la
perspectiva autoetnografica que difumina els limits
entre subjecte i objecte d’estudi, posant el cos en la
investigacio, reequilibrant les relacions de poder amb
les persones participants, a fi que la investigacié puga
ser considerada com un posicionament actiu i creatiu
enfront de les disputes ideologiques i morals actuals,
on les conquestes de moviments socials, feminisme
i LGTBIQ, coexisteixen amb posicions reaccionaries
respecte del cos, el plaer i la sexualitat en esglésies,
mitjans de comunicaci6 i dretes recalcitrants.

Descriurem ara les experiéncies de ball dels par-
ticipants a partir de dos aspectes, aparentment
contradictoris, que destaquen en les entrevistes:
I’experiéncia de sentir-se fora de lloc i la connexio
amb l’entorn i amb els altres.

COSSOS MASCULINS FORA DE LLOC

La flexibilitat i volatilitat dels cossos fa que, segons
les situacions, les normes, expectatives i els espais,
puguen estar i sentir-se fora de lloc o dins. Les po-
litiques del cos, politiques sexuals i politiques de
geénere passen per la construccié, aprenentatge i
repetici6 d’'uns gestos, d'un estil, d'una presentacio
del cos, que marquen el que és apropiat i el que
és inapropiat, el dins i el fora de lloc (McDowell],
2000; Grosz, 1994). La disciplina dels cossos i les
seues coreografies socials produeixen 1’encarnaci6
i la reproducci6 de la normalitat a casa, a I’escola i
al lloc de treball, i poden entrar en tensio als llocs
d’oci i ball, on emergeixen possibilitats d’altres
gestos, moviments i encarnacions que coexisteixen
amb aquestes normes.

Els participants assenyalen diversos embolics i ten-
sions ambivalents de ballar rock. El rock apareix
com un genere masculi (Frith i McRobbie, 1978;
Martinez, 2003), en les seues propies paraules o en
les de les seues amigues que els diuen «que el rock
i les guitarres és cosa d’homes». També es refereix
a la masculinitat del rock Tom quan tracta sobre
I’absencia de rock als bars gais i de com seria una
musica més adequada per als bars on I’ambient és
(hiper)masculi, en comptes de la musica tipus «Drag
Race» que hi solen posar. Es considera un gai rar i un
fan rock outsider que connecta amb les rockeres que
riuen dels estereotips, i fins i tot dels seus propis fans
homes, fent seus els gestos i la pericia instrumental
i musical que se suposa reservada als homes:

M’agrada Garbage,
no és com un grup d’homes blancs majors,
no és sorprenent que quasi levite amb grups

de dones poderoses:
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Chrissy Hynde, Shirley Manson, P] Harvey,
perque hi ha aquella idea que a les dones no
se’ls permet fer aquestes coses.

Quan veus com toquen i els paios que diuen
que no poden fer-ho...
sintonitze amb elles

i amb la musica també,

M’encanten les rockeres,
no sé per que,
potser tendisc a identificar-me amb elles una

mica més.

(Tom, 49)

Les converses amb tots els entrevistats mostren 1’am-
bivalencia de la relaci6 entre ball i masculinitat, i
I'experiencia que els proporciona el ball de sentir-se
incomodes i fora de lloc. En alguns casos, la tensi6
entre masculinitat i ball és explicita, com la possi-
bilitat que el ball els conduisca a altres experiéncies
corporals de geénere, de fer «un viatge i, fins i tot,
convertir-me en una altra persona de sexe diferent
gracies a una can¢6 que m’agrade o m’emocione»
o sent un home que «connecte amb emocions que
d’una altra manera et seria dificil connectar». Aquesta
tensi6 també és assenyalada per altres, els amics que
fan bromes i acudits perqué un balla o balla «mas-
sa», o pel desconegut que s’acosta a Tom en un club
per a dir-li que no sap ballar. Una tensié que també
esta present quan Daniel explica com un dia quan a
I'eixida d'una discoteca un altre jove li va preguntar
si era marico per la manera que tenia de ballar, una
pregunta curiosa i alhora un insult. Aquest record
I'obliga a considerar que abans estava mal vist ballar
si eres un home, i que ara aixo ha canviat. Encara
que el seu relat esta ple de situacions actuals en que
ha rebut crits d’atenci6, i fins i tot prohibicions de
ballar, als bars i als clubs, per considerar-lo molest i
inapropiat. Perque jo pogués comprovar la seua manera
de ballar, Daniel va fer alguns passos i em va enviar
després de l’entrevista un video seu breu ballant.
La seua manera de ballar «rar», movent tot el cos i
experimentant amb diversos moviments, d’amplitud
diferent, és similar a la de Mick Jagger o Chris Robin-
son, el cantant dels Black Crowes, que també sén un

Amparo Lasen

exemple de 'ambivaléncia del ball masculi, perque
son reconeguts i celebrats entre els fans per la seua
manera de moure’s, com una part de la seua musica
i connexi6 amb el pablic. Aquests moviments també
s6n objecte de burla o, en el cas de Jagger, atribuits
a una ambivaléncia sexual que va generar atraccio,
malestar i fins i tot panic moral (Peraino, 2005: 37).

El relat de Daniel és una mostra del caracter inapro-
piat d'un home que «balla rar» i que per tant «es
mostra» i crida ’atenci6 de la resta de clients als
bars i locals d’oci adrecats a un public heterosexu-
al. Aquesta atenci6 és percebuda com una moléstia
que requereix la intervenci6 del personal del local.*
L'asimetria de génere és evident, perque ni les dones
que ballen en aquests mateixos locals sén percebudes
com a inapropiades ni tampoc sén una molestia ni
un problema per als propietaris del bar, tot al con-
trari. Encara que també «ballen rar», com en la meua
propia experiencia.’
I bé jo tinc una manera de ballar una mica

estrambotica.

Jo moc tot el cos,
moc tot el cos,
faig jocs de peus,
de genolls,

de talons,

del que siga.

I una de cada quatre vegades em tiren de la
discoteca,

perque diuen:

4 En una conversa personal amb una treballadora de
l'oci nocturn madrileny amb experiéncia en diversos
locals i sales, em va confirmar aquestes practiques i es
va estranyar de la meua sorpresa, perque li semblava
completament normal que no fora apropiat ballar a locals
nocturns on els clients puguen sentir-se molestats o
estranyats per la presencia d'un home que balla d'una
manera que crida l'atencié i que el deure dels propietaris
és facilitar que els clients estiguen comodes i continuen
consumint.

5 Lasimetriatambé es dona en qui pot esperar assistencia
dels treballadors del local quan se sent molestat, perqué
no sén tan freqlents aquestes intervencions quan
es tracta de clientes dones molestades per diversos
comportaments d'homes en situacions d'oci nocturn.
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«estas molestant els altres»,

«estas ocupant molt lloc».

A vegades faig també coses aixi,
interactuava amb la paret
o interactuava amb objectes de la sala,

una barana o coses aixi.

passe per davall de la barana,

m’hi pegue colps,

faig ximpleries,

la resta és ballar en el meu taulellet
deixant que la gent vaja al bany i tal,

Que jo soc respectuds.

[...]JA mesura que m’anava separant de la nor-
mativitat del moviment de ball,

esdevinc un espectacle,

com una figura d’atencio,

i aixd m’agrada molt,

m’agrada molt

I’exhibici6, i ser mirat.

Perd també em fa timid

i també em pot tallar.

Jo puc ser més guai o no,
et pot agradar,
pero també m’agrada no ser el centre.

[...] Pot ser que al lloc et diguen:
«tu no estas creant 'ambient que ens interessa

en aquest lloc i ja esta».

Després, el que tractara és que no molestes a
ningq,

si molestes a algq,

a una o dues persones,

potser ja t’arriba i et diu:

«perdona, tu no pots ballar aci».
Pot dir, només comencar, te n’has d’anar.

O, el més normal,
«si no pares de ballar aixi, et faré fora, i ja esta,

et tirarem».

Jo ho entenc

i depén de com estiga aquest dia,

de la borratxera que duga,

de com estiga d’animat,

de si tinc un altre lloc on anar,

que m’abellisca arruinar-li aquella mitja hore-
ta a aquell home,

i muntar, potser, una miqueta de tal,

puc tenir moltes reaccions.

Puc parar-me una mica i comencar a ballar
d’una manera estrambotica a posta,

sense molestar a ningd.

pero et tocaré els collons tant com puga,
sempre tenint en compte que jo no vull que
ningd em pegue,

jo no vull pegar a ninga.

(Daniel, 43)

Aquest relat mostra també 1’ambivaleéncia mascu-
lina de la seua posici6 respecte d’aquella exhibici6
a I’hora de ballar, que rebutgen i de la qual fuig la
resta dels entrevistats perqué sén pudorosos i els fa
vergonya. Daniel sent totes dues coses: el desig de
destacar i ser reconegut, de ser objecte de les mira-
des i de l'atenci6 alienes, i la timidesa i vergonya
causades per aquesta mateixa atenci6. Igualment
que, alhora que desenvolupa una performance de
genere sospitosa segons la norma masculina, pot
respondre d'una manera estereotipadament mascu-
lina, almenys en el seu relat, als crits d’atencié que
li fan els empleats dels locals, i traure una actuacio
masculina més a 1'as de defensa del seu estatus i
poder, amb fatxenderia i amenaca d’agressivitat
inclosa (Garcia, 2010).

L'experiencia del cos fora de lloc es manifesta en
el rebuig de la majoria dels entrevistats a ballar als
bars, on és facil «fer-se veure» i sentir el pes de les
mirades alienes, o a les discoteques on, a més, «cal
ballar per obligacié». Ells volen ballar quan els ho
demana el cos i la musica paga la pena, quan la
mausica i la interpretacio els agrada. Els mou a ballar
el fet d’apreciar estéticament el que senten, i no
que el lloc els ho demane, afirmen, com a resposta
al mandat modern masculi d’independéncia i au-
tonomia (Kimmel, 1994; Garcia, 2010).
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La majoria dels entrevistats prefereixen ballar en
els concerts i festivals, i en alguns casos també en la
intimitat de la llar, amb el reconeixement explicit, i
també ambivalent, de la vergonya que els produeix
sentir-se objecte de les mirades alienes quan ballen.
Amb l'excepci6 de Daniel, prefereixen les situacions
de ball compartit en concerts, on allo visual —veure
i ser vist—, no hi prima, tant per evitar la vergonya
de sentir-se observats i inapropiats, com per la pos-
sibilitat de sentir una intensitat més elevada en les
relacions tactils i cinesteésiques, amb la musica, el cos
i I’entorn. Reconeixen la diferéncia entre llocs en
els quals si balles estas a la vista de tots i atraus les
mirades, com els bars i discoteques, que provoquen
la incomoditat i desorientacié del cos fora de lloc;
i altres com ara els concerts i festivals, on la dispo-
sici6 espacial i situacional fa que pugues compartir
la presencia i els moviments dels altres, que pugues
participar en una escolta fisica ressonant, sentir el
cos dins de lloc, sense ser objecte de la mirada de la
resta, en una oposicio entre el régim visual i el tactil
de diferents espais sonors de ball, també assenyalada
per Dyer.

La incomoditat del ball, ’experiéncia de cos masculi
dansaire i observat com fora de lloc, es manifesta
també en la consideraci6 de la majoria dels partici-
pants que no saben ballar o que no ballen bé. Aquesta
pretesa falta de pericia és una mostra de masculinitat
apropiada, per la qual cosa no fa vergonya admetre-ho,
tot al contrari, amb la consegiient ambivaléncia en
les paraules dels entrevistats. Aixi, diuen que no fan
molts moviments quan ballen —«molt poc capacitat
per a representar el ritme d’'una manera ordenada,
encara que aquesta disfuncié em fara viure’l d’'una
manera molt personal i intransferible»—. Més que
ballar diuen que «mouen ’esquelet», que els hi falta
coordinaci6, que es mouen «sense eixir del taulellet»,
«€s discret, no és cap exhibici6, aixd ho fa tot més
facil, perque no cal estar fent-ho millor que la resta».
«No soc un bon ballari, me la bufa». Consideren que
no ballen bé, «pero la meua parella em diu que si,
perqué em veu de bon ull». Es «anar saltant per la
cuina mentre cante», no mouen els malucs, ni el cul,
0 «només una mica», saltant, «ara no tant, per 1’edat».

Amparo Lasen

ara més tranquil,

sense haver d’estar al davant,

vaig movent la cameta,

seguisc el ritme amb el cap. Pero et vas ani-
mant

i després mous practicament tot el cos,
tens un recorregut, com dic jo, d'un metre
quadrat

i et vas movent a la teua.

(Julio, 46)

La incomoditat del ball com a experiéncia del
cos masculi fora de lloc també es manifesta
en la necessitat de desinhibir-se per poder ballar,
ila importancia, per tant, dels agents que faciliten
la desinhibici6, des de les «tecnologies quimiques
del plaer» (Gilbert i Pearson, 1999) com 1’alcohol,
fins a la presencia d’altres que ballen i que contri-
buisquen a definir la situacié de ball com l’apro-
piada, aixi com a compartir i desviar el focus de
I’atencid. Pero, de nou, es tracta d’un reconeixement
ambivalent, perqué suposa reconéixer els limits a
I’autonomia mateixa a ’hora de decidir si ballar
o no i, per tant, entra en conflicte amb el mandat
d’independéncia i autonomia de la masculinitat
apropiada: «L’alcohol ajuda», perd «a mi no em
fa falta», «és molt important que sentes que estas
en sintonia; a més, com la gent esta ballant, sents
que el focus no eres tu».

Si estas en un bar i la gent acluca els ulls,

la llum és tenue,

atens cap on ve la musica, els altaveus, el sostre,
si la gent té aquesta sensacio,

perque aixo facilita molt que tu també et des-
inhibisques.

Si estas tu tot sol ballant i ningt balla,

cal tenir molta personalitat, seguretat o estar
molt boig per ballar,

almenys que estigues «en el teu pet» amb la

musica.

Em sembla que requereix una fortalesa, o una

bogeria.

(Tono, 32)
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De manera que tota una série d’elements i cossos,
humans i no humans, configuren la coreografia que
inhibeix o desinhibeix per a ballar, on un objecte
ordinari i una mica de casticisme com la bota de vi,
que Jests acostuma a portar als concerts i a colar en
els festivals, es converteix en un dispositiu crucial
per a socialitzar i acompanyar el ball:

alli amb la bota de vi en I’Azkena,

el millor invent del mén per anar a festivals,
no has d’eixir d’on estas,

no et cobren una pasta gansa,

el vi col-loca més, ix aixi a poc a poc,
t’entones,

i a més socialitzes,

resulta xocant i es pot compartir facilment.

(Jestus, 50)

EROTISME DELS COSSOS EN SINTONIA

L’ambivaléncia masculina respecte del ball remet al
conflicte entre una concepcié de génere moderna
occidental en que el ball, les emocions i allo que
és corporal s6n femenins (Foster, 1998) i, per tant,
no poden ser apropiats per a una masculinitat que
es defineix com a oposici6 a allo que és femeni
(Kimmel, 1994; Garcia, 2010), i '’experiencia de
connexié amb els seus cossos, de «sentir el cos»,
que els proporciona el ball. D’una banda, senten
la incomoditat generada per una practica que no
és del tot apropiada i per la possibilitat de suscitar
alguna cosa tan poc masculina com atraure les
mirades alienes sobre el cos. Pero, de ’altra, també
experimenten emocions i sensacions positives,
intervingudes per I’escolta musical en el ball rock,
de connexié amb el propi cos, amb l’espai sonor
i amb ells mateixos, experiéncia per tant del cos i
d’ells mateixos dins de lloc, en sintonia amb la
musica i I’entorn. «Et mous, no saps ni com estas,
feli¢ de la vida», entre sensacions i sentiments que
no es refereixen a sabers ni significats. En unes
sensacions i uns afectes que recorden l’«erotisme
de tot el cos» que Dyer troba en les experiéncies de
la musica disco.

Recorde la sensaci6,
vaig ser felig,

més que la situaci6é concreta.

Recorde perque tu m’obligues a recordar coses,
jo recorde sensacions

[...] sé¢ que em movia perque no soc capa¢ de
sentir aixo sense moure’'m

(Jesus, 50)

A més del plaer i la felicitat associats al moviment,
els entrevistats parlen d'una sintonia intensa amb
la musica i I’espai sonor, «estas molt capficat en el
concert», «la musica et duu a explotar d’alguna ma-
nera, la bateria creix, uns certs solos, uns certs riffs,
uns certs cors que et fan cridar, et porten a ballar, en
una especie de crescendo»; i de circulacié d’emocions i
afectes entre la musica, els musics, ’espai i els cossos
dels altres que ballen. «<Em van venir les llagrimes als
ulls, tota la gent a favor, prop de ’escenari, veies el
bon rotllo dels que tocaven, de la gent del voltant». El
rock «ho fa més facil», «et curtcircuita», «tot hi flueix».
Es un «éxtasi compartit», «tribal», al qual es refereixen
quan parlen de saltar quan els altres salten, una cosa
que fan tots, o de «’energia i la intimitat» d’unir-se
en un pogo, ball que fan de tant en tant la meitat
dels entrevistats: «Estic col-locant el meu cos contra
el teu, t'estic clavant una colzada, pero alhora és una
intimitat», és «alegria amb energia», «molt comunal,
de vibrar energia i d’acostar-me a tu, de contactar amb
tu». Tots els participants parlen de la connexi6 entre
rock i energia, i de com aquesta energia circula per
I’espai sonor del concert i transmet energia als seus
cossos, com descriu i analitza Silvia Martinez (1999)
en els estudis sobre el heavy i els seus fans.

Aquest plaer de ballar se sent com «moments de feli-
citat», en comd amb el que hem trobat en recerques
sobre experiéncies de ball d’altres musiques, com les
electroniques (Lasén, 2003, Leste, 2020), i també d’«es-
tar lliure, completament lliure». Una llibertat que es
tradueix en una articulacié complexa de connexions
i desconnexions, «ballar en un concert em connecta
amb mi mateix», al temps que aquesta connexio pot
suposar que «t’oblides de la resta de coses».
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La diferéncia per a mi és que el rock és un
sentiment i t’evadeixes,

t’evadeixes i somies alhora,

estas ballant

aci en el concert

i estas pensant en les teues coses,

les teues il-lusions

i els teus projectes,

i estas com volant,

entre cometes,

i et deixes anar una mica.

Per a mi, és una mica com una valvula d’esca-

pa-ment.

Encara que estigues amb els teus companys,
amb els teus amics,

és estar sol,

és un sentiment de ser independent,

entre cometes,

o anar a la teua,

i estar bé amb tu mateix, tot sol,

perque estas una mica com volant

i pensant en els teus projectes i les teues il-lusions.

Em relaxa,

em fa sentir bé,

em relaxa,

em fa desconnectar del mén

i aci estic, escoltant la musica,

i estic amb els meus companys igual,
pero alhora estic en un altre lloc,

en un altre lloc surant meravellosament.

(Julio, 46)

Em sent molt felic,

és com una meditacio,

no penses en res,

no veus el que passa al teu voltant,
t’'oblides de les teues coses

i no pensen en res més que en la musica,

en connexi6é amb la musica i els musics.

(Mariano, 65)

El ball suposa un canvi de disposicié corporal que
orienta cap a altres sensacions i afectes com reconei-
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xen els entrevistats: et canvia ’anim, et prepara per a
una cosa diferent. «Et perds en la musica i comences
a sentir la masica en lloc de sentir el que senties abans
[...] 'enuig o I'estrés es dissipen amb el ball».

encara que la gent identifica el rock amb la
ira, I'aaarggg,

per a mi pot anar de sentir-te enfadat a sen-
tir-te molt relaxat,

d’estar estressat a sentir-te feli¢ i animat,
potser és la rad de perqué balle [a casa] quan
associe aix0 a preparar-me per a una cosa
diferent (Tom, 49)

L’escolta musical en el ball orienta, en el sentit que
Sara Ahmed li dona a aquest terme en la seua feno-
menologia queer, que afecta la manera com els cossos
habiten els espais, en aquest cas els espais sonors de
la pista de ball, del concert, o de la llar transfigurada
per la musica i el ball, i a com els espais es prolonguen
en els cossos, afectant-ne les relacions socials i les
coreografies de genere.

Els relats dels participants exemplifiquen ’experi-
encia de I’erotisme segons Georges Bataille (1979),
que respon a la interioritat del desig i ens trau fora
de nosaltres, que ens fa experimentar estar dins i
fora de lloc alhora, provocant-hi una fallida. Un
desequilibri, «en I’erotisme JO em perd», diu Bataille,
com es perden i es connecten en el ball rock els
nostres entrevistats. L'erotisme duu a la indistincio,
a la confusi6 d’objectes diferents, a la substituci6
de l'aillament de 1’ésser per un sentiment de pro-
funda continuitat. Des d’una posicié ben diferent
a la de Bataille, Audre Lorde (1978) també subratlla
aquell caracter interior de l'erotisme i del seu poder,
«fermament arrelat en el poder dels nostres senti-
ments inexpressats i encara per reconéixer». Pero la
mobilitat de cossos i subjectivitats, aixi com el seu
caracter relacional, fa que no siga tan facil ni evident
reconéixer els limits entre interior i exterior, com
sentim dels nostres entrevistes. L'erotisme suscita la
nostalgia de la plenitud i intensitat experimentades,
que apareix en les entrevistes en el desig i la nostalgia
per trobar-se una altra vegada ballant en un concert.
L'erotisme com una invitacié a «viure des de dins
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cap a fora», a l’escolta dels desitjos, permetent-nos
que el poder d’alldo que resulta erotic il-lumine la
nostra manera de relacionar-nos amb el moén, en
un impuls que excedeix els limits, també els de les
normes de genere. Les frases de Bataille ressonen
amb les paraules dels participants.

Parlem d’erotisme sempre que un ésser huma es
condueix d'una manera clarament oposada als
comportaments i judicis habituals. L'erotisme
deixa entreveure el revers d’una facana l’apa-
rencga correcta de la qual mai és desmentida; en
aquest revers es revelen sentiments, parts del
cos i maneres de ser que comunament ens fan
vergonya (1979: 115).

Segons aquests autors, el poder de la cosa erotica,
com el que s’experimenta en ballar, ajuda a lliurar-se
del sofriment, ’autonegacio, i l’afebliment que
provoca l’ordre normatiu. En aquest cas, I’erotisme
del rock i del ball permet relaxar les normes de la
masculinitat, com observa Eduardo Leste (2020) en
homes que ballen unes altres muasiques, en la seua
investigaci6 de l’escena Neobakala madrilenya, en
que la conjuncié de ball, musica, drogues i festa
deixen en suspens rols quotidians i permeten «rela-
xar» la masculinitat també, suspenent les diferéncies
socials i interconnectant els participants.

Per a Dyer (1979/2021), el materialisme de musiques
com la disco o el rock es refereix, a més del prota-
gonisme de la materialitat dels cossos que ressonen
i vibren, a I’acceptaci6 i la celebraci6é del mén, que
trobem en aquestes experiéncies de connexi6 i sinto-
nia ballant rock. La immanencia i intranscendencia
d’aquestes musiques i les seues experiencies s6n una
condici6 de la seua politica, en qué prima la voluntat
de provocar plaer, emocions i experiéncies corpories
compartides diferents a la normalitat quotidiana,
i no la d’expressar veritats transcendents. Aquesta
concepci6 de la dimensi6é utopica, politica i com-
bativa de la pista de ball, com un espai on poder
experimentar altres maneres de fer, de sentir i de
relacionar-se, una altra performativitat del cos i el
genere, és un fil conductor de 1’analisi de les cultures
de ball (Gilbert, 2006; Gilbert i Pearson, 1999; Pini,

2001; Lawrence, 2006; Lasén, 2003; Leste 2020); aixi
com de la centralitat de la festa i la pista de ball com
a avenir de la revolta i la dissidéncia de les normes
de sexe i genere en les estrategies queer (Hamilton
2019; Lopez Castilla, 2015, 2018; Peraino, 2005;
Leibetseder, 2012).

CONCLUSIO-POTENCIAL ‘QUEER’ DE BALLAR ROCK

El ball, igual que altres fenomens considerats fe-
menins, ha rebut escassa atencio6 teorica i analitica,
historica, estetica i sociologica, necessaria per a ser
considerat una practica social significativa (Foster,
1998). Aquesta situaci6 propicia l'articulacié entre
el feminisme, els estudis de génere i els estudis de
la dansa i ball, ja que tots representen una critica
al logocentrisme en posar el focus en el cos, aixi
com una critica a la consideracio sexista de cossos
i practiques. El ball canvia els llocs i canvia de lloc.
Després del seu pas no es reconeix el lloc, és un
exemple d’estrategia disruptiva, agil i contingent,
tactica de resistencia ad hoc, enfront de les practi-
ques i expectatives hegemoniques.

En aquesta investigacié trobem aquests aspectes del
ball en la incomoditat masculina del cos fora de lloc
respecte dels atributs normatius de la masculinitat,
en ballar i ser objecte de la mirada dels altres, rea-
litzant a més uns moviments que atrauen l’atencié
al cos, amb el risc que aparega la vergonya, com a
situaci6é en la qual un se sent —i és visible—, com
inapropiat (Kimmel, 1994). Les observacions d’Iris
Marion Young (2004) sobre les diferencies en les
maneres de conéixer mitjancant el tacte o la mirada
son utils també per a entendre aquesta situacio,
tant les sensacions positives del ball descrites, com
el malestar del cos fora de lloc. Ja que la tactilitat
ajunta en una mateixa acci6 i experiéncia, tocar i
ser tocat, no es pot separar el passiu de l'actiu, ni
I'interior de I’exterior, no permet la distancia de les
maneres de conéixer visuals ni la separaci6 entre
objecte i subjecte, desafiant aquestes oposicions en
que es recolza també la de génere, I’oposicié entre
masculi i femeni.
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Segons Lorde, el contacte amb l’erotic fa que les do-
nes es rebel-len contra l'acceptacié de la impotencia
i els estats afectius com la resignaci6, la humilia-
ci6, la desesperacio, la depressi6 i I’autonegacio.
Si ampliem aquesta pregunta a la nostra recerca
amb homes blancs adults, cal preguntar-se quines
conseqiiencies té per a ells I’afebliment de la nor-
mativitat que pot ocasionar el poder del fet erotic
consubstancial a les experiencies corporals del ball:
que és el que s’hi desestabilitza, com afecta les seues
imposicions i disposicions normals i normatives, i
si aquestes situacions de plenitud, lligades, no al
control, sin6 a I’abandé i a la intensitat sensitiva
i afectiva, provoquen alhora el plaer i el malestar,
en aquesta incomoditat que sembla ser I'efecte de
I’erotisme del rock en el ball per a aquests homes.

La musica participa en la configuracio, conceptua-
litzacié i representacié de la subjectivitat i identitat,
en la normalitzaci6 dels subjectes i les subjectivi-
tats. Pero, al mateix temps, aquestes relacions de
poder, que s’experimenten en l’escolta i el ball, s6n
potencialment desestabilitzadores i facilitadores de
moments de desorientacié com els que hem descrit
més amunt, en la incomoditat i sentir-se fora de lloc.
Podem denominar queer I’emergéncia d’aquestes
experiencies, aquest sentir-se rars ballant o en ballar
rar, que qiiestionen tant la norma heterosexual com
el binarisme de geénere i la pretensié d’estabilitat
i naturalitzacié de les identitats i subjectivitats de
génere. Hem d’entendre queer com la defineix Eve
Kosofsky-Sedgwick (1993: 8): la trama oberta de
possibilitats, buits, interrupcions, solapaments,
dissonancies i ressonancies, lapsus i excessos de
sentit, quan els elements constituents del génere
o de la sexualitat no tenen, o no pot fer-se que
tinguen, un significat monolitic.

La musica com una técnica, i també una erotica,
té el potencial de qiiestionar el geénere, les seues

Amparo Lasen

categories i sentits, aixi com les identitats sexuals,
gracies a la seua resisténcia a la llegibilitat (Peraino,
2005). L'ansietat i les ambivaleéncies que susciten
la musica i les practiques musicals en relacié amb
el genere i la sexualitat, com els multiples panics
morals sobre aquesta relacié des dels origens del
rock’n roll fins al trap, remeten a aquell potencial
queer, aquell doble caracter de fer i desfer génere i
norma sexual. La inestabilitat de la sexualitat i del
genere contribueix al seu atractiu i labor cultural,
també com a oportunitat de conflicte entre la dis-
ciplina i el desig, tant en interprets com en oidors
i dansaires. Una inestabilitat reconeguda en el seu
efecte doble de plaer i desassossec, quasi sempre
inexplicable, pels participants en la investigacié a
I’hora de descriure les seues experiencies de ball,
on experimenten la disrupcié de la repetici6é dels
moviments i orientacions corporals considerats
masculins.

La incomoditat de sentir-se inapropiat, fora de lloc,
desorientat, al costat del plaer ambivalent de per-
dre’s i connectar-se aixi amb el cos i I’espai sonor
configuren aquest potencial queer de les experién-
cies de ball relatades. La incomoditat és un signe
revelador del potencial politic transformador d’una
practica per a aquells que estan situats en posicions
de privilegi (Azpiazu, 2017). En aquest cas es trac-
taria d'una forma de desorientaci6 respecte de la
masculinitat heterosexual normativa, que no es viu
de manera completament conscient i explicita per
part d’aquests homes. Com ens recorda Aspiazu, la
masculinitat no pot ser abordada només des d’un
punt de vista estetic o identitari, sense tractar del
poder i de la posici6é de privilegi dels homes. Una
incomoditat productiva que qiiestione les practi-
ques mateixes i transforme les relacions de poder
de génere requereix que ballar siga no sols plaent
i desorientador per als homes, siné també una
experiencia desempoderant.
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RESUM

Enaquest article s'entrellacen tres arees d'investigaci¢ diferents i es mostra com l'estreta interaccié amb la musica i el fenomen
fan musical dels baby boomers sén recursos que poden aprofitar els fans, les families i els professionals sanitaris per a prolongar
l'esperanca de vida, mitigar la soledat i millorar la qualitat de vida d'aquesta primera generacié de fans majors i de les futures.
En primer lloc, es pren com a punt de partida un estudi qualitatiu en profunditat sobre la beatlemania, per a exposar, seguidament,
que la preséncia constant dels Beatles en la cultura i en la vida dels boomers al llarg de sis anys critics de desenvolupament va
tenir un impacte profund i durador, i que aguesta experiéncia és un recurs per a la resiliencia i el benestar al llarg de tota una vida.
A continuaci¢, s'analitza la investigacié en neuromusicologia i musicoterapia, per a mostrar, seguidament, les nombroses formes
en queé la musica funciona com a tecnologia de la salut per a les persones majors. Finalment, analitzant aquestes questions a
la llum de la deterioracié actual i prevista de la funcié cognitiva i altres indicadors de benestar en aquesta generacio, el present
article proposa que els boomers estan especialment preparats i posicionats per a beneficiar-se de l'Us terapeutic de la musica
per a la salut en general i com a suport per a l'etapa gerotranscendent del desenvolupament adult.

Paraules clau: gerotranscendencia; beatlemania, benestar, musicoterapia, declivi cognitiu, salut boomer

ABSTRACT. Beatles and Boomers: Music Fandom as a Resource for Well-being

This piece weaves together three separate areas of research and shows how baby boomers’ lifetime of deep engagement with
music and music fandom are resources that can be leveraged by fans, families, and healthcare professionals to extend healthspan,
mitigate loneliness, and otherwise improve quality of life for this first generation of “old fans” and those that follow. First, drawing
on an in-depth qualitative study of Beatles fandom, | will show that the band'’s constant presence in the culture and in boomers’
lives through six critical years of development had a profound and enduring impact, and that this experience has been a lifelong
resource for resiliency and well-being. Then, looking at research in neuromusicology and music therapy, I will show the many ways
music functions as a health technology for older adults. Finally, looking at these issues in light of current and predicted decline
in cognitive functioning and other indicators of well-being in this generation, this article proposes that boomers are uniquely
primed and positioned to benefit from the therapeutic use of music for overall health and as support for the gerotranscendent
stage of adult development.

Keywords: gerotranscendence, Beatles fandom, well-being, music therapy, cognitive decline, boomer health
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INTRODUCCIO

Una confluencia tnica de factors tecnologics, de-
mografics i altres factors culturals, una tempesta
perfecta, va fer possible la sacsejada que es va produir
quan els Beatles van emergir en ’escenari mundial
en 1964 i instantaniament es van fer omnipresents.
Els mitjans de comunicaci6 de tot el mén van de-
batre I'impacte de la beatlemania en els joves, van
emetre critiques sobre la seua musica i van indagar
en la seua vida personal. Mentrestant, gracies a un
talent extraordinari i al marqueting modern, els
Beatles van fascinar tota una generacié. Van obrir
les oides dels joves a la musica i la van convertir
en una necessitat com no ho havia sigut per a les
generacions anteriors (Leonard, 2015).

Els Beatles van ser una presencia constant i alegre
en la vida de milions de baby boomers predominant-
ment blancs i van oferir un atractiu i complicat flux

ininterromput de musica, imatges i idees durant sis
anys critics en el desenvolupament de la infancia,
I’adolesceéncia i la joventut. L'experiéncia envolu-
pant d’escoltar i veure evolucionar els Beatles en
temps real va tenir un impacte profund i durador
en desenes de milions de fans de primera generacio,
que ara ronden els seixanta i setanta anys.

Altres artistes d’aquella época també compten amb una
base de fans fidels que es van fent majors; em venen al
cap Bob Dylan, The Rolling Stones, David Bowie i els
que s’esmenten en la cita que segueix a aquest paragraf.
No obstant aix0, I'autoritat cultural i 'omnipreséncia
dels Beatles en els anys seixanta van influir tant en
I'esperit de l'etapa de formaci6 dels boomers que el
grup de Liverpool continua tenint un impacte positiu
per a les persones majors en una franja d’uns divuit
anys, independentment del que escoltessen llavors.
Com recordava una fan nascuda en 1946:
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Jo tenia una molt bona amiga que fumava
porros, li encantaven els Grateful Dead, portava
vestits orientals i no sabia res de politica. A mi
m’interessava la politica i la contracultura i no
consumia drogues, pero a les dues ens agradaven
els Beatles (Leonard, 2016, p. 153).

Aquest altre fan, home dotze anys més jove, ho
expressava aixi:

Jano tothom escoltava el mateix, hi havia més
opcions: Cream, Hendrix, Simon & Garfunkel,
The Doors, The Monkees. Pero els Beatles eren
un denominador comu, independentment del

que escoltesses (Leonard, 2016, p. 153).

Juntament amb els Beatles i altres masiques impor-
tants, la generacié de postguerra als Estats Units va
créixer amb grans expectatives, malgrat els simulacres
en plena Guerra Freda d’acatxa’t i cobreix-te, Vietnam,
els magnicidis i I’agitacio social. Un president jove i
popular va prometre a aquesta primera generacio te-
levisiva que ’home trepitjaria la lluna abans del final
de la década, i la ciencia ho va complir. L'opressiva
conformitat dels anys de postguerra estava donant
pas a una etica de més llibertat personal.

Es van aprovar lleis historiques sobre el dret al vot i
el programa de benestar social de Lyndon B. Johnson
va traure milions de persones de la pobresa. La uni-
versitat era assequible per als qui hi volguessen anar.
Uns estils artistics emergents oferien visions més
amplies de I’experiéncia humana. Els baby boomers
estaven imbuits de I’optimisme de la Gran Societat
de Johnson mentre gaudien d’un renaixement de la
musica pop, devorant i acariciant lletres que anun-
ciaven una nova era de desenvolupament huma.

Occident va entrar en una nova era, pero no va ser
I’Era d’Aquari que molts esperaven (com celebrava la
canco «Age of Aquarius»). La reaccio a les tendencies
liberalitzadores dels anys seixanta va donar pas al
neoliberalisme i a un drastic canvi cultural que es
va allunyar dels valors intrinsecs per a acostar-se
als extrinsecs. Després de quaranta anys de desre-
gulacio, un individualisme orientat al mercat, una
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desigualtat d’ingressos en al¢a i unes ajudes socials
infrafinancades, moltes d’aquelles grans expecta-
tives no s’han complit, encara que l’esperanca no
s’abandona necessariament.

La bona noticia és que aquesta generaci6 de persones
majors esta millor formada, fuma menys, és més
propensa a fer exercici i té una esperanca de vida
més llarga que les generacions anteriors. Molts estan
«envellint bé», un concepte una mica problematic
(Calasanti, 2016) que, basicament, significa sense
discapacitats o malalties, amb altes capacitats cog-
nitives i fisiques, i amb interaccions significatives
amb els altres (Rowe i Kahn, 1987). La mala noticia
és que un estudi recent mostra nivells reduits de la
funcié cognitiva en els boomers en comparacié amb
generacions anteriors (Zheng, 2021).

A aquesta reducci6 de la funcié cognitiva contribu-
eixen una menor riquesa per unitat familiar, una
probabilitat inferior d’haver contret matrimoni,
nivells més alts de soledat, depressié i problemes
psiquiatrics, i més factors de risc cardiovascular,
com l’obesitat, la inactivitat fisica, la hipertensio, els
ictus, la diabetis o les cardiopaties. A més, es preveu
que la deterioracié cognitiva sera més freqiient a
mesura que aquesta poblacié envellisca. La creixent
taxa de suicidis també és motiu de preocupaci6
(Krans, 2016).

Els governs i altres institucions de tot el mén no
estan preparats perqueé tanta gent visca molt més
temps en estats de precarietat economica i mala salut.
Els esforcos per a abordar les necessitats d’aquesta
poblacié es caracteritzen massa sovint per enfoca-
ments privatitzadors i compartimentats, solucions
tecnologiques, edatisme i un emfasi en l'eficiencia
per a maximitzar els beneficis.

En 1971, David Bowie va aconsellar als joves fans de
la musica que «anessen amb compte» perque «molt
prompte» anaven a «fer-se majors». I aci estem. No
obstant aixo, els aspectes del fenomen fan musi-
cal que milloren la vida —gaudir de formidables
experiéncies auditives, compartir una passié amb
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altres persones, jugar amb les lletres de les cancons,
examinar artefactes— adquireixen encara més po-
téncia i valor amb l'edat. El fenomen dels fans es
converteix en una altra mena de recurs que satisfa
necessitats més diverses.

Després de reconéixer que la identitat i la visi6
del moén dels baby boomers estaven Unicament i
extremadament influenciades per la musica de la
seua joventut, des que Harrington i Bielby (2010)
introduiren per primera vegada les idees de la ge-
rontologia en els estudis sobre el fenomen fan i
animaren a altres a fer el mateix, han sorgit cada
vegada més estudis sobre la cultura fan.

Actualment, esta experimentant una rapida expansio
la literatura sobre 1'envelliment dels fans, gran part
de la qual se centra en com el significat, la recreaci6é
il’experiencia de la identitat fan canvien amb 1’edat
(vegeu, per exemple, Vroomen, 2004; Bennett, 2013;
Kotarba, 2013; Harrington i Bielby, 2017). Aquestes
obres son importants per a la nostra comprensio
de la interacci6 entre els mitjans, les practiques
dels fans i la identitat adulta en 1’edat madura.
No obstant aix0, davant dels 10.000 boomers que
compleixen seixanta-cinc anys cada dia (America
Counts, 2019), la seua interaccié continua amb la
musica de la seua joventut és un recurs valués amb
amplies implicacions socials.

Prenent com a punt de partida 1’obra Beatleness:
How the Beatles and Their Fans Remade the World
(Leonard, 2016), mostraré com, en el cas dels boo-
mers, la seua experiencia de créixer amb els Beatles
esta emmagatzemada profundament en la seua
consciencia com un recurs per a la resiliencia i el
benestar al llarg de tota una vida, i que la constant
i estreta interacci6 amb la musica i el fenomen fan
musical d’aquesta generaci6 al llarg de la seua vida
son recursos que poden aprofitar els fans mateixos,
les seues families i els professionals sanitaris per a
prolongar I'esperanca de vida, mitigar la soledat,
maximitzar la participacié i millorar la qualitat de
vida d’aquesta primera generacié de fans majors i
de les futures.
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BEATLES | BOOMERS: UNA RELACIO SINGULAR

Els Beatles van arribar a tenir un paper en la vida dels
fans que no encaixa en cap categoria existent. La seua
escala, duraci6 i intensitat la distingeixen d’altres
relacions parasocials. Molts deien que els Beatles no
eren simplement com de la familia, siné que eren
tan importants per a ells com la familia mateixa.
Un fan nascut en 1950 ho explicava aixi: «<Eren més
que un grup de musica, eren com els membres de la
teua familia. Els senties molt proxims i sabies moltes
coses sobre ells. Eren part de la familia. M’identificava
amb els Beatles profundament i tenia fe en ells». Un
altre fan cinc anys més jove admetia: «Van tenir en
mi un impacte tan gran o potser fins i tot més gran
que alguns dels membres més proxims de la meua
familia» (Leonard, 2016, p. 255).

Altres afirmaven que els Beatles eren com «pares de
lloguer», que omplien buits emocionals i els propor-
cionaven el consol que els seus vertaders pares no
podien donar-los. Una fan nascuda en 1949 explicava:
«Els meus pares eren alcoholics i es vivia molt d’estrés
a casa. Els Beatles eren una valvula d’escapament,
em feien felic» (p. 263).

Molts consideraven que els Beatles «tenien coses
meés interessants i Gtils que dir» que qualsevol altra
persona en la seua vida. Un fan nascut també en
1949 deia: «Aprenia més d’ells que del meu pare,
que sempre em deia imbecil. Eren xics majors que
jo que entenien coses que jo intentava entendre» (p.
263). Una fan nascuda en 1958, la mare de la qual
era «una dona amb carrera professional en una ¢poca
en la qual cap mare treballava», deia que ella i els
seus germans es van criar sols i «van passar molt de
temps sols escoltant els Beatles» (p. 263).

Els fans estaven agraits per l’esperanca que els Beat-
les els brindaven en temps dificils i «es consolaven
sabent que existien els Beatles» (p. 255). Un fan
nascut en 1950 afirmava: «Quan era jove i tenia el
desig de fer-me mal a mi mateix, m’alegraven i em
feien felic. Volia estar viu per a poder escoltar-los. Si
no hagués sigut per ells, la meua vida hauria sigut
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horrible» (p. 264). Un fan nascut en 1949 declara-
va: «<Em van ajudar a mantenir el seny durant una
epoca turbulenta en la qual la meua familia va patir
diverses morts i malalties. Vaig interioritzar qualitats
que admirava en ells i vaig traure molta forca de la
meua identificacié amb ells» (p. 256).

Els Beatles van brindar a aquells joves poc conven-
cionals 0 amb un panorama complicat una manera
de ser «acceptats en un grup per primera vegada» i
molts «els continuen estant agraits» també per aixo
(p- 262). Els Beatles eren I’amic que t’accepta i «mai
et jutja» (p. 263). Tal com recordava una fan nascuda
en 1954: «Van ser la meua salvaci6 fins que vaig
poder trobar gent de veritat que em fes sentir com
ells em feien sentir». En preguntar-li com la van fer
sentir, va respondre: «Compresa; em van ajudar a
acceptar-me tal com era» (p. 263). Els Beatles feien
que els fans se sentissen validats i secundats com
a individus. Com recordava una altra fan nascuda
en 1952:

En tot el que vaig fer, en totes les fases per les quals
vaig passar, els vaig seguir i realment vaig aprendre
d’ells. En la meua joventut, els considerava els
meus amics. Em feien sentir especial. A pesar
que no els coneixia personalment, era com si
fossen aci (p. 263).

Per a un fan nascut en 1957, el missatge dels Beatles
era: «Cal arriscar-se i anar més enlla». Una fan de la
mateixa edat interpretava: «Defén les teues convic-
cions» (p. 261). Molts fans sentien els Beatles dir:

”nou ”nou

“sigues tu mateix”, “confia en tu mateix”, “segueix
”nou

els teus somnis”, “no deixes que el mon t’arrossegue”
i “no tingues por de ser diferent” (p. 262).

Fans de totes les edats pensaven que tenien «l'edat
perfecta per a prendre-hi part». Un fan nascut en
1951 explicava:

Sempre he pensat que no vaig poder tenir més sort
que naixer en l’estiu de 1951. Estar tan captivat
per ells era una experiéncia adolescent, propia de
la nostra generacio. Els Beatles van ser i continuen
sent el més gran i el millor que m’ha passat en
la vida (p. 258).
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Els primers records dels boomers de mitjans i finals
de la seua generaci6 estan impregnats dels Beatles.
Una fan nascuda en 1955 afirmava: «Van millorar
la meua infancia. Em van donar una cosa a la qual
aspirar. M’entretenien, perd també engrandien la
meua xicoteta bambolla, la feien més cosmopolita
i atractiva. Van fer que ens sentissem d’allo més bé,
més grans i majors del que érem, com que podiem
formar part d’aquest moén».

Una fan nascuda en 1961, una de les entrevistades
més joves, deia: «Els tinc una forta afecci6é perque,
en el moment en que eren omnipresents, jo m’es-
tava convertint en un ésser huma conscient». Perd
I'impacte en l'altre extrem de la franja d’edat també
va ser significatiu. Un fan nascut en 1947 comenta-
va: «<Em van fer qliestionar 1'exit sense satisfaccio».

La gratitud i l’alegria s’esmenten sovint. Els fans
«no poden sobreestimar» o «expressar» tota l’alegria
que els van donar els Beatles. Es un sentiment del
qual «mai voldran desprendre’s» (p. 264). Una fan
nascuda en 1957 expressava que estava «programada
per a l'alegria amb els Beatles». L’'emoci6é predomi-
nant també és 1’alegria per a aquesta fan nascuda
en 1951: «<Em van donar molta alegria quan era
jove i me la continuen donant» (p. 264). Un fan
nascut en 1956 recorda els Beatles provocant noves
emocions: «Sempre vaig sentir al cor que eren molt
especials i significatius per a mi. Van despertar una
cosa nova en mi: inspiraci6, entusiasme, alegria,
felicitat» (p. 264).

Els fans citen moments que, per a ells, capturen el
que una fan nascuda en 1961 deia «la lluentor de
l'alegria» en la seua musica: I’esquellada en «A Hard
Day’s Night», les palmes en «Eight Days A Week»,
I’efecte Larsen en «I Feel Fine», el baix distorsionat
en «Think For Yourself», el «one, two, three, four,
one, two» en «Taxman», el despertador en «A Day
In The Life», I’harmonia de «Because» o, tornant al
principi, Lennon i McCartney cantant a I'unison
la tornada de «She Loves You», un disc descrit per
una fan com a «alegria pura en un tros de plastic»
(p- 264-265).
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Es bastant habitual que els fans repetisquen «vaig
créixer amb ells», ja que els Beatles eren omnipre-
sents durant els anys seixanta. Un fan nascut en
1956 recordava: «Formaven part del teixit de la teua
vida, el tel6 de fons». Un altre fan nascut en 1948
ho descrivia aixi: «Et rentaves les dents, anaves al
bany, anaves a classe, escoltaves els Beatles» (p. 139).

La frase «vaig créixer amb ells» no només reflecteix
la presencia constant de la banda, sin6 també com
van estimular el desenvolupament intel-lectual,
emocional, social, estétic i espiritual dels fans. Com
explica una fan nascuda en 1956, «vaig créixer amb
ells i gracies a ells. Treien una cosa nova i jo ja estava
llesta per a rebre-la» (p. 256). Una altra fan nascuda
en 1961 manifestava: «Com a fan dels Beatles, la
teua ment esta oberta a qualsevol possibilitat, amb
més forca i més rapidesa» (p. 257). A través de les
seues cancons i de la seua propia cerca d’'una gran
repercussio, van animar els fans a quiestionar i a
investigar. Diversos fans exposaven: «Ens van fer
pensar en les coses d'una altra manera» (p. 257).

El que produien els Beatles funcionava com un
programa alternatiu, un programa en espiral pel
qual deambular repetidament, en que obtenies
una cosa nova cada vegada i gaudies al mateix
temps del que ja coneixies. Avui dia, rondant els
seixanta i setanta anys, els seus fans segueixen la
mateixa linia.

Els Beatles van mantenir els fans en la zona de
desenvolupament proxim (Vygotsky, 1978), en
que el material situat més enlla del seu abast es
comprén amb l’ajuda de les persones majors. Des
del principi, els fans esperaven que els Beatles els
proporcionessen experiencies alegres i envolupants,
i, en superar repetidament aquelles expectatives,
els Beatles van generar plaer.

Es va establir un reservori de confianga que garantia
la interacci6 dels fans a mesura que el que produia
el grup requeria més treball. Fins i tot aquells que
deien estar horroritzats amb «Strawberry Fields
Forever», quedaven, malgrat tot, intrigats i conti-
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nuaven escoltant (Leonard, 2017). Els Beatles van
desafiar aquesta generacié d'una manera totalment
singular.

El viatge dels Beatles a I'India per a estudiar me-
ditacié en 1968 va captar l'atenci6 dels fans i la
premsa mundial. Molts fans joves recorden pensar
que «formava part de la seua mistica». Uns altres
pensaven que «necessitaven que algu els orientés»
0 que «simplement ja no volien que se’ls molestés»
(Leonard, 2016, p. 158). Alguns pensaven que els
Beatles «tenien la sort de tenir els diners per a
viatjar a llocs com 1'ndia i buscar la veritat, sense
importar-los el que pensessen els altres» (p. 158).
Un fan que en aquell moment tenia désset anys
afirmava que els Beatles «van fer que tothom pen-
sés a aspirar a la il-luminaci6 espiritual» (p. 159).

Recordant el viatge dels Beatles a 'india en el seu
cinquanta aniversari, I’autor d’American Veda (2010),
Philip Goldberg, explicava:

Era com si el planeta Terra s’inclinés sobre el seu
eix el febrer de 1968, per a permetre que 'antiga
saviesa de I'india fluis més facilment i rapidament
cap a Occident. La infusié repercutiria en
I’atenci6 sanitaria, la psicologia, la neurociencia
i, sobretot, en la manera d’entendre i dialogar

amb la nostra espiritualitat (Goldberg, 2018).

L’espiritualitat continua formant part del significat
dels Beatles per a fans de totes les edats (Leonard,
2021). No obstant aix0, els temes espirituals en la
seua musica i el fenomen en si poden tenir especial
rellevancia per als fans de major edat com a recurs
per a avancar cap a la gerotranscendeéncia, una eta-
pa de desenvolupament adult que s’analitzara més
endavant.

Els fans van reaccionar amb forca davant de la
noticia de la ruptura dels Beatles 1’abril de 1970.
Una fan que tenia quinze anys en aquell moment
recorda clarament el dia: «<Aquell dia era la festa
del quaranta aniversari de la meua mare i jo estava
devastada, com si hagués mort alga. Em vaig as-
seure a la meua habitaci6 i em vaig posar a plorar.
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Se’'m va trencar el cor» (Leonard, 2016, p. 246).
Una altra fan, també amb quinze anys en aquell
moment, explicava: «Va ser com si els teus pares
es divorciessen; mai estaves sola a casa i sempre et
senties segura, llavors un dia trenquen i et quedes
devastada». Molts deien que era «com perdre un
membre de la familia» (p. 246).

Un fan que en aquells dies tenia quinze anys recor-
dava: «Es com si diguessen “comencen els setanta,
estas sol”» (p. 253). Un altre fan de divuit anys en
aquell moment ho expressava aixi:

Se’m va trencar el cor quan es van separar.
Em graduava en l'institut i me n’anava a la
universitat. Comencava un nou capitol de la
meua vida i alld a que podia aferrar-me havia
desaparegut. Vaig haver de créixer, pero vaig
continuar portant-los dins de mi. S6n part

de mi i continuaran sent-ho sempre (p. 253).

LES PRACTIQUES DELS FANS DELS BEATLES
El que el publicista dels Beatles Derek Taylor va de-
nominar «el romang¢ més gran del segle xx» (1996,

p- 3) continua en el segle xxi.

Fans de tot el mon debaten sobre els Beatles les 24
hores del dia en les xarxes socials, on una publicacié
interessant pot suscitar centenars de comentaris en
quiestié de minuts. Aquestes converses son estimulants
per als fans de totes les edats, pero, per als fans de tota
la vida, repassar la historia viscuda i les experiéncies
alegres que encara guarden una energia positiva funci-
ona com una especie de terapia de reminiscéncia, que
s’ha demostrat que alleuja els simptomes depressius i
millora el benestar (Routledge et al., 2016).

Encara que la connexi6 és virtual, redueix la sole-
dat, perque es comparteix una cosa personalment
significativa (Hari, 2018). A més, les experiencies
nostalgiques augmenten la confianca i la motivacio i
interrompen els patrons de pensament que perpetuen
la soledat (Abeyta et al., 2020). Sovint considerada

com una resposta reaccionaria al descontentament
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en el present, la reflexié nostalgica és una manera
d’accedir a records significatius del passat per a abordar

el futur amb un fi major (FioRito i Routledge, 2020).

Encara que la majoria dels fans que parlen dels Be-
atles en les xarxes socials mai s’han conegut entre
si, o tal vegada es veuen només ocasionalment en
esdeveniments sobre els Beatles, ’amor compartit
pels Beatles és la base d’'una amistat genuina, fins
i tot entre persones que podrien tenir poc més en
comu. Quan algt emmalalteix o comparteix la peér-
dua del seu pare o la seua mare o bé d’'una mascota
que s’estimava molt, uns altres publiquen les seues
respostes sinceres i apareixen cartells per a agrair el
suport a la “familia Beatle”. Aquest fan, que només
tenia set anys quan va irrompre la beatlemania, ho

expressava aixi:

Els Beatles m’han alegrat la vida. Els meus fills
escolten els Beatles, la meua casa esta plena de
records i musica dels Beatles. Em van ensenyar
sobre I’amor i la bondat i com la musica pot
arribar al cor. Internet m’ha connectat amb
altres fans i amb un moén de noves amistats
(Leonard, 2016, p. 271).

Els fans comparteixen fotos de les seues habitacions
dedicades als Beatles, espais de refugi contra l’estrés de
la vida, on estan envoltats d’imatges i objectes amb un
significat profundament personal i, alhora, compartit.
Encara que no tots els fans poden permetre’s el luxe
de tenir una habitaci6é dedicada als Beatles, molts
exhibeixen imatges dels Beatles a les seues cases per
les mateixes raons que s’exhibeixen les fotos de la
familia: per a suscitar sentiments d’amor, gratitud i
continuitat del jo. El simple fet de mirar-les de passada

pot oferir un moment reconfortant.

Per als fans de la primera generacio, els Beatles han
sigut el més consistent, durador i infal-lible de les
seues vides, a part del seu propi sentit del jo con-
tinu, i tots dos estan entrellacats. Les amistats, els
conjuges i els treballs van i venen, els fills creixen
i se’'n van de casa, pero la «cara dos» d’Abbey Road
continua generant tant de plaer —si no més, gracies a

la remasteritzacio— com el que generava fa mig segle.
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El turisme relacionat amb els Beatles genera 82 milions
de lliures (quasi 96 milions d’euros) anuals per a la ciutat
de Liverpool i s’espera que 1’economia relacionada amb
els Beatles continue creixent durant molt de temps en el
futur (Liverpool Echo, 2016). Situar-se en la marquesina
situada enmig de la rotonda de Penny Lane és refermant
isatisfactori, perque fa realitat el que la can¢6 dedicada a
aquest carrer va conjurar en la imaginacié innombrables

vegades.

Els fans senten una combinacié de privilegi i humilitat
en veure les cases de la infancia dels Beatles. El fet que
aquestes cases, algunes de les quals bastant corrents, siguen
llocs historics reconeguts (amb la seua distintiva placa
blava) reafirma la creenca dels fans en la importancia
historica dels Beatles i la seua propia sensaci6 de formar
part de la historia. Aquests sentiments sén empoderadors
i poden mitigar I’edatisme, que considera inadequat que
els adults puguen continuar sent fans.

Molts fans esperen amb impacieéncia la musica remas-
teritzada i ’adquireixen només esta disponible, malgrat
haver-la comprada en molts formats anteriors al llarg
dels anys. Maquetes i gravacions descartades revelen els
processos creatius dels Beatles i permeten entreveure els
misteris del seu treball. Les converses disteses resulten de
gran interés, perqué permeten als fans fer-se una idea de

qui sén com a persones de carn i o0s.

Part de l'atractiu de Get Back, de Peter Jackson (2021),
que documenta l'activitat diaria del grup en les setmanes
prévies a la seua Gltima actuacié en directe en el terrat
d’Apple Corps el 30 de gener de 1969, és que inclou
maquetes, gravacions descartades i converses disteses. La
musica i les imatges dels membres dels Beatles resulten
instintivament conegudes i, no obstant aixo, continuen

resultant noves.

Des de 1974, Mark Lapidos reuneix els fans durant tres
dies de beatlemania en el Fest for Beatle Fans, que se
celebra cada any a Nova York i Chicago. Aquest festival
atrau fans de totes les edats, de tots els Estats Units i
més enlla, per a gaudir de muasica dels Beatles en directe,
taules redones, presentacions d’autors, pel-licules, llocs

de venda, exposicions d’art, concursos de preguntes i
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respostes, i, el més important, per a estar amb altres fans.
Els assistents afirmen que sén «tres dels millors dies de
I'any» i que «no poden demanar millors vacances» que

aquestes (Leonard, p. 272).

Assistir a aquestes trobades és un acte d’autocura. Les
practiques dels fans —compartir una cosa que consideren
significativa, escoltar la seua musica favorita, cantar en
grup i fer musica, interactuar amb les lletres, evocar records,
moure’s al ritme de la mtsica— sén beneficioses per a la
salut. Els munts de fans que fan cua des de la matinada
per a entrar en un concert pot fer que perden hores de
son, pero estan prevenint la deterioracié cognitiva per a

un envelliment saludable (Roman-Caballero et al., 2018).

UN RECURS PER AL BENESTAR

Documentals com Alive Inside (Rossato-Bennett, 2014) i
les obres de Daniel Levitan (2019) i Oliver Sacks (2007)
han sensibilitzat el ptblic sobre el poder de la masica. No
obstant aix0, la complicitat dels boomers amb els Beatles
i altres musiques al llarg de tota una vida és un recurs
infrautilitzat per a abordar la deterioraci6 cognitiva i
altres problemes de salut.

Les activitats musicals d’oci i la musicoterapia poden ser
molt beneficioses per al funcionament cognitiu, motor,
emocional i social de les persones que viuen un envelli-
ment normal, perd també de les que pateixen malalties
neurologiques com vessaments cerebrals o deméncia
(Sarkdamo, 2018). El simple fet d’escoltar la seua musica
favorita millora la plasticitat cerebral i pot tenir efectes
duradors (Fischer et al., 2021).

Per a molts fans de la musica que ara ronden els seixanta
i setanta anys, la practica d’escoltar musica es va anar
esvaint a poc a poc al llarg dels anys a causa del treball i
les responsabilitats familiars. Avui dia, I’edatisme interi-
oritzat pot inhibir els boomers d’expressar entusiasme per
la musica de la seua joventut per no semblar apropiat
per a la seua edat. Una fan nascuda en 1953 que va pas-
sar «llargs periodes de temps desvinculada dels Beatles»
(Leonard, 2016, p. 270) es va adonar que en la seua vida

faltava una font important d’alegria.
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Un estudi de 2016 concloia que els millennials escolten
un 75 % més de musica que els boomers (Resnickoff,
2016). Més recentment, un estudi elaborat en 2019
per Deloitte revelava que només el 20 % dels boomers
se subscriuen a algun servei de musica en streaming, a
meés de ser els que menys valor donen a aquesta mena
de servei d’entre tots els grups d’edat (Ciampa, 2019).
No se n’ofereixen els motius, pero és una qiiestio in-
teressant com a objecte d’investigacié. Tal vegada, els
boomers perceben un agent no desitjat que interfereix en
la seua relacié intima amb la musica. En I’experiencia
de misica en streaming no hi ha caratules enginyoses ni
notes que les acompanyen, la qual cosa potser genera
menys atraccio per a alguns. L'estrés tecnologic també

podria ser-ne un factor (Nimrod, 2018).

Basant-me en la meua propia experiéncia com a volunta-
ria que treballa amb persones sanes de més de setanta anys
que viuen soles en la comunitat, les persones d’aquesta
edat tenen un interés enorme per aprendre a escoltar
musica en streaming i crear llistes de reproduccio. Et
diran amb entusiasme qui son els seus artistes favorits.
Els serveis de musica en streaming com Spotify haurien
de plantejar-se oferir descomptes a la gent gran, com
fan amb els estudiants.

El musicoleg Even Ruud considera la masica un «immu-
nogen cultural», una cosa que la gent usa en la seua vida
quotidiana per a millorar la seua salut i benestar (Ruud,
2013). Pensant en els milions de majors el benestar dels
quals milloraria si tornessen a connectar amb els Beatles
o amb qualsevol musica que els agrade, se m’ocorren

diverses estratégies.

Els fills, ja en edat adulta, podrien assegurar-se que
els seus pares, sobretot els que viuen sols, tinguen un
accés sense friccions a la seua musica favorita. I, encara
que puga semblar menys important que els nameros
de la seguretat social i les contrasenyes, els seus fills
haurien de saber a quines cancons respondrien millor
uns pares que es van fent majors. Aquesta informacio6
és important per als musicoterapeutes que treballen
amb malalts d’alzhéimer o apoplexia, que no poden
comunicar-se, pero responen a la musica emmagatze-

mada en la memoria.
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En els centres d’atenci6 primaria, els professionals podrien
dedicar un moment a preguntar a les persones majors
si tenen accés a la musica i animar-los a escoltar-la amb
regularitat. A més dels beneficis per a la salut que té el
fet que els pacients se senten atesos de manera personal
i holistica, podria accelerar un canvi cultural, comencant
per aquesta primera «generacio del rock», que fomente
sistematicament la musica per al benestar i la integre en

les practiques assistencials quan corresponga.

Els membres de la familia també podrien assegurar-se que
els éssers estimats que tenen ingressats en residencies tin-
guen accés a la musica, encara que hagen de facilitar-li-la
ells. Els estudis mostren que una actitud basada a «endrecar
i donar menjar» o «estar massa ocupat» és un obstacle
per a 1'Gs terapeutic generalitzat de la musica, malgrat
saber-se els seus coneguts beneficis tant per als residents
com per al personal que treballa amb ells (Garrit et al.,
2021, p. 1197). Presentar-se davant d’aquestes persones
majors amb l’album de retalls dels Beatles que atresoraven
en la seua adolescencia, o altres records, podria activar la

seua memoria i fomentar la comunicacio.

Com que l'oida és I'altim sentit que es perd, la nostra
musica favorita també pot alleujar-nos el procés de mo-
rir. Tal com observa Harrington en el seu estudi sobre
el fenomen fan i la manera d’afrontar la mort als Estats
Units, «el potencial de les identitats i practiques com a

fan es manté fins al moment de la mort» (2019, p. 197).

La musica també és ttil per al tractament del dolor i no té
efectes secundaris. Segons la investigaci6 de Tia DeNora
sobre la musica com a mitja de consciéncia i «tecnologia
de la salut», les persones que pateixen malalties croni-
ques poden utilitzar la musica per a «infondre valor»
i una actitud diferent davant del dolor (2015, p. 112).
Tal vegada, afegint musicoterapia als plans assistencials
es podria mitigar I’“epidemia silenciosa de dolor cronic
en els majors” (Domenichiello i Ramsden, 2019) i el

problema associat de la polifarmacia (Yeager et al., 2020).

Les plataformes d’aprenentatge social en linia han sigut
eficaces per a connectar la gent gran amb els seus in-
teressos compartits, mitigant aixi I'impacte negatiu de

l'aillament social al qual va obligar la pandémia (Heape,
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2021). Jo mateixa vaig dirigir un cicle de 12 setmanes
titulat «Creixent amb els Beatles» en una d’aquestes
plataformes en que els participants compartien histo-
ries mentre escoltavem musica, analitzavem imatges
i ens desplacavem per la linia temporal dels Beatles i

esdeveniments historics contemporanis.

Igual que les plaques blaves commemoratives que iden-
tifiquen les cases dels Beatles, aquestes converses —entre
persones que tecnicament no es coneixien, pero, en
realitat, si— séon empoderadores, perque aproximen els
boomers a esdeveniments de la consciencia col-lectiva
que també son seus de manera singular; esdeveniments
que van viure i van presenciar. Aquestes sessions se
serveixen de les riques vetes de records profundament
emmagatzemats i ofereixen oportunitats per a conéixer
el passat d’u mateix, afegint continuitat i coherencia a
la narrativa personal dels participants.

L’edat aporta un aspecte emotiu a la reflexio, sovint
amb una major espiritualitat i un moviment cap a la
gerotranscendencia (Tornstam, 2011). Amb aquesta etapa
de desenvolupament s’originen majors sentiments de
connexi6é amb les generacions passades i futures, menys
inclinacio a la identitat egoica i un allunyament de les
preocupacions materialistes i les relacions superficials.
La gerotranscendeéncia també pot portar amb si una
«innocencia emancipada», un estat alegre i despreocupat

en el qual a penes preocupa el judici dels altres.

La musicoterapeuta Faith Halverson-Ramos utilitza la
mausica de diverses maneres per a ajudar en la gerotrans-
cendéncia i assenyala que els temes espirituals de les
cancons dels Beatles, com «The Word» i «Within You
Without You», poden calar especialment en la generaci6
boomer (2019).

Els nostres majors no han deixat de ser fans de la seua
musica, i aixo també suggereix nous models de vida en
comunitat després de la jubilaci6. E1 90 % dels boomers
vol «envellir a casa», malgrat el cost potencialment alt
de fer-ho (Khalfani-Cox, 2017), i mostren poc interés
en les comunitats tipus de majors de 55 anys (Geber,
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2021). Les comunitats basades en la identitat dels fans
poden ser la resposta, com evidencia l’éxit dels com-
plexos vacacionals Margaritaville de Jimmy Buffett
(Regan, 2021), encara que molts boomers considerarien
aquesta estética i estil de vida prohibitius, poc atractius
o totes dues coses.

Basant-se en el seu estudi sobre els fans entrats en anys
del grup Grateful Dead, Adams i Harmon (2014), han
explorat la possibilitat d'una comunitat intencional de
jubilats per a fans dels Grateful Dead, i conclouen que
una comunitat basada anicament en el gust musical po-
dria no ser prou atractiva, encara que podria servir com
a filtre inicial per a identificar subcomunitats (Adams
i Harmon, 2018).

De la mateixa manera, podriem imaginar una comuni-
tat de jubilats fans dels Beatles com a filtre inicial per
a identificar subcomunitats (Leonard, s.d.). Als Estats
Units, les comunitats restringides per edat es regeixen
per la regla de proporcié 80/20, per la qual cosa les
comunitats de jubilats basades en la cultura fan serien
intergeneracionals, amb importants beneficis per a tots
els implicats (Jacobs, 2021).

Milions de boomers crien els seus nets, creen negocis
i treballen com a voluntaris en les seues comunitats.
Molts estan jubilats i prosperen; molts altres tenen
dificultats. Han deixat arrere les grans expectatives de
la seua joventut, perd no han abandonat ’esperanca.
Molts volen mantenir-se sans i actius, treballant al
costat dels joves per a preservar la democracia i un

planeta habitable.

No estic suggerint que la musica o la beatlemania siguen
les claus per a la salut i la felicitat dels majors d’avui dia,
0 que puguen mitigar els estralls del neoliberalisme o
d’un estil de vida poc saludable (Shen, 2019), pero sabem
que l'activitat dels fans i el fet d’escoltar la seua musica
favorita aporten avui —igual que fa mig segle— alegria
i un major benestar a la vida dels boomers, per la qual
cosa els qui els cuiden i es preocupen per ells haurien
de fomentar-ho.
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RESUM

El metal és un genere musical que ha generat les seues propies escenes en aquells paisos per on ha circulat. A Llatinoamerica
es pot veure una forta interacci¢ d'aquestes amb la cultura local. Aquest treball aborda l'escena argentina, que es conforma de
manera heterogénia a través de les relacions socials dels seus integrants i de les disputes que sén el resultat d'aquestes interac-
cions. Per a aixo, s'hi analitzen les tensions que es produeixen de manera espacial i temporal, tenint-hi en compte que l'escena
s'organitza entorn d'un paradigma d'autenticitat que, a més d'exaltar la cultura marginal, underground i autogestionada, valora
de manera positiva el passat (la «retromania»), el federalisme i la masculinitat heteronormativa. D'aquesta manera, malgrat les
particularitats del context sociopolitic argenti i que el metal es presenta com un génere musical blanc, occidental i caracteristic de
la globalitzacio, s'hi veu una tendencia forta a construir 'escena mitjancant valors propis del tradicionalisme i 'heteropatriarcat.
Sota aquests parametres es reconeixen i consagren determinades produccions, mitjans de comunicacid, artistes i aficionats.
Aquesta proposta es basa en el cas particular de la ciutat capital (Ciutat Autonoma de Buenos Aires) i la provincia de Buenos
Aires entre els anys 201112017, llocs que permeten abordar la nocié de «doble periféria» i funcionen com a exemple de l'escena
argentina a major escala.

Paraules clau: metal; Argentina; escena musical; retromania; federalisme; masculinitat

ABSTRACT. Metal music in Argentina: debates in place and time about a music scene

Metal is a music genre that has generated its own scenes in each of the countries in which it circulates. In Latin America, they
have a strong interaction with the local culture. This work approaches the Argentinian scene, which is made up in a heterogeneous
way through the social relations of its members and its consequences disputes. The article analyzes the tensions that occur in
a spatial and temporal way, considering that the scene is organized around a paradigm of authenticity. In addition to exalting the
marginal, underground and DIY culture, that paradigm values positively the past (retromania), federalism and heteronormative
masculinity. Despite the particularities of the Argentine socio-political context and the metal's characterization as a white, wes-
tern and globalized musical genre, there is a strong tendency to construct the scene through values of traditionalism and the
patriarchal system. Under these parameters certain productions, media, artists and fans are recognized and consecrated. This
proposal is based on empirical work done in the capital city (Autonomous City of Buenos Aires) and the province of Buenos Aires
in the period between 2011 and 2017, whose conflictive relationship shows the notion of «double periphery» and works as an
example of the Argentine scene on a larger scale.

Keywords: metal; Argentine; Music Scene; retromania; federalism; masculinity
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INTRODUCCIO

El metal és un génere musical que va sorgir a les aca-
balles de la decada dels setanta, a partir de les tradici-
ons angloeuropea i angloamericana del rock. Amb els
anys va adquirir caracter transnacional (Weinstein,
2011), atés que en el context de la globalitzaci6 es va
disseminar per una gran quantitat de paisos, els quals
van conformar les seues propies escenes musicals amb
caracteristiques locals particulars. Encara que per a molts
estudiosos no hi ha una historia del metal Ginica (Janotti
Jr., 2004; Vares-Diaz et al, 2020), és possible dir que es
tracta d'una musica amb trets occidentals intensos.

En aquest treball faré referéncia a la situaci6 del metal
a I’Argentina. Per a aix0, he utilitzat la noci6 d’esce-
na musical, que resulta un concepte ttil per a poder
estudiar espacialment les practiques musicals. Més
especificament, m’he basat en la tradici6 teorica d’Andy
Bennett, el qual va proposar amb Richard Peterson
(2004) i Ian Rogers (2016) la possibilitat d’examinar
la vida musical dins i a través d'un rang de contex-
tos locals, translocals i virtualment mediats. Es a dir
que, en aquesta conceptualitzaci6 de les comunitats
musicals, la ubicaci6 geografica es presenta com una
caracteristica rellevant i dinamica.
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També hi he tingut en compte les aportacions de
Keith Kahn-Harris (2007) i de Jeremy Wallach i Ale-
jandra Levine (2011), que van descriure unes certes
caracteristiques comunes per a les escenes del metal
al mon, pero vaig completar aquesta caracteritzacio
amb les aportacions de Motti Regev (2013), per a
poder abordar les particularitats de ’escena argentina
en el pla local. D’altra banda, en observar posicions
desiguals dins de l'escena, aquesta categoria va ser
considerada alhora com una semiosfera (Lotman,
1996) i com un camp cultural (Bourdieu, 2005).

Cal aclarir que aquest article es basa en els resultats
d’investigacié d’una tesi doctoral que va abordar
I’escena de la provincia de Buenos Aires i de la ciutat
capital del pais entre els anys 2011 i 2017, mitjancant
una multiplicitat d’elements de diverses materiali-
tats, que formen part de les practiques culturals de
producci6, consum i circulacié del metal. Encara
que el corpus només representa una part de 1’esce-
na del pais, per mitja d’aquest és possible accedir a
diverses generalitats que també es donen en 1'ambit
nacional-local.

Per a poder analitzar la diversitat de produccions,
agents, i activitats que componen aquesta escena, es
van utilitzar diverses metodologies de recuperaci6 de
dades, que posteriorment van ser analitzades amb eines
sociosemiotiques. D’aquesta manera, el material que
hem considerat per al corpus inclou: 1) produccions
musicals i visuals d’algunes bandes; 2) estudi i analisi
etnografic presencial i virtual de concerts i reunions
dedicades al metal, realitzats a la Ciutat Autonoma de
Buenos Aires (d’ara endavant, CABA) i altres ciutats
d'una escala menor de la provincia de Buenos Aires,
entre 2011 i 2017; 3) entrevistes a musics, aficionats,
productors, intermediaris i diferents participants de
I’escena, que incloien homes i dones, d’entre quinze
i seixanta anys i diverses professions i ocupacions; 4)
estudi i analisi d’arxius grafics i audiovisuals, alguns
d’aquests disponibles en la web; 5) i exploraci6é netno-
grafica d’informaci6 publicada en linia per aficionats
i dels seus intercanvis verbals amb misics i promotors
en les xarxes socials, especialment Facebook i alguns
canals de YouTube.

DEBATS - Volum 138/1 - 2024 — 79

Llavors, ’escena argentina del metal es defineix
com una xarxa de persones, sentits i institucions
en la qual s’identifica el caracter relacional del seu
funcionament, no sols basat en la interaccio6 social,
sin6 també en la intersubjectivitat i l'intercanvi de
capital cultural, social i simbolic. La fi d’aquests
intercanvis és la producci, el desenvolupament,
la difusid, el consum, la resignificaci6 i la recreacio
del metal. Una de les caracteristiques principals
és I’heterogeneitat constitutiva, que esta present
en la diversitat d’agents que la componen, els
quals pertanyen a diferents géneres, grups d’edat,
sectors socials, ciutats d’on provenen i on tenen
ocupacions i ideologies politiques diverses (que
algunes vegades son contraries, contradictories
i incompatibles). Aquesta varietat conserva la
unitat i la coheréncia per mitja de la circulaci6
d’alguns codis en comu que no sols es refereixen
al metal com a musica, siné també a una série de
valors culturals que, per mitja de diversos debats
al voltant de l'autenticitat, defineixen el que és
«metal-lic» i el que no ho és.

La noci6 del que és auteéntic prové del folklore i
de la musica erudita. Més tard, el concepte va ser
traslladat a diversos tipus de musiques populars, les
quals el van desenvolupar com un valor, una me-
sura o un parametre de classificacid, considerat un
atribut positiu tant de les obres musicals com dels
mateixos agents (Salerno, 2008). Per consegtient,
I'autenticitat difereix segons les regles propies de
cada génere musical i amb la subjectivitat de qui la
perceba (un music, un aficionat, un periodista, un
critic musical o un productor, entre altres).

L'autenticitat del metal és hereva de la tradicié del
rock, en la cultura del qual «Hi ha una por enorme
a la transformacio, no pel que puga implicar en si,
sind per la manera com pot estar compromesa amb
I’aparell comercial de la induastria musical» (Ochoa,
2002). A partir d’aquesta percepcié es van tracar
fronteres divisories, especialment entre el rock i el
pop. Alguns artistes van utilitzar aquesta nocié per
a criticar el genere musical oposat i com a forma
d’identificaci6é propia.
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Les discussions sobre 'autenticitat dels artistes, les
seues obres i les dels aficionats mateixos implica un
treball de producci6 de sentit per part dels agents
de I’escena i es presenta com una avaluacio6 de les
regles del genere, les quals transcendeixen allo que
és purament musical. Tant és aixi que, abans de
considerar que alguna cosa és propia del metal o de
la seua cultura, s’hi tenen en compte uns certs requi-
sits. Les significacions despreses d’aquests debats les
utilitzen els integrants de les escenes metal-liques per
a la construccio de les seues identitats individuals i
socials. D’altra banda, la carrega de valor d’aquestes
classificacions depén de parametres étics i morals
que ocasionen disputes de poder a l'interior de cada
escena musical.

D’acord amb el treball empiric que s’ha fet, és possi-
ble postular que en 'escena argentina l'autenticitat
metal-lica es construeix a partir de tres caracteristi-
ques fonamentals: és contrahegemonica, argentina
(localista i/o nacionalista) i heteromasculina. Aquest
paradigma d’autenticitat funciona com el significat
nuclear de 1’escena, el qual se celebra i al mateix
temps es discuteix. Al seu torn, aquest mateix centre
de sentits el conserven principalment els musics,
productors i intermediaris consagrats (canonics)
i és celebrat pels participants més conservadors i
ortodoxos.

Com a conseqiiencia d’aix0, malgrat les diferéncies
que cohabiten d'una manera predominantment pa-
cifica, els agents s’hi posicionen de manera desigual
i creen tensions que sén producte de les disputes per
la recerca d’autenticitat, legitimaci6 i consagracio
com a efecte de poder. Com ja he esmentat, en aquest
article m’ocuparé dels dialegs i les tensions que es
produeixen respecte d’allo espacial i allo temporal, rad
per la qual dedicaré un apartat a cadascun d’aquests
eixos. Conclouré el treball amb unes paraules a ma-
nera de tancament.

Disputes espacials: el metal, la llengua i el contacte
caraacara

L’escena argentina del metal es caracteritza per ser
translocal, pel fet que no es limita a les fronteres
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geopolitiques propies, sind que esta en permanent
dialeg cap a l’exterior amb altres paisos i cap a I'in-
terior, entre les seues ciutats i provincies. D’altra
banda, I’escena no es desplega com una cartografia
urbana dels circuits de producci6, circulacié i con-
sum del génere musical. Tot al contrari, es defineix
mitjancant les interaccions socials que hi ha a partir
de I'intercanvi de capital cultural derivat del metal
(la musica en si mateixa i també els productes i les
practiques vinculats amb aquesta).

En aquest sentit, I’escena argentina sembla trans-
cendir la definici6 espacial i emergeix a partir de
I’activitat social i individual dels seus agents: primer,
quan dos o més aficionats s’encontren i interactuen
al voltant del metal, ja siga al carrer, un concert,
una sala d’assaig o en Internet; o, segon, quan un
membre escolta o executa metal en la intimitat de
la llar. Ara bé, els integrants de I’escena sén consci-
ents de la seua ubicaci6é geografica, la qual cosa es
presenta de manera subjectiva a través de ’exhibici6
de la identitat local (és a dir, la identificacié com a
natius o ciutadans argentins) i el seu posicionament
respecte a les logiques del mercat musical.

Per a poder comprendre les disputes que es pro-
dueixen en el pla espacial, cal esmentar que les
escenes del metal a nivell global tenen les mateixes
logiques que la indastria musical del rock. D’aquesta
manera, les metropolis que consagren sén europees
i nord-americanes. En aquest sentit, el rock (i, dins
d’aquest, el metal) és un fenomen cultural que, a
més d’originar-se als Estats Units i el Regne Unit, té
també uns artistes canonics i uns exits comercials
que pertanyen a aquests paisos (Regev, 2013).

En el cas del metal, Kahn-Harris (2007) considera
que l'organitzaci6é de les escenes esdevé com un
fenomen descentrat. Tot i aix0, les que formen part
de I'’anomenat Sud Global no assoleixen el mateix
reconeixement que les del Nord. D’altra banda,
dins de I’escena argentina mateixa, les logiques de
consagracio responen a les desigualtats politiques i
economiques del pais mateix i, d’aquesta manera, el
centre és la CABA, com a capital del pais. Per tant,
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podria dir-se que dins de les escenes del metal és
possible identificar una multiplicitat de centres que,
sovint, coincideixen amb espais de poder politic i
economic.

Malgrat la distribuci6é desigual del reconeixement
dins de ’escena, els agents mateixos son conscients
que la seua musica de preferéncia deriva de la tradici6
anglofona ja esmentada. En aquest sentit, el metal
es desenvolupa com un fenomen de «cosmopolitit-
zacio estetica» (Regev, 2013), en el qual els artistes i
els mediadors de I’art naturalitzen una musica com
un llenguatge «universal», perd al mateix temps es
posicionen enfront del camp de producci6 global
i local o nacional.

El posicionament desigual de 1’escena argentina
respecte de 1’escala global no passa desapercebut a
través dels agents i aquests discuteixen amb aixo
mitjancant el paradigma d’autenticitat que al seu
torn valora de manera positiva els posicionaments
contrahegemonics i localistes. D’aquesta manera,
els integrants de ’escena construeixen les seues
identitats metal-liques per mitja de ’exaltaci6 d’allo
que és marginal com a caracter oposat a alld que és
hegemonic. En aquest procés, la identitat argentina
també és situada en un lloc periferic. Llavors, la va-
loraci6 de 'autenticitat metal-lica com a argentina
s’observa principalment en 1'Gs del llenguatge i en
la valoraci6 de la interaccio cara a cara.

Per al primer cas, Deena Weinstein (2011) planteja
que, en la decada de 1970, I’anglés va ser el llenguat-
ge global del metal, ra6 per la qual les bandes que
van ser reconegudes internacionalment cantaven
en aquest idioma. En l'actualitat, en I’ambit inter-
nacional, un bon grapat de conjunts canten en les
seues llengiies d’origen, encara que una altra porcio
decideix continuar el desenvolupament de I’anglés
per a poder assolir una difusio fora dels seus paisos.
De fet, la majoria de les bandes utilitzen aquest
idioma per a poder parlar a I'audiencia durant els
xous en viu fora dels paisos d’origen. En aquest
sentit, les escenes del metal no escapen de I'imperi
lingtifstic de I’anglés com ocorre en altres ambits.
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En els estudis etnografics que vaig fer a I’Argentina
vaig poder observar el mateix fenomen: les bandes
estrangeres utilitzaven 1’anglés per a dirigir-se al
public, el qual responia amb ovacions, a pesar que
no tots tinguessen accés a aquesta llengua. En aquest
sentit, I'idioma no constituia una barrera, ja que,
malgrat no comprendre el que deien les lletres de
les cancons, molts aficionats eren seguidors de les
bandes només per afinitat musical. D’altra banda,
les dificultats de I'idioma no obstruien la partici-
pacio activa durant els concerts: alguns aficionats
cantaven les cancons per memoria foneética i altres
taral-larejaven les melodies instrumentals de la
guitarra o la bateria.

De fet, els aficionats argentins van crear un fenomen
particular amb la banda estatunidenca Megadeth. En
el concert d’aquest grup a la CABA el 1994, el public
va comencar a cantar la frase «Megadeth, Megadeth,
aguante Megadeth!» sobre una part instrumental de
la cang¢6 «Symphony of destruction» (1992). Aquesta
cantarella es replica continuament encara ara i ha
traspassat les fronteres geografiques: d’acord amb la
netnografia duta a terme en YouTube,? vaig observar
que aquesta frase es cantava en altres paisos durant
els recitals en viu del grup, a pesar que el concepte
«aguante» forme part del lunfardo argenti.

A diferéncia dels aficionats xilens al thrash metal,
que van necessitar trencar la barrera idiomatica per
a vincular-se amb I’estil musical —«cosa que només
era possible si es tenia ’educacié adequada o si es
provenia de families que tinguessen algun vincle
amb l'estranger [...]» (Sdnchez Mondaca, 2007: 67)—,
a I’Argentina aixo no va impedir que aficionats de
diferents procedéncies socials poguessen consumir
i produir metal en totes les seues variants.

2 Elvideova ser creat per un aficionat que recopila imatges de
concerts i d'entrevistes a Dave Mustaine, lider de Megadeth,
que explica el fenomen global de la cantarella argentina i
el significat de l'expressié «aguante». Aquest concepte fa
referencia a la idea de resistir enfront de les adversitats, pero
també a la lleialtat i fidelitat dels seguidors de futbol amb
els seus equips. Aquest material esta disponible en el link
seglent: https://www.youtube.com/watch?v=lgOsh s223U
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Ara bé, a I’Argentina, a pesar que en diverses ins-
titucions educatives publiques I’anglés constitueix
una assignatura i, per tant, la llengua estrangera més
difosa, encara es tracta d'un fenomen que s’identifica
amb les classes mitjanes i altes. Aquestes desigual-
tats fan que les bandes argentines de metal tinguen
diferents posicions: d’una banda, alguns musics de-
cideixen escriure les lletres de les cangons en anglés
per a poder circular en escenes de fora del seu propi
pais i, aixi, difondre’n I’obra en audiéncies distants
i acostar-se a la possibilitat d’editar-ne el material
amb discografiques de reconeixement global —les
quals se situen en les metropolis del Nord Global—.
D’aquesta manera, els agents argentins estan posicio-
nats en un lloc periferic i han d’aprendre un idioma
estranger per a poder accedir a millors condicions
d’enregistrament.

En el pol oposat, hi ha els musics que decideixen
conscientment escriure les cancons en 'idioma parlat
a l’Argentina: espanyol-castella. A pesar que es trac-
ta d’'una llengua colonial, al llarg del temps va ser
adoptada com a propia, tal com va succeir en altres
paisos llatinoamericans. No obstant aixo, les bandes
que trien escriure en aquest idioma ho fan utilitzant
modismes dialectals i expressions en l'argot lunfardo,
que no sols accentuen el caracter argenti sin6 també
el popular. Hi ha diversos exemples d’aquesta linia
que es presenten en algunes bandes de Ricardo Iorio
(Hermética, Almafuerte y lorio), les quals posseeixen
una empremta fortament nacionalista. Encara que
també vaig observar la mateixa postura en alguns
aficionats: per exemple, la descripci6 de la fanpage
de Facebook «Metal Argentino (lo nuestro en idioma
original)»® afirma «Difondre el que és nostre és créi-
xer», per la qual cosa alli només circula informaci6
sobre bandes considerades com a pertanyents a la
propia identitat nacional.

Malgrat aixo, avui dia els participants de 1’escena
s’acosten més a les produccions de bandes que no

3 Aquesta fanpage es pot veure en el link seglient: https://www.
facebook.com/pg/metal-argentino-lo-nuestro-en-idioma-
original-114621378589382/about/?ref=page_internal
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componen els temes en espanyol gracies a Internet,
que els permet accedir a les traduccions de les lletres
de les cancons. En efecte, en YouTube és possible
trobar una gran quantitat de videos subtitulats, tant
videoclips oficials com videos que editen de manera
casolana els aficionats. Aix0 fa que no siga estricta-
ment necessari conéixer I'idioma dels grups musicals
per a poder endinsar-se en el significat de les cancons.

Per la seua banda, el rebuig a I'idioma anglés també
forma part de la tradicio del rock argenti en el con-
text de la guerra de Malvines de 1982 (Pujol, 2013).
En aquell moment, el govern de facto va prohibir
la circulaci6 de musica en aquesta llengua, rad per
la qual en les radios només podien sonar cangons
en espanyol. Aixo va beneficiar la difusi6 del rock
argenti, que, en els anys anteriors, havia sigut censurat
pel mateix govern dictatorial per motius ideologics.
Malgrat anar en contra de la dictadura, una gran part
de l'escena argentina del rock va adoptar 1’anglofobia
i alguns aficionats van comencar a atorgar més valor
a aquells musics que cantaven en castella.

Aix0 va donar lloc a un doble joc: en el camp del
rock, ’anglés no sols era identificat amb 'imperia-
lisme cultural, siné també amb un bé de les classes
mitjanes i altes. Seguint la mateixa linia, els seguidors
del metal van fer-hi la mateixa operacio i van utilit-
zar 'espanyol per a reclamar la independéncia del
seu pais colonitzat i resistir enfront de les mesures
neoliberals que els empobrien. En aquest sentit, els
aficionats descrits per Deena Weinstein (2000) com
a «paries orgullosos», també ho eren a I’Argentina, ja
que adoptaven aquesta identitat ressignificant-ne els
trets marginals d’acord amb el context local.

El segon cas d’analisi referit a les tensions espacials
esdevé per mitja de la interacci6 cara a cara. A di-
feréncia de les escenes d’altres géneres musicals, el
metal encara valora de manera positiva I’execucio
de la musica en viu, malgrat comptar també amb
mitjans d’enregistrament. Aixo es correspon amb la
importancia que té la performance en directe dins de
la cultura rock (Auslander, 1999). D’aquesta manera,
el concert esdevé una practica fonamental per als
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agents de les escenes del metal, en el qual no sols
es produeix el contacte directe entre el public i els
artistes, siné que també funciona com a espai de
reunio entre tots els agents de I’escena (Weinstein,
2000). La centralitat d’aquest esdeveniment ocasiona
una diversitat de tensions i disputes que s’apleguen
de manera geografica.

En primer lloc, hi ha el moviment de les bandes con-
sagrades a nivell global com a visitants en 1'escena
argentina. Aquesta es presenta com un lloc propici
perque tant les bandes mainstream com les underground
de circulaci6 internacional puguen desenvolupar les
seues gires de concerts. En aquest sentit, I’Argentina
disposa de llocs propicis per a fer recitals de gran
convocatoria (especialment, estadis de futbol) i un
public disposat a assistir-hi.

Aquesta predisposicié no és sinonima de possibilitats
plenes per a 'assisténcia al concert, i d’aci sorgeixen
les tensions. La majoria dels recitals es fan a la capital.
A causa de les millors possibilitats economiques de la
ciutat respecte a la resta del pais. En aquesta és possible
trobar alguns privilegis que faciliten 1’organitzacié de
concerts de gran calibre: en aquest punt geografic,
a més d’haver-hi més quantitat i millor qualitat de
teatres i estadis de futbol, també hi ha aeroports que
permeten l'arribada d’artistes de paisos remots. A més
d’aix0, en concentrar una major quantitat d’habitants
que la resta del pais, té una audiéncia nombrosa i
disposada a assistir-hi.

En sentit contrari, els aficionats de les ciutats de
I'interior del pais requereixen d’esforcos extres en
comparacié amb els habitants de la capital: han de
pagar costos elevats de trasllat (ja siga amb autobds,
amb un cotxe particular o per mitja de tours grupals
en minibusos) i sovint també arrisquen el lloc de
treball, ja que han de demanar permisos especials
per a absentar-se’n, eixir-ne abans o arribar-hi tard
i, d’aquesta manera, poder assistir als concerts. Aixo
es deu al fet que els horaris dels festivals no solen
coincidir amb els que corresponen als transports
ni amb la quantitat d’hores de viatge, a més que
moltes vegades es fan en dies laborables.
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Malgrat aquestes complicacions, els aficionats es mostren
disposats a assistir a aquests recitals. Durant algunes de
les converses mantingudes en l'etnografia, vaig poder
conéixer que aquests esforcos eren justificats amb ar-
guments lligats al pla emocional, per exemple, que tal
vegada aquesta era I'inica oportunitat que tenien en la
vida per a poder veure una determinada banda en di-
recte. Al mateix temps, vaig observar que un tema de
conversa recurrent era I'especulacio sobre les possibilitats
que alguns conjunts especifics facen gires per Llatino-
america, la qual cosa augmentava les possibilitats que
es presentessen a 1’Argentina. Per aquestes raons, en
lloc de veure un concert gravat en un DVD o en una
plataforma web, molts aficionats argentins han preferit
arriscar les condicions materials a canvi d’accedir al
contacte cara a cara amb les seues bandes preferides.

En segon lloc, la importancia d’aquest contacte en
directe també es dona per part de les bandes argentines
que intenten presentar-se en concerts fora del pais, un
fet que també comporta les seues dificultats. Primer,
perque només un nombre reduit de bandes d’Ameérica
del Sud i America Central han esdevingut mundialment
populars i la majoria dels paisos d’aquestes regions
manquen de capital en 1’escena internacional, la qual
cosa les torna relativament invisibles en termes globals
(Kahn-Harris, 2007). Aix0 per si mateix planteja una
posici6 de desigualtat de les bandes argentines respecte
de les que tenen una circulaci6 global, a pesar que dins de
I’escena local hagen aconseguit I'estatus de consagrades.

Un exemple dels multiples nivells de reconeixement
es pot veure en el certamen Wacken Metal Battle, que
té lloc a la CABA des de 2016. En aquest se selecciona
una banda per a presentar-se al festival més important
del camp global del metal: el Wacken Open Air, que se
celebra a Alemanya. El conjunt guanyador participa
en aquest festival en un escenari secundari i, al seu
torn, competeix amb els grups de quaranta paisos més
que també van fer els seus propis certamens. Alli, un
dels premis és la possibilitat d’enregistrar un disc amb
segells internacionals.

Com a conseqiiencia d'aix0, aquest concurs dona comp-
te d'un clar policentrisme i el seu caracter competitiu
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representa literalment la lluita per la legitimaci6: mentre
que per a un bon grapat de musics de paisos d’escenes
metal-liques periferiques (com l’argentina) persisteix
el tret marginal pel fet que la fita és presentar-se en un
escenari de menor importancia, les figures principals
continuen sent les consagrades en el camp global, que,
al seu torn, sébn promogudes pels segells discografics i
els mitjans de comunicaci6é que hegemonitzen 1'escena
metal-lica global i se situen a les metropolis anglofones
del Nord Global.

En tercer lloc, les disputes tenen lloc entre els aficionats
de la ciutat capital i els que provenen de l'interior del
pais. Aixo es presenta principalment pel fet que la ca-
pital funciona com a centre de consagracié. D’aquesta
manera, els qui accedeixen a aquest circuit tenen millors
condicions de producci6 i més possibilitats de difusio
a escala nacional. En general, per aixo, les bandes i els
musics que provenen de I'interior solen quedar relegats
a la produccié underground. En aquest sentit, s'hi tor-
nen a observar multiples capes de marginalitat: d'una
banda, la indtstria musical del metal es desenvolupa
de manera independent respecte de la musica massiva
i hegemonica. No obstant aixo, alguns artistes aconse-
gueixen hegemonitzar I’escena metal-lica i uns altres es
desenvolupen en condicions encara més underground.

D’aquesta manera, es pot observar que 1’escena me-
tal-lica argentina esta conformada en el seu interior
per una multiplicitat d’escenes, entre les quals la de
la capital es referencia a si mateixa com a «argentina»,
mentre que les escenes de les diferents localitats s’au-
toidentifiquen com a «locals» i «zonals». Els agents
d’aquests llocs se situen analiticament en una «doble
periféria» (Castelnuovo i Guinzburg, 1979), ja que
la CABA es constitueix com el centre de I’escena ar-
gentina, pero, al seu torn, I’Argentina forma part de
la periferia respecte de la circulaci6 global del metal.

En totes dues posicions, cal aclarir que «la periferia
no reprodueix el centre en forma mimetica i disposa
d’elements que la distingeixen en la seua particularitat»
(Pasolini, 2013: 190), al mateix temps que «les capitals
juguen el rol del lloc on semblarien “succeir les coses
vertaderes”: centres de producci6, pols d’atraccid, nusos
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de difusio i espais a conquistar». (188). L'aspiraci6 de
«veracitat» i «autenticitat» fa que la CABA siga centre
de legitimacio.

A conseqtiéncia d’aquesta distribucié desigual, els
integrants de 1’escena argentina es mostren com a
«paries orgullosos». Es a dir, ostenten el seu lloc de
procedencia com una marca de marginalitat. Aixo
funciona com una mena d’«exaltaci6 localista» (Pa-
solini, 2013) que en celebra la supervivencia enfront
de les dificultats que comporten no ser del «centre»
sin6 de '«interior» i la «periferia». A continuacio,
analitzaré les maneres en qué aquestes desigualtats
es presenten en el pla temporal.

Disputes temporals: el metal, (a retromania i el patriarcat
Com he esmentat més amunt, els integrants de 1'es-
cena argentina del metal estan en posicions desiguals;
situats en espais centrals i periférics; i desenvolupant
disputes de poder pel reconeixement i la consagra-
ci6. En aquest apartat explicaré les maneres en que
aquestes lluites s’organitzen d’acord amb considera-
cions temporals, les quals també es desprenen de la
propia subjectivitat dels agents sobre les avaluacions
d’autenticitat. En general, els graus més elevats de
legitimitat estan en els agents i en les practiques del
passat. Com a conseqiiéncia, la valoraci6 del passat
s’organitza, d’'una banda, a través d’operacions de
retromania i, de l’altra, per mitja de la consideraci6
de parametres heteropatriarcals.

D’acord amb Simon Reynolds (2012), la retromania
s’origina en la intersecci6 entre la memoria personal
ila cultura de masses, pel fet que sorgeix com una
sensibilitat especial cap al passat que cerca construir
diverses practiques de conservaci6 de la memoria i de
celebraci6 del temps passat de les escenes musicals.

En 'escena argentina del metal, una de les maneres en
que es presenta l’'operacio del «retro» és a través de la
reunio6 de les bandes que van reeixir en la decada dels
noranta. Per exemple, és el cas de Mal6n el 2011, que
va fer un concert en el microestadi Malvinas Argenti-
nas de la Ciutat Autonoma de Buenos Aires i aquest
xou tot seguit va ser editat en format DVD amb el
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titol d’El regreso mds esperado (2012). Algunes bandes
també van fer concerts en que convidaven integrants
antics, amb la intencié d’homenatjar algun disc en
particular. Entre aquestes podem esmentar Rata Blanca,
que el 2013 va celebrar vint-i-cinc anys de trajectoria
al costat dels membres de la primera formaci6, a més
dels que formaven la banda de manera estable en
aquell moment.

Un altre exemple de retromania esdevé en les bandes
tribut, és a dir, aquelles agrupacions musicals que no
tenen repertori d’autoria propia i es formen exclusiva-
ment per a homenatjar un altre conjunt i executar-ne
les cancgons. L'existéncia d’aquestes bandes fa palés
quins son els conjunts representatius i valorats pels
membres de 'escena. En el cas de I’Argentina, el grup
més celebrat és Hermética, que té com a minim set
bandes dedicades exclusivament a executar-ne les
cangons. En aquest procés, no sols intenten imitar-la
musicalment (especialment en la copia de I’estil vo-
cal del cantant, Claudio O’Connor), sin6 també en
I’elecci6 de noms basats en titols de les cancons i
discos seus. També confeccionen els logotips imitant
la tipografia utilitzada per ’agrupaci6 original i fan
Gs de la mateixa paleta de colors (el celeste i el blanc
de la bandera argentina).

L'audiéncia generalment dona compte d"una recepcio
positiva d’aquestes bandes, la qual cosa s’observa
sobretot en els concerts. Per exemple, en un recital
denominat Homenatge a Hermética, de 2016, a la lo-
calitat de José C. Paz, van participar-hi quatre conjunts
que només van executar covers de 1’agrupaci6 original.
Ellocal estava ple d’assistents que mostraven el gaudi
pel concert, com si realment hi fora Hermética.

A pesar que el festival tenia un desenvolupament
underground, en una entrevista, els organitzadors de
I'esdeveniment van admetre que havien triat home-
natjar aquesta banda perque amb aixo s’asseguraven
I’assisténcia d’un pablic nombroés, una rad que els
permetia obtenir un rédit econodmic superior. Aquesta
estrategia forma part del que James Lull (1987) descriu
com a «tradici6 d’imitaci6», dins dels patrons de con-
trol que actuen com a forces de convencionalitat en
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la musica popular. D’aquesta manera, molts artistes
nous imiten els sons i els continguts lirics d’aquells
grups anteriors que van reeixir; i les bandes consagra-
des reprenen les formules de les produccions propies
que van servir com a «ganxo» per a atraure el public
i el mercat.

Una altra manera de celebrar els membres pioners es
fa mitjancant homenatges, visualment i verbalment,
en samarretes, tatuatges, murals de carrer i I'as de
titols i lletres de les seues cancons per a esmentar
reunions i publicacions escrites. Un cas particular és
el del guitarrista lider de Riff, Norberto Pappo Napoli-
tano, del qual hi ha diverses escultures i monuments
en diferents ciutats argentines.

Les disputes temporals també arriben a la composicié
de l’edat dels integrants de l’escena i sobre aquest
procés incideixen parametres de I’heteropatriarcat. En
general, les escenes del metal es caracteritzen per tenir
una «bretxa generacional» que permet tenir coheréncia
a través del temps (Wallach i Levine, 2013). D’aquesta
manera, es produeix la permanencia d’agents més
antics mentre ingressen membres més joves, no sols
com a aficionats sin6 també com a part dels sectors
de producci6 (musics i mediadors).

En l'escena argentina vaig poder observar aquesta va-
rietat d’edat principalment en els concerts. En alguns
d’aquests hi havia pares i mares amb els fills (en molts
casos, xiquets), vestits amb samarretes metal-liques.
Aix0 ocorria més sovint en el cas dels recitals de bandes
estrangeres als estadis i parcs a I’aire lliure i en els xous
dels grups argentins més reconeguts de I’escena, en
que es permetia I’entrada dels menors d’edat.

Atés que l’escena argentina té una forta presencia de
participants adults, és possible definir-la com a multi-
generacional, tal com Andy Bennett i Paul Hodkinson
(2012) caracteritzen les escenes de la musica popular
que van sorgir a les acaballes del segle xx i, llavors,
eren catalogades com a cultures «juvenils». Aquests
autors consideren que la persistencia d’aquestes
practiques musicals en la vida adulta no significa
un rebuig de les responsabilitats propies d’aquesta
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etapa (com ara la familia i la feina). Per contra, I’aficié
conviu amb els compromisos adults i dona compte
d'una forma d’empoderament cultural que reclama
distincio en la vida quotidiana contemporania. Aixo
es pot veure en la consideraci6 del puablic jove com
a fill del més antic.

Les noves generacions també constitueixen un sector
del public al qual algunes bandes intenten adrecar-se
per a integrar-les a ’escena. Vaig poder observar un
exemple d’aix0 durant el festival Monsters of Rock del
2015 amb la banda Heavysaurios.* Aquesta compon
cangons de power metal, perd amb lletres de tematica
infantil, i els seus integrants es presenten disfressats
com a dinosaures caricaturitzats amb look de musics
de metal. En aquest festival, el conjunt es va pre-
sentar en un escenari a banda i durant el dia, un fet
que contrastava amb el xou de strippers —conegut
assiduament com a «espectacle per a adults»—, que
tenia lloc a la nit a I’altra punta del recinte.

Un altre exemple és el de la figura del ja esmentat
Iorio. En els recitals d’Almafuerte i la seua agrupacio
solista, vaig poder observar una amplia preséncia de
xiquets i adolescents, que hi anaven amb els pares.
Aix0 mateix ho vaig poder comprovar en concerts
de Mal6n i Rata Blanca, pero el cas de Iorio resulta
particular perque els articles comercials de la banda
solen incloure samarretes de tallatge menut amb el
seu logotip i frases del music que reflexionen sobre la
infancia i I’aprenentatge dels valors morals positius,
com, per exemple, «Les coses s’aprenen de menut».’

4 Aquesta banda és la versid¢ argentina del grup finlandés
Hevisaurus, sota llicéncia exclusiva de «Sony Music Finland
a Fa Sostenido SA».

5 Ricardo lorio, a més de ser el music més representatiu de la
historia del metal argenti segons els membres de l'escena,
és un artista que, en les entrevistes amb els mitjans de
comunicacio, ha fet declaracions que reflexionaven sobre
diverses questions etiques i politiques. Des del seu punt
de vista, els adults que no actuen moralment (per exemple,
preferint la delingléncia abans que la cultura del treball),
ho fan per no haver tingut una bona base educativa durant
la seuainfantesa. La paraula pibe és un terme del lunfardo
que s'utilitza en la parla popular per a referir-se als joves.

Manueca Betén Cawvo

Pero, a més del public, la varietat generacional
també és possible observar-la en la producci6. En
aquest sentit, els agents més antics s’han constitu-
it en els consagrats de ’escena. Efectivament, els
musics, productors i periodistes més reconeguts
van comencar la seua activitat en la decada dels
vuitanta. La valoraci6 d’aquests per part del public
no és conseqiiencia només de la qualitat de les seues
produccions sin6 també de I’experiéncia acumulada
a partir de la persistencia en 1’escena durant anys.

Aix0 succeeix, primer, perque per als aficionats al
metal I’arribada a ’edat adulta significa 1’adquisi-
cié de sabers (no sols relatius al tecnic de la pro-
pia activitat, sin6 també respecte de les vivéncies
personals) i aquest element és molt estimat dins
I’escena. D’altra banda, els membres que s’hi van
integrar en els vuitanta també son valorats per haver
format part del «mite de ’origen», rad per la qual
se’ls considera indirectament com els «fundadors».

A més d’aix0, en el meu treball de camp vaig po-
der notar que un bon grapat de bandes noves s6n
valorades perque s’assemblen i respecten les con-
vencions dels grups musicals de la «vella escola».®
Es a dir que tenen un so similar al génere musical
en els seus inicis, quan encara no hi havia hagut
hibridacions amb altres estils musicals ni havia
sigut intervingut amb noves tecnologies. Aquesta
suposada puresa és valorada pels membres més fo-
namentalistes de 1’escena, els qui ocupen el sector
ortodox del camp, en termes bourdians.

Llavors, és possible afirmar que 1’escena argentina
desenvolupa el metal com una musica culturalment
conservadora (Weinstein, 2000). Aquesta caracteris-
tica es constitueix com un dels significats centrals de
I’ética de 'autenticitat de tipus «romantic», d’acord
amb la classificacié de Keir Keightley (2006), la qual es

6 Segons Simon Reynolds (2012), «l'expressid old skool [vella
escola] ve del hip-hop, pero s'ha difds en la cultura pop per
a sintetitzar les nocions d'origens i arrels. Es un terme usat
pels epigons, els patriotes de l'escena que consideren que
el present és menys distingit que el passat il-lustre.»



El metal a UArgentina: disputes espaciotemporals d'una escena musical

caracteritza per privilegiar la tradici6 i la continuitat,
per sobre els canvis.” Aquesta caracteritzacié podem
analitzar-la des de les optiques del tradicionalisme i
de I'heteropatriarcat.

En primer llog, el tradicionalisme s’ha desenvolupat
com una tendéncia ideologica fonamentalista que
s’oposava a la modernitat i considerava la tradicié
com allo «vertader». En aquest sentit,

La tradici6 és definida com a immobilisme, ig-
norancia, prejudici, superstici6, reproducci6 dels
sistemes de valors, de les llengiies, mentalitats i
actituds de passat remot. Aquest univers, que esta-
ria regulat per regles i practiques inalterables, no
hauria estat regit per la ra6, sin6 pels sentiments
i els prejudicis, l'irracional, la magia. La tradici6é
seria com la prehistoria dels pobles i societats
(Cancino, 2003).

Llavors, en el cas analitzat, el tradicionalisme es pre-
senta com el posicionament dels agents enfront de
la propia dinamica historica de ’escena i, al mateix
temps, aquesta postura coincideix amb la valoracio
localista com una forma de legitimitat espacial.

En segon lloc, el conservadorisme desenvolupa un
tipus de moralitat que s’ajusta a parametres hete-
ropatriarcals, ja que atorga poder als membres més
antics i feminitza aquells agents i practiques musi-
cals innovadors i, fins i tot, transgressors del genere
mateix. Aixo es pot observar en molts dels aficionats
entrevistats que van afirmar haver conegut el metal
gracies als familiars de més edat, que, en la seua majo-
ria, eren homes (pares, oncles, germans i padrins). Un
fet que es diferencia de la caracteritzacio presentada
per Robert Walser (2014) sobre el metal dels vuitanta,
com una expressio de «rebel-1i6 edipica», igual que
el fenomen del rock and roll. Es a dir, per a aquest

7 Gracies a l'observacio d'un revisor extern, aci puc tragar
un paral-lelisme amb els treballs d'Eduardo Leste Moyano
sobre l'escena neobakala madrilenya, en els quals també
explora la identitat, la memoria i la nostalgia en aficionats
adults de la musica electronica. Queda com a tasca pendent
per a futurs treballs explorar més profundament aquestes
similituds en escenes aparentment distants.
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autor, totes dues expressions musicals s’enfrontaven
a la tradici6 patriarcal dominant, de manera similar
a com ho feien les contracultures i la seua oposicio
a la cultura parental i el mo6n adult.

En l'escena metal-lica argentina succeeix tot al con-
trari: tant les audiencies com els productors i mitjans
de comunicaci6 tendeixen a valorar els musics de la
«vella escola» i les «<bandes de culte» (que transiten
edats adultes) i a ser reticents amb les tendéncies
noves. Per exemple, en l'editorial del fanzin, Metdlica
—un dels més antics de ’escena—, hi ha I’eslogan «No
se incluyen nuevas tendencias comerciales», cosa que
demostra un rebuig clar de les innovacions musicals.

Aix0 també ho vaig poder corroborar en algunes
converses mantingudes durant el treball etnogra-
fic, en les quals els membres més antics de 1’esce-
na (d’entre quaranta i seixanta anys) mostraven la
seua preferencia per les primeres bandes de metal i,
fins i tot, alguns consideraven que el metal havia
sigut arruinat amb el naixement d’estils nous com el
nu metal.® Aquests subestils més contemporanis sén
consumits principalment per membres de menys de
trenta anys que, malgrat aixo, també reconeixen les
bandes més antigues com les genuines. La ideologia
dels aficionats més «antics» pot ser considerada com
una cerca de legitimitat, ja que la diversificacio de
I'estil musical, si bé I’enriqueix, també amenaca de fer
abaixar la seua autenticitat, tret que forma part de la
seua idiosincrasia (Galicia Poblet, 2015).

D’altra banda, els musics de les primeres generacions
del metal durant el periode estudiat transiten les
edats adultes. Tot al contrari que la rebel-lia, com
succeia en els vuitanta, el respecte cap a ells fa que
els integrants de 1’escena atorguen a l’edat adulta
poder i autoritat. Els aficionats anomenen aquests
membres «pares» i, en l’escena argentina, Ricardo
Iorio és anomenat com a «patriarca» per una gran
quantitat de membres de l’audiencia. Rao per la
qual aci s’observa una operaci6 patriarcal ben clara.

8 Unaanalisisimilar la va fer Stephen Castillo Bernal (2016)
en l'escena del metal mexica.
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A més d’aixo, ’evoluci6 del metal a través d’inno-
vacions instrumentals o de la massificaci6é de la
produccié musical és condemnada per un bon grup
d’agents, els quals critiquen aquest procés per mitja
d’operacions de feminitzaci6. En aquest sentit, encara
que es produeix de manera indirecta, els aficionats
tendeixen a demostrar que, segons ells, els canvis
atempten contra la masculinitat que és predominant
en el génere musical (Martinez Garcia, 2003).

Aquesta actitud «antifemenina» és hereva de la tra-
dici6é angloamericana del cock rock, que construeix
'autenticitat a través d’un esquema binari d’oposicioé
respecte del pop (Frith i McRobbie, 1978). Tal com
expressa Fernan del Val (2014):

El pop, des de la perspectiva rock, se sol enten-
dre amb una miusica per a dones, o per a xiques
adolescents, mentre que el rock és una musica
per a homes i adults. Exemple d’aixo és que el
rock se sol descriure en termes masculinitzats:
fort, vigorés, potent... Mentre que molts dels
adjectius que s’utilitzen per a designar el pop
(o denigrar uns certs grups de rock) tenen a
veure amb caracteristiques que culturalment
s’associen amb allo femeni: suau, bell, feble,
blanet... (Del Val, 2014: 92).

Aquesta tradicié masculinitzant del rock s’ha de-
senvolupat com una caracteristica global. A 1’Ar-
gentina, a principi de la década del setanta, «Tocar
“com a xiquetes” era tan insultant com “tocar per
a xiquetes”: se suposava que el rock vinculava una
fraternitat d’homes» (Manzano, 2011: 39). Per als
rockers d’aquesta epoca, allo que era «femeni» va
ser «sovint degradat com a sinonim de superficia-
litat i objectivacié» (Manzano, 2011: 55). De fet,
el rock a nivell global havia restringit tot allo que
estava relacionat amb les dones per a preservar-ne
I'autenticitat (Hill, 2013).

D’aquesta manera, en el metal la feminitat estava
vinculada amb la musica mainstream, i la masculini-
tat, amb 'underground (Kahn-Harris, 2007). Aixo es
devia al fet que el paradigma d’autenticitat no sols
era construit mitjancant el binari heteronormatiu,
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sin6 també per mitja de la valoraci6 positiva d’allo
que era masculi com a sinonim de poder (Weins-
tein, 2009). Fins i tot, 1’analisi queer dut a terme
per Amber R. Clifford-Napoleone (2015) demostra
que el rebuig a alld que és camp o «efeminament»
també ha ocorregut en els aficionats gais. D’aques-
ta manera, encara que es fa palés per mitja de la
representacié de masculinitats alternatives, aquesta
construcci6 de génere ha sigut legitimada com més
autentica (Arenilla Meléndez, 2020; Calvo, 2020).

PARAULES FINALS

En aquest treball, he caracteritzat 'escena argentina
del metal com un espai construit mitjancant les inte-
raccions socials dels seus membres i les disputes que
es generen entre ells a partir dels debats d’autenticitat.
Aquest paradigma, malgrat funcionar com el signifi-
cat nuclear que cohesiona la diversitat constitutiva
de l'escena, també es presenta per mitja d’'una série
de parametres d’avaluacié amb els quals es disputa
la legitimacio, el reconeixement i la consagracié de
les obres musicals i els agents que componen 1’es-
cena. s a dir, 'autenticitat del metal funciona com
una manera predominant de construir les identitats
«metal-liques», sobre la qual hi ha adhesions i també
desacords.

Aquestes disputes i debats per I'autenticitat comporten
que els integrants de ’escena es troben en posicions
desiguals, les quals es presenten respecte a allo que
és espacial i allo que és temporal. En tots dos plans es
despleguen dinamiques que generen diferencies: d'una
banda, és possible veure diversos centres de legitima-
cio, els quals hegemonitzen l'escena i posicionen en
un nivell inferior les escenes de paisos i ciutats remots
i xicotets. De l'altra, s’observa que els agents formen
part de diferents grups d’edat i el reconeixement és
superior cap a aquells agents més antics i permanents.
A més d’aixo, les disputes es manifesten a partir de
la subjectivitat dels agents respecte de tots dos plans.
D’aquesta manera, es produeix una valoracié positiva
de la ubicaci6 geografica marginal i de la masculinitat
com a manera d’identitat legitima.
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Per a concloure, és possible dir que aquest article, a
més de fer una aportacio sobre les teories de les esce-
nes musicals, també intenta donar compte que, per
a l'estudi social i cultural de la misica, cal revalorar
les investigacions situades, que tinguen en compte el
context historic i geopolitic de les practiques musicals
estudiades, per a poder abordar les particularitats de
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cada cas. Aixi mateix, també s’ha valorat I'agéncia dels
integrants de 1’escena estudiada, pel fet que aquesta es
conforma mitjancant la seua activitat comunicativa,
rad per la qual 'estudi de la musica ha sigut abordat
per mitja de les practiques culturals musicals i extramu-
sicals que, al mateix temps, impliquen 1'agencament
subjectiu dels participants analitzats.
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Santiago Auseron: filosof
per vocacio, roquer per ofici

Santiago Auserdn (Saragossa, 1954) és una figura particular en la
cultura espanyola. Estranya. Mdusic, que va evolucionar del rock i

del postpunk al jazz i al so cuba, entre altres hibridacions musicals.
Investigador i divulgador sobre les connexions musicals entre Africa,
America i Espanya. Doctor en Filosofia amb una tesi sobre musica en
I'antiga Grecia. Amb ell parlem de com adaptar el rock a la llenguaiala
cultura espanyola, de les arrels socials del genere, i de la seua pretesa
defuncio («és inutil la baralla per tractar de convertir-lo en formula
d’actualitat»), de U'evolucio de la industria, de la cultura espanyola com a
efecte de pol-linitzacions («el mestissatge étnic, cultural, ritmic i musical
a Espanya és el nostre substrat real, i després els politics que se les
apanyen»), de moltes coses que no caben en estes pagines. Encara que
es reivindica com a etern aprenent, el vestit de mestre no li queda gran.

Fernan del Val
(UNED)

Cristian Martin Pérez Colman
(UAX)

En una entrevista en el programa de Television Espafiola La hora musa, comentaves que el rock era un
fenomen sociologic del segle xx, de xics que s’ajuntaven als garatges, i que encara ha de ser explicat.
Recordes aquella frase?

Si, la recorde. El rock ha de ser explicat des del punt de vista sociologic, i antropologic. Per que, de sobte,
el grup musical eléctric adquireix aquesta rellevancia social? Es un fenomen de la postguerra; un fenomen
relacionat amb els processos de segregacio i d’'integraci6 dels negres als Estats Units, els nets d’esclaus, que
esta relacionat també amb 1’evoluci6 dels formats electronics, de les telecomunicacions i dels registres fo-
nomecanics, i que té a veure també amb el poder adquisitiu de les classes mitjanes emergents.

Iis a dir, es tracta d’un grapat de fenomens que, en un moment concret, interaccionen per primera vegada
i produeixen una cosa que, en certa manera, encara esta sense explicar, sobretot des del punt de vista de
la incidencia que té en els processos de creaci6 artistica. El rock, de ser un moviment d’avancada en els
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costums de consum de les classes mitjanes emergents, després de la postguerra, passa a ser com una mena
d’aparent reliquia d’'un moment extraordinari en la historia de la cultura, perqueé és un moment d’expansio
massiva. En aquest periode es produeix un fenomen historic molt rellevant: ’experimentacio6 artistica, que
abans només estava a les mans de les avantguardes poetiques o plastiques, de sobte passa a estar a les mans
de fills de la classe treballadora, dels fills de les families de la postguerra.

Tota aquesta generacié aconsegueix, al llarg de dues o tres décades, adaptar 'experimentacié musical al
llenguatge del format xicotet de la can¢d popular, introduint-hi una intenci6 «artistica», «poetica» (dit entre
cometes), en la mesura que cerca espais d’imaginacié no construits préviament, és a dir no definits integra-
ment. Aquesta és la caracteristica principal, aquella mena de col-lusié entre la necessitat poetica o de creacio
de so, d’espais sonors nous, i la capacitat d’arribar a molta gent, que proporciona la indastria del moment.

Aquests dos extrems connectats generen una tensié molt forta. Una tensio eléctrica, en podriem dir. Perque
és una polaritat molt forta. Desig d’experimentacio i capacitat d’arribar a molta gent. I durant un temps, la
industria obeeix aquests impulsos en tant que se’'n beneficien. Perd molt prompte la industria detecta, com va
dir algun manager prestigios, que estarien millor sense els artistes. I des de llavors fins avui hem recorregut un
procés en queé aquestes paraules han esdevingut profecia. Es a dir, avui la gent de les noves musiques urbanes
ix a l’escenari sense musics. Podem dir, per tant, que el rock ha mort? Si, jo quasi preferiria certificar-ne la
defunci6 perqué el tractarem com una area, un deposit de memoria disponible, com pot ser el blues, el so
tradicional cuba, el tango o les musiques dels Balcans. Preferiria considerar-lo com un estoc de memoria, i
no com una férmula d’actualitat. Es inttil una lluita per intentar convertir-lo en una férmula d’actualitat.

Pero continua havent-hi espai per a la innovacio en el rock. Com a espai fortament masculinitzat, els grups
de dones, per exemple, plantegen camins diferents, i visions incomodes per a les mirades tradicionals.

Esteu insinuant que la revolucié feminista podria reactivar la necessitat d’expressar-se en termes rockers?
La veritat és que, si ens poséssem a enumerar rockers il-lustres, és ben bé un espai masculinitzat, pero d'un
prototip d’home feminitzat: pels cabells llargs, per certes actituds corporals, per certs moviments, per certa
ambigiitat sexual, a vegades anunciada, a vegades venuda com a element de marqueting Bowie, Iggy Pop,
el glam...

En el teu treball com a music i com a divulgador has aprofundit en allo que és hibrid en les cultures
musicals. Ja en els anys setanta, en alguns articles periodistics que signaves amb el col-lectiu Corazones
Automaticos, hi advocaveu per una certa hibridacid, en que plantejaveu que havia de sorgir «l’estranger
des de dins». Qué volieu dir amb aquesta frase?

El concepte d’estranger que hi estavem defensant no es basava en el fet que «tot allo que és patri és un
tocacollons i tot el que vinga de fora mola». No, el que hi proposem és defensar un criteri d’estrangeria
interioritzat a I’anima. Més que cercar allo que és nadiu i que fa pudor d’estable de la poesia del poble, ens
abdueix el cant dels ocells, o el que arriba amb el vent, o el que ve d’un altre continent, o el que arriba des
de lluny, o el pol-len que vola i germina en la nostra terra, perd que ve de lluny. El que estem defensant és
aquella mena de connexié amb el que és fora, perque forma part del nostre ésser mateix. Tota la musica
que ens interessa, ens interessa perqué ens compromet en un viatge.
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Esmentes aquest caracter germinal de la musica, com a pol-len, i és cert que, revisant una mica la
historia de la musica, hi ha continuament hibridacions. I el que ens interessa també és el tema del
rock com un llenguatge que s’ha universalitzat.

Els ritmes que alimenten el blues i totes les seues derives, que provenen dels negres fills dels esclaus,
no es toquen a Africa, naixen del mestissatge america. S’hi transformen i hi donen lloc a una altra
musica. Hi ha coses a Mali que sembla que sonen una mica a blues, perd cal posar-li una miqueta de
voluntat per interpretar-ho com a blues. Considere que el terme que esta ara de moda, apropiacid, no
hi és I’adequat: és assimilaci6 i integraci6, de factors o trets d’estil.

També t’has preocupat, des de la teua faceta com a music, per I’adaptacio del castella a les meétriques
del rock, tenint en compte que I’anglés és un idioma quasi monosil-labic.

En cada llengua el rock té un caracter determinat. Es desenvolupa amb trets d’estil determinats, per-
que la fonetica de les paraules i la prosodia de la frase és diferent, i els ritmes interns de la frase son
diferents. Seguir de prop, des del punt de vista sociologic, antropologic i filosofic aquests processos
de contaminacio, i fer ’esfor¢ d’intentar descriure’ls, amb mostres suficients, imagine que pot ser
una tasca fascinant, és a dir, I’experiéncia de com a Centreamerica i al Con Sud, primer, i després a
Espanya, s’hereta, s’integra, es comenca a mimetitzar i es comenca a reinterpretar el rock, és tot una
aventura i un misteri, no sols des del punt de vista lingiistic, també des del punt de vista ritmic,
des del punt de vista de moltes coses, fins i tot de les imatges que predominen en les lletres. Que es
pot contar en una lletra d’Elvis Presley, que després Miguel Rios ho diu d’una altra manera, o Moris
ho diu d’'una manera diferent, o els Teen Tops ho diuen d'una altra manera, com en la canc¢é «Es-
tremécete»? Aquesta és la dificultat i el repte en castella. En anglés es comprimeix tota una frase en
un colp, en un bit et pot dir «<Want to be my babe». Pero «quiero que seas mi chica», té tres accents
forts en castella.

I consideres que s’ha aconseguit naturalitzar aquell llenguatge al castella, i que siga acceptat en la
cultura espanyola?

Considere que, per als espanyols, des de la meua generaci6 en endavant, se’ns han ajuntat la fam amb
les ganes de menjar. L'influx de la infancia, el poder dels mitjans de comunicaci6 i del so ritmic, vibrant,
contagios, electric, estranger, ens va permetre contagiar-nos d'una musica de la qual no enteniem la
lletra, i ens feia igual. Després s’inicia el procés d’anar aprenent a cantar-ho, a dir-ho, primer mime-
titzar-ho, després intentar veure si podies sonar una miqueta més rural, d’aci, una miqueta més rastic.

La qiiesti6 és que a la peninsula Ibérica tenim unes mescles culturals molt interessants. Comencant
per I’enigma del compas flamenc, que €s poliritmic i que s’estén a tota la Peninsula. Queé hi ha al dar-
rere d’aixo? La invasié musulmana durant vora vuit segles. I que aquesta gent ja tenia esclaus negres.
Pero els fenicis ja hi van ser abans. Aix0 ja esta mil anys abans de Crist, tirant curt. Els pobles de la
Peninsula ja mesclaven influxos que venien de l’altre costat dels Pirineus, i, influxos maritims que
arribaven no sols a Cadis, sin6é també fins a la Corunya, és a dir, de la Mediterrania oriental. Per tant,
el tema interétnic i el tema poliritmic té un substrat molt antic.
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Per aixo dic que s’ajunta la fam amb les ganes de menjar, perqué el rock ens serveix d’espurna. Ens obliga
a anar al Nou Moén, als Estats Units, a Cuba, a les zones del Con Sud més afectades pel contagi amb la
negritud. I resulta que tot aix0 torna, remet als origens a la Peninsula, molt anteriors al descobriment, que
han sigut esborrats per la civilitzacié dominant, romana visigotica, i les dinasties europees posteriors. La
diversitat atavica dels pobles d’Ibéria encara continua fent anar de corcoll, sense trobar una solucié natural
que arribe des de baix. Tornant al tema estrictament musical, resulta que estem implicats en un procés de
mestissatge mil-lenari amb un rastre que es pot descriure ritmicament, és a dir, en els ritmes ternaris que
Espanya exporta a tot el continent america, centreamerica, i al Con Sud, en els quals predominen els ritmes
ternaris, els «valsecitos», que s’interpretaven a Espanya des del Segle d’Or en endavant.

Considere que el mestissatge etnic, cultural, ritmic i musical a Espanya és el nostre substrat real, i després els
politics ja se les hi enginyaran. Llavors, 1a fam amb les ganes de menjar vol dir que els rockers, d’alguna manera
guiats pels rockers llatins, hem sigut tocats per una espurna d’un foc que ja escalfava els nostres ancestres.
Per tant, fins on podem recuperar la naturalitat? Es nostre tot aixo, 0 no? O és només dels negres americans?

En 'esmentada entrevista que et van fer en la televisio, reivindicaves I’estudi com una part fonamental
de la teua tasca, tant en la faceta com a music com en la de divulgador i investigador.

En el meu cas, l'estudi és indispensable, per dues raons: una, perque no tinc formacié musical, perque jo el
que vaig fer va ser ser estudiant de filosofia vocacional. I després, amb Radio Futura, amb la musica com a
ofici, vaig mantenir deliberadament I'afany per l'estudi i per la lectura filosofica. I hi continue. Pero a més,
una altra rad és que, a banda que no tenia formacié musical, en Radio Futura ens acostumarem a un so refinat:
érem gent sense formacio, perd. Per qué? Per mimesi. Perqué voliem sonar com els guiris, voliem sonar com
la gent que véiem. Aquesta gent per queé sona tan bé? Vam comencar a esbrinar, amb els tecnics més acostats,
com ho fan, com es fa un monitor ben fet, com es mescla aci, com es mescla alla, com s’equalitza aixo, perque
estiga bé i aixi... Vam comencar a tractar amb productors londinencs. D’aquesta manera, Joe Dworniak va
comencar a ser un bon amic. Vam comencar a esbrinar coses, i aixd ho vam traslladar al local d’assaig, i no-
saltres vam passar de sonar tots per un amplificador, a tenir-ne un cadasca, els nostres micros, i la cerca d'un
so refinat va ser obsessiva en Radio Futura. Obsessiva. I després, aixo de tocar junts. Vam comencgar a tenir
una noci6 de la construcci6 del so arquitectonica o plastica. I després, Enrique Sierra venia d’estudiar teleco-
municacions, el seu rotllo era més técnic. Luis Auserén venia d’arquitectura, analisi de formes, i jo venia de
filosofia i amb un rampell literari, lector de molta literatura. D’aquesta manera s’hi van ajuntar uns proposits:
calia donar-hi forma al so i calia sonar com els guiris. Durant uns anys, vam assajar molt, i crec que el triomf
de Radio Futura, independentment de la popularitat, va ser passar de ser uns ignorants de 1’ofici musical, a
ser uns bons professionals a 'escenari. I vam mantenir I'exigéncia d'un producte que fora artistic. I es venia
bé, estavem encara en aquella frase en qué «el risc es ven». Em sent millor com a aprenent. No m’agrada la
icona artistica, no m’agrada la figura romantica del geni, em sent incomode amb tots els prototips artistics i
em sent comode amb la figura una mica com la de l'arribista que arriba i se’n va.

Sense entrar a ser profetes, com veus el futur de la musica, i del rock?

Per descomptat, com bé dius, jugar a ser profetes no seria gens caut. Pero si que hi ha un grapat de coses que
sembla que no es detindran de colp i volta, que és el procés de globalitzacid, que continua. Aquest procés
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d’integracié de moltes musiques sembla que no s’aturara. I aixo té dues lectures que considere que aniran
juntes. Un procés majoritari i un procés minoritari. El procés majoritari tendeix ja cap a ’automatitzacio, i
la substitucié del music especulatiu o creador. Els concerts de les noves musiques urbanes que més éxit tenen
prescindeixen dels musics. Es curiés com els cantants joves copien l'estetica de les maquines per a crear el seu
propi pathos. Canten com !'autotune. Els adolescents generen els seus propis codis i les seues propies maneres
d’interpretar. Considere que no cal fer judicis valoratius, és millor prestar-hi I’oida i fer, en tot cas, una analisi
descriptiva. M’abstindré de fer judicis valoratius per respecte als joves, i pel convenciment que ells, com
jo, continuaran sentint masiques tota la vida. I, amb sort, acabaran sentint de tot. Aixo és el que jo espere.

El fenomen majoritari esta absolutament controlat pels interessos de la industria, perque el que ha passat aci
és que la industria s’ha tret del damunt els artistes, i amb un programa d’ordinador genera els seus propis exits
segons els algorismes que estadisticament funcionen. I controlen el mercat de les descarregues digitals, que
s’ha engolit qualsevol altre format previ. Ara per ara som aci i aix0 va cada vegada més en aquesta direccio,
amb 1'ts de la intel-ligéncia artificial. Pero tots els imperis han caigut al llarg de la historia de la humanitat.
Aquest s’esfondrara algun dia, i la contrapartida és que el repartiment de la informacio de totes les muasiques
esta generant nous hibrids, que es mantenen en un underground minoritari. Generen unes certes associacions
idonen lloc al fet que els joves, a mesura que creixen, vulguen anar enganxant-s’hi, vull dir, que C. Tangana
ja es relaciona amb Ketama i amb Kiko Veneno, per posar un exemple. I després es relacionaran amb la gent
de jazz, i Rosalia ja esta comencant a incorporar una rafega de jazz en la seua Motomami. Fins i tot els artistes
majoritaris sentiran ’atracci6 del producte minoritari amb caixet, amb un poder d’encanteri. M'arriscaria a
dir que s’estan preparant les emergencies que afloraran quan l'imperi de 'actualitat s’enfonse. Hi ha molt
bona madsica a tot arreu, i l’actualitat no I'arreplega. Caldra moure-s’hi. Haurem d’anar a escoltar, anar a
mirar, anar a veure, i que el rock siga encara una cosa fertil des d’aquesta perspectiva. Personalment tinc la
meua xicoteta fe de fanatic, que encara hi queda tralla, perque és la reducci6 al pols basic, sense arribar a
I'extrem d’automatitzar la sincope com en el reggaeton.

I en el teu cas, com et planteges el futur?

Intente acostar-me a musics de qui puga aprendre, i aixd no sempre és facil, pel fe de no haver estudiat
musica i haver optat per la filosofia. En realitat, acaricie encara el projecte de poder tornar a endinsar-me
en una investigaci6 de fons, a la qual puga dedicar-li uns quants anys. M’agradaria llevar-me del damunt
els compromisos més urgents i poder tornar a 1'estadi en que estava ara fa uns anys, acabant la tesi doctoral.
Pero de moment m'he alliberat uns dies al mes per a tornar a les biblioteques, tornar als llibres, preparar les
coses que m’abelliria estudiar, que ara serien qiiestions relacionades amb el so i la ciéncia contemporania.
M'’agradaria aprendre matematiques, aixi de colp. Pero no tindré temps d’estudiar. Ara bé, amb alguns llibres
bons potser podria anar fent.
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RESUM

L'esfera publica és un concepte que ha experimentat canvis significatius en els Ultims decennis. En l'accepcié tradicional, l'esfera
publica era entesa com lintercanvi i la interaccié comunicativa entre els actors socials que donava lloc a l'opinio publica. Pero
el desenvolupament de les societats mediatiques va resultar en una esfera publica colonitzada pels mitjans de comunicacio
de masses, que eren tant intermediaris que canalitzaven els missatges d'aquests actors com actors privilegiats de la conversa
publica. L'article analitza l'evolucid des de l'esfera publica mediatica de la segona meitat del segle xx cap a l'actual esfera publica
postmediatica, caracteritzada per la fragmentacio i multiplicitat de missatges, actors i publics, 'auge d'Internet i les xarxes
socials, i la perdua de la capacitat d'intermediaci¢ i influéncia dels mitjans de comunicacié social.

Paraules clau: esfera publica; espai public; mitjans de comunicacié de masses; efectes dels mitjans de comunicacié; mediatitzacio;
intermediacio.

ABSTRACT. The Post-media Public Sphere

The public sphere is a concept that has undergone significant changes in recent decades. In its traditional meaning, the public
sphere was conceived as the exchange and communicative interaction between social actors that gives rise to public opinion. But
the development of media societies gave rise to a public sphere colonized by the mass media, which were both intermediaries
who channeled the messages of these actors and privileged actors in the public conversation. The article theoretically traces
the evolution from the media public sphere of the second half of the 20" century to what we call the post-media public sphere,
characterized by the fragmentation and multiplicity of messages, actors and audiences, the rise of the Internet and digital
social networks, and the loss of the media’s capacity for intermediation and influence.

Keywords: public sphere; public space; mass media; media effects; mediatization; intermediation.
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INTRODUCCIO

Les dificultats per a definir amb precisio el concepte
d’opinio publica sébn una constant en els estudis de
comunicaci6 social i politica des del naixement a
comencament del segle xx d’aquesta disciplina que
anomenem «ciéncia de la comunicacié». L'opini6
publica és un procés de gran complexitat, sotmés
a canvis continus, en constant evoluci6, i del qual
participen actors tan diversos (actors politics, mitjans
de comunicacio, ciutadania, etc.) que resulta extre-
madament complicat delimitar-ne el camp d’acci6 i
trobar una definicié operativa del seu abast i proposit
(Crespi, 2000). Resulta, per tant, complex definir el
concepte d’opinié puiblica amb exactitud; hi ha una

multiplicitat de visions i nocions sobre aquest te-
ma.! De fet, hi ha nombroses definicions de 'opini6
publica, algunes tan simples com «el que diuen les
enquestes» —o «les xarxes socials» en la seua versio
més recent—, en una confusié entre opinié publica
i estat d’opini6.

1 Lobjecte d'estudi de l'opinid publica ha sigut historicament
abordat des d'ambits d'investigacié molt diversos (filosofia
i teoria politica, sociologia de la comunicacid, comunicacid
politica, etc.), atesa la rellevancia interdisciplinaria del
concepte. La seua revisié desborda el proposit d'aquest
treball, pero remetem a diverses obres que analitzen amb
detall les teories desenvolupades al llarg del segle xx sobre
el concepte d'opinié publica: Munoz Alonso et al. (1992),
Dader (1992), Monts6 (1996) i Grossi (2007).
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Pero no s’ha de prendre la part pel tot i confondre
I'opini6 publica amb les institucions que la repre-
senten i canalitzen —mitjans de comunicaci6, par-
tits politics, instituts demoscopics— (Sampedro,
2000), perque aquestes només son cristal-litzacions
parcials d’'un fenomen col-lectiu d'un abast més
ampli, constitutiu de la modernitat i intimament
unit al desenvolupament de I’autonomia politica
i la democracia. Per a Grossi, ’opini6 publica pren
la configuracio actual al llarg del segle xx, gracies a
I’enorme centralitat que adquireixen els mitjans de
masses en l’esfera publica, de manera que constitu-
eix «una entitat politica immaterial que concerneix
tota col-lectivitat, que s’alimenta majoritariament
amb la “publicitat mediada”, un espai public difés i
construit, sobretot, pels mitjans de comunicacié de
masses» (Grossi, 2007: 2).

Precisament per la seua complexitat, ens interessa
detenir-nos en les pagines segtients en la definicio,
naturalesa i, en particular, I’evolucié d’un concepte
ben interrelacionat amb el d’opini6 publica: I'esfera
ptiblica, ila seua vigencia en el context de la digitalit-
zacio i els «desordres comunicatius» actuals. El nostre
proposit és contribuir a fer aflorar les linies de forga
que vehiculen el funcionament de 1’opini6 publica tot
observant les caracteristiques i els canvis estructurals
de 'esfera publica en que aquesta opinio publica es
genera. Per a aix0, farem un recorregut teoric inicial
per algunes de les teoritzacions més celebres sobre el
concepte d’esfera puiblica, i tot seguit abordarem les
transformacions que n’han remodelat I'estructura i el
funcionament en el context d’Internet, els desordres
informatius i les xarxes socials.

ESPAI PUBLIC | ESFERA PUBLICA: EL TEATRE | LA
REPRESENTACIO

Espai public i esfera publica son dos conceptes que
apareixen lligats amb ’opinié publica, amb el pro-
posit, precisament, d’esclarir-ne el funcionament i
’abast. L'espai public és el lloc on es desenvolupa
I'opini6 publica. Com el seu nom indica, l’espai
public és, en efecte, un espai. Un espai sotmés a
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I’escrutini public, accessible per al pablic. Aixo
fa que abaste tant llocs fisics (una placa, un parc,
una aula) com virtuals o mediats tecnologicament:
qualsevol intercanvi comunicatiu que es produisca
mitjancant un dispositiu de comunicaci6 accessi-
ble al public pot formar part de ’espai public. Per
aquest motiu, els periodics, les emissores de radio
i televisio, les xarxes socials d’accés public, formen
part —potencialment— de l'espai public.

Ara bé, aquest lloc, I’espai ptblic, és només una de
les ubicacions potencials de I’opini6 publica. Perque
aquesta siga efectiva, els actors socials que participen
en el procés de I’opini6 pablica han d’adoptar-hi un
paper relativament actiu, i el pablic —els especta-
dors— hi han de participar almenys d'una manera
passiva, amb la seua preseéncia. Aci sorgeix l’afor-
tunada definicié de l'esfera publica, que podriem
definir com una representaci6: la dels actors del
procés de l’opini6é publica davant els espectadors
(Price, 1994). De fet, podriem considerar conjunta-
ment tots dos conceptes d’aquesta manera: I’espai
public, com un teatre en qué poden tenir lloc, o no,
representacions de tota mena; I’esfera ptblica, com
la representacio en si, amb els seus actors —adoptant
rols determinats— i els seus espectadors.

Hannah Arendt i Jiirgen Habermas poden conside-
rar-se els dos autors més rellevants a 1’hora d’establir
els termes de partida de la conceptualitzaci6é de
I’esfera publica. Des d’optiques diverses, perd amb
conclusions molt semblants. Per a Arendt [1958]
(1993), l'esfera publica és un concepte indissocia-
ble de I'organitzacio6 social, que sorgeix en el méon
antic com a oposicié a l'esfera privada. Aquesta
esfera privada ve determinada, al seu torn, per la
necessitat que l'individu o la seua unitat familiar
aconseguisquen satisfer les seues necessitats elemen-
tals i puguen agrupar-se entorn d’una propietat que
definisca les fites del seu espai privat, nitidament
diferenciat del pablic. Com a privat es definiria allo
que cal mantenir ocult; altrament, com a public,
tot allo que cal exhibir, com fora el cas d’un debat
public, una assemblea ciutadana, una representacio
artistica destinada al public, etcétera.
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La participaci6 en l’esfera ptiblica esta restringida
a aquells individus que, efectivament, han acon-
seguit satisfer les seues necessitats essencials i, per
tant, son lliures per a actuar en societat. L'esfera
publica es nodreix, aixi, d'un ordre restrictiu
d’individus (els «caps de familia» o liders de la
unitat familiar, sempre homes, amb propietats
suficients per a assegurar-ne el manteniment);
pero aquests individus son lliures i també iguals
entre si, amb independeéncia de la riquesa o el
poder derivats de I’espai privat, perqué la condici6
de ciutadans, de particips en l’esfera publica, és
igualitaria una vegada que s’aconsegueix el dret
de formar-ne part.

En conseqiiéncia, l’esfera pablica en el mén
antic estava composta per parells, lliures i iguals.
Arendt la diferencia clarament de la contempo-
rania, que la interpreta com un despotisme d’'un
o de molts, que sén els que marquen tant les li-
nies del debat com els seus resultats. La igualtat
de drets entre els participants en l’esfera publica
contemporania és només aparent, atés que aquests
drets no poden exercir-se amb igualtat, perque
la situaci6 social preexistent és molt distinta, i
aquesta situacié predetermina completament el
grau de capacitat d’acci6 i d’autonomia, és a dir, de
llibertat, de cada individu. El mén modern esta cada
vegada més estratificat i les conseqiiéncies de la
desigualtat en diferents nivells repercuteixen sobre
I’esfera publica: allo privat té conseqiiéncies so-
bre allo public.

A unes conclusions semblants arriba Jiirgen Haber-
mas [1962] (1997) en la seua obra Strukturwandel
der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie
der biirgerlichen Gesellschaft, «La transformacio es-
tructural de l’esfera publica» (amb una peculiar
traducci6 en espanyol, Historia i critica de la opinion
piiblica). Habermas hi defineix I’esfera pablica com
el producte de les transformacions de I’Europa
renaixentista, que van atorgant als ciutadans cada
vegada més espais d’autonomia i llibertat enfront
del poder: autonomia en I’ambit religios, 1'econo-
mic i el social, enfront de les forces dominants en

GuiLLerMo Lopez-Garcia 1 Lipia VaLErA-Orpaz

I’Edat Mitjana, que converteixen una classe social,
la burgesia, en protagonista tant de la configuracio
de ’esfera publica com de les revolucions liberals
que al llarg dels segles xviu i xix desbarataran 1’Antic
Regim.

Aquestes transformacions es produeixen, seguint
Marx i Weber, en un triple eix: la substituci6 del
model feudal per la manera de produccié i intercan-
vi capitalistes; la concentracio de les molt diverses
unitats territorials i politiques de I’'Europa medieval
en un nombre més reduit, i molt més poderos,
d’estats-naci6; i el desenvolupament d’exercits
permanents molt més poderosos i eficacos que
les lleves medievals, en condicions d’exercir un
monopoli decisiu de la violéncia. A aixo0 cal afegir
una transformacio cultural sistémica, caracteritza-
da per la creaci6 i difusi6é de formes simboliques
a una escala sense parang6 (Thompson, 1998).

L'esfera publica és, en aquest ambit, el producte
de I'intercanvi comunicatiu i el didleg entre indi-
vidus emancipats, lliures i iguals, que, a través de
la discussio racional, cerquen adoptar decisions
que son resultat d’un consens. L’esfera publica
burgesa es desplega, almenys en un primer mo-
ment, en espais publics informals i d’un abast
relativament menor: els cafés, els salons de te,
els espais de trobada social i desenvolupament
d’activitats culturals i artistiques. Com a espais de
socialitzaci6é transcendeixen I’ambit d’alld que és
privat i es converteixen en integrants d’'una esfera
publica que produeix discurs i acci6 (lexis i praxi,
com va indicar Aristotil i també recorda Arendt).
Una esfera publica que funciona, en un primer
moment, amb independéncia del poder, i després
com a alternativa i fins i tot instancia substitutiva
del poder constituit.

LA COLONITZACIO MEDIATICA DE L'ESFERA PUBLICA

Aquest model d’esfera publica formada per ciuta-
dans lliures i iguals evoluciona progressivament
cap a un sistema que requereix intermediacio,
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a mesura que augmenta la quantitat i diversitat
dels ciutadans involucrats. L'extensi6 del sufragi
i la implantacié de la democracia en complexos
estats-nacié potencia rapidament la importancia
dels mitjans de comunicaci6 —que també estan en
la génesi de I’esfera ptblica burgesa, com a porta-
veus i condensadors del debat public— i la seua
rapida conversié en mitjans de comunicaci6 de
masses dirigits a milions de persones. Una pleiade
d’intel-lectuals —entre els quals destaquen Tarde,
Le Bon, Mannheim, Scheler i Ortega y Gasset—
expressara el seu temor per aquesta nova societat
de masses, en la qual les elits han perdut el paper
rector i on proliferen la crisi de valors, el caos moral
i la mediocritat (Montso, 1996).

Aci comencga, tant segons Arendt com Habermas,
la decadéncia de l’esfera publica, si més no con-
cebuda com a espai de conversa i socialitzaci6
entre ciutadans lliures i iguals. Segons Arendt,
l’acci6é dels mitjans de comunicaci6 té com a
consequiencia que ’esfera publica absorbisca cada
vegada més i més espais de l’esfera privada i so-
cial, i esdevinga més invasiva i ubiqua. Podem
imitar la famosa frase de McLuhan [1964] (1996):
la consideraci6 dels mitjans com a «extensions
de I’ésser huma», per a aplicar-la ara a una esfera
publica cada vegada més omnipresent i que a més
varia la seua naturalesa:

L’esfera publica, igual que el mén en comd,
ens ajunta i, no obstant aixo, impedeix que
caiguem 1'un sobre l'altre, per dir-ho aixi. El
que fa tan dificil de suportar la societat de
masses no és el nombre de persones, o al-
menys no de manera fonamental, sin6 el fet
que entre elles el mén ha perdut el seu poder
per a agrupar-les, relacionar-les i separar-les
(Arendt, 1993: 73).

Segons Arendt, 'esfera publica perd el seu sentit en
I’era de la societat de masses, «perque una societat de
masses no és sind aquella classe de vida organitzada
que s’estableix, de manera automatica, entre els
éssers humans que encara estan relacionats entre si,
pero han perdut el mén que havia sigut comu a tots
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ells» (Arendt, 1996: 99).2 L'esfera ptblica basava el
seu poder en la omnipresencia i inevitabilitat: tots
assisteixen a la mateixa realitat, sense importar-ne
la posicio social. En canvi, la societat de masses
destrueix 1’esfera publica tal com és definida inici-
alment per Arendt.

Habermas arriba a conclusions semblants: I’esfera
publica burgesa, alhora estesa i simplificada per
l’acci6 dels mitjans de comunicaci6, entra en un
estat del que Habermas denomina «dissolucio psi-
cosociologica», en que 1’'opinidé publica ja no és el
producte del debat d’individus lliures i racionals
a la recerca d’un consens, sind una interpretacié
mitjancada pels mitjans de comunicacié de masses
al servei dels interessos de la burgesia dominant
com a interprets del poder. Els mitjans, que per
a Habermas sén instancies ambivalents, perque
poden condensar i substituir I’opinié publica, en
el context de la societat de masses compleixen fona-
mentalment aquesta funcié dltima, en el qual 'acci6é
instrumental, el discurs i els objectius del poder,
envaeixen l'esfera publica i arraconen totalment el
«mon de la vida», l’espai de dialeg intersubjectiu no
formalitzat que Habermas considera la via alterna-
tiva i complementaria de I’acci6 instrumental per
a configurar el debat public: I’accié comunicativa
(Habermas, 1999).

El segle xx és el segle de la comunicacié de masses,
pero també és el segle en qué es desenvolupen i

2 Arendt aborda una interessant distincié entre societat i
societat de masses en relacié amb la cultura amb ressons
frankfurtians: «La diferéncia principal entre societat i societat
de masses és potser que la societat volia la cultura, valorava
i desvalorava els objectes culturals com a béns socials,
usava i hi cercava per als seus propis fins egoistes, pero no
els “consumia” [...]. Contrariament, la societat de masses
no vol cultura, sind entreteniment, i la societat consumeix
els objectes oferts per la indUstria de l'entreteniment com
consumeix qualsevol altre bé de consum. [...] Com se sol
dir, serveixen per a passar el temps, i el temps lliure que es
passa sense més no és temps d'oci, en sentit estricte —el
temps en que estem lliures de totes les preocupacions i
activitats propies del procés vital, i per consegient lliures
per al mon i la seua cultura—, sind més aviat temps de
sobra, encara biologic en la seua naturalesa, després d'haver
complit amb el treball i el descans» (Arendt, 1996: 2017).
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consoliden les democracies. Es tracta de societats
complexes amb un procés de presa de decisions en
teoria en mans de milions de ciutadans. Aquest pro-
cés, en la practica, esta concentrat en les instancies
representatives, i especificament en les elits politi-
ques que ostenten la representaci6 dels ciutadans i
en els mitjans de comunicacié, que constitueixen
els mediadors indispensables entre representants i
representats.

A més, 'eficacia de la propaganda bel-lica durant les
guerres mundials i la seua utilitzacié en mans dels
totalitarismes cristal-litzaran en una visi6 totpode-
rosa dels mitjans de comunicacio, i en una enorme
preocupacio pels seus efectes persuasius. La majoria
de les teories de la comunicaci6 de la primera meitat
del segle xx cerquen, en conseqiiéncia, respondre a
la qtiesti6 fonamental dels efectes dels mitjans de
comunicacié sobre el public, i deixen en un lloc
subaltern aquelles que se centren en les funcions
que puguen acomplir els mitjans i que n’expliquen
el consum per part del pablic (Lopez-Garcia et al.,
2018), una cosa de la qual, tot i aix0, s’ocupara amb
escreix la sociologia funcionalista de la comunica-
ci6 (Lazarsfeld i Merton, 1948) i corrents com els
estudis culturals (Hall, 1973) o la teoria dels usos
i gratificacions en la segona meitat del segle xx.

Els mitjans de comunicaci6 de masses, amb audi-
encies immenses i poca o nul-la capacitat d’inte-
racci6 amb I’emissor, amb un reduit nombre de
capcaleres o emissores que concentren l’atencié
del public, es converteixen, efectivament, tant en
I’escenari per excel-léencia com en els interprets
privilegiats de I’opini6 publica. Particularment
rellevant és el poder de la televisi6, que «es con-
verteix en l'arbitre d’accés a I’existéncia social i
politica» (Bourdieu, 1996: 28), pel seu enorme
poder de visibilitzaci6é i construcci6 simbolica
de la realitat, i la seua capacitat per a provocar o
inhibir la mobilitzacié social.

Els mitjans son tant espai public com esfera publica.
L’'opini6 publica queda sovint subsumida en 1’opi-
nio6 publicada, i el discurs public elaborat des de la
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classe politica i els liders d’opini6 és producte de
la mediatitzacié (Lopez-Garcia, 2017), és a dir, es
produeix especificament per a satisfer els estandards
mediatics i les categories de percepci6 del camp
social especific del periodisme (Bourdieu, 1996).

Aixi doncs, I'esfera publica dibuixada pels mitjans
de comunicacid, com ja han deixat establert tant
Arendt com Habermas, no planteja un vertader
dialeg ni debat, sin6 que els mitjans estableixen
un flux de comunicacié unidireccional, que emana
des d’un centre opac (encarnat per les elits politi-
coeconomiques i els mitjans) cap a la ciutadania,
poc preparada i sovint poc interessada a dedicar
la seua atenci6 i les seues energies a contrarestar,
o almenys contrastar, l’accié dels mitjans (Zaller,
1992). En aquest context que domina bona part
del segle xx, les esferes publiques perifériques sén
d’indole marginal i a penes tenen capacitat per
arribar al gran puablic. L'opinié publica funciona
de manera agregada, com a resultat dels missatges
emanats des del poder i assimilats pel public, sense
gairebé possibilitats de plantejar una opinié publica
discursiva alternativa (Sampedro, 2000).

DIGITALITZACIO | ESFERA PUBLICA

Els mitjans de comunicaci6 de masses han ocu-
pat, per tant, un lloc essencial en les democracies
contemporanies. Hi han exercit com a agents d’in-
termediaci6 entre els actors politics i la ciutadania
i han proporcionat ’escenari per excel-léncia en
el qual es desplegava el debat public (Mazzoleni
i Schulz, 1999; Castells, 2009; Ortega, 2011). De
fet, els mitjans de comunicacié encara constituei-
xen ara com ara un canal important de circulaci6é
dels fluxos de la comunicaci6 politica, perque en
aquests es discuteixen els assumptes d’interés ge-
neral, es visibilitzen i construeixen les definicions
persuasives dels problemes socials (Valera-Ordaz et
al., 2017; Valera-Ordaz, 2019), s’avalua l’activitat
de govern i, en definitiva, es desplega el procés de
formaci6 de ’opini6é publica (Badillo i Marenghi,
1999; Grossi, 2007).
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Aquesta indubtable centralitat dels mitjans en les
democracies del segle xx —que ha inspirat termes
de diversa fortuna com ara «mediatitzacié de la
politica» (Mazzoleni i Schulz, 1999), «politica me-
diatitzada» (Ortega, 2011), «politica mediatica»
(Castells, 2009), «democracia d’audiencia» (Ma-
nin, 1997) o «democracia centrada en els mitjans»
(Swanson, 1995)— experimenta, no obstant aixo,
un punt d’inflexi6 —i de no retorn, podriem arribar
a dir— amb l'’emergencia i posterior consolidacio
de les tecnologies digitals i el seu impacte en 1’es-
pai public.

En els anys noranta, Internet obri només una xico-
teta clivella en el monopoli simbolic dels mitjans
tradicionals —una fallada timida que s’observa,
entre altres, amb motiu de I’auge de la blogosfera
(Davis, 2009; Farrell et al., 2008)—, pero que,
amb el canvi de segle, s’anira eixamplant al ritme
vertiginods de les innovacions tecnologiques i les
transformacions en els habits de consum i acabara
erosionant I’hegemonia dels mitjans com a grans
interprets de la realitat i mediadors del debat puablic.

De fet, I’aparici6 d’Internet suscita un intens debat
academic que adopta la forma de cisma teoric.
D’una banda, els ciberoptimistes depositen grans
esperances en Internet per a revitalitzar I'espai
public i millorar el funcionament de la democra-
cia, perque ofereix als ciutadans canals de comu-
nicaci6 directa amb les elits politiques, fomenta
l'autoorganitzacio i redueix els costos de 1'accié
col-lectiva (Rheingold, 2002), i proporciona la in-
fraestructura tecnologica per a la generalitzaci6é de
practiques deliberatives en linia i I'emergencia de
la «ciberdemocracia» (Lévy, 2002), és a dir, una
mena de renovat «moén de la vida» habermasia,
pero que ara tindria com a escenari preferent els
salons virtuals de conversa publica. Aquesta visi6
utopica del potencial democratitzador d’Inter-
net, batejada en el seu moment per alguns com
«solucionisme tecnologic» (Morozov, 2013) i que
avui dia sembla un relat de ciencia-ficcio, es va
veure també afavorida per un ambient social de
«desencantament democratic» (Perrineau, 2003)
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i «promeses incomplides» (Bobbio, 1984), és a
dir, per la crisi de legitimitat de la democracia
representativa als paisos occidentals.

D’altra banda, els esceéptics arguien que les tec-
nologies digitals serien, en el millor dels casos,
normalitzades pels contextos socials i politics, i
que simplement conduirien a «la politica de sem-
pre»? (Davis, 2005; Margolis i Resnick, 2000). Pero
algunes veus més apocaliptiques van advertir sobre
la balcanitzaci6 de I’espai public en ninxols ideo-
logics —les cambres de resso— (Sunstein, 2001),
I’endogamia comunicativa derivada de la filtraci6
algoritmica de les nostres preferéncies —les bom-
bolles filtre— (Pariser, 2011), i l'augment de la
polaritzaci6 politica com a resultat de la supressio
de les experiencies socials compartides que abans
proporcionaven els mitjans de masses (Sunstein,
2001; Precht, 2010).

Tots ells intuien, fet i fet, els perills de I’esfera pu-
blica postmediatica: aquella en que els fluxos de
comunicaci6é politica ja no tenen com a escenari
preferent els mitjans de comunicacio, sin6 aquell
en que cal rastrejar-los en un conjunt fragmen-
tari, multiple, fluid i hibrid de formats i espais
comunicatius.

L’esfera puiblica postmediatica ens remet, per tant,
aun ordre comunicatiu caracteritzat pel fenomen
de la desintermediacié (Masip et al., 2019), és a dir,
a la progressiva desaparici6é dels mitjans periodis-
tics tradicionals com a mediadors entre els actors
politics i els ciutadans; i a un context comunica-
tiu en el qual la informaci6 viatja lliurement des
de qualsevol emissor interessat fins al receptor,
sense passar per cap mena de filtre o mediaci6
periodistica (Cook, 2018), especialment a través
de les xarxes socials (Palau-Sampio i Lopez-Gar-
cia, 2022). La desintermediaci6 afecta, per tant,
no sols la informacio, siné més decisivament la
seua interpretaci6, perque deixa la informaci6 en

3 «Politics as usual» en l'original. La traduccid és nostra.
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una pres6 del marc d’interpretacié del seu emissor
interessat (Han, 2022).

Aixo ocorre sobretot com a conseqtiéncia del creixe-
ment de les xarxes socials com a fonts informatives
(Van Aelst et al., 2017), de la confianca que susciten
en els sectors més joves del public (Valera-Ordaz
et al., 2022), de la customitzacié personal de la
cerca d'informacié que permeten les tecnologies
digitals (Valentino et al., 2009; Dylko et al., 2017) i
de l'aprofitament interessat dels mitjans socials per
part de diversos actors per a apel-lar directament a
les audiencies. Un exemple d’aixo darrer serien els
actors politics amb afany d’arribar a la ciutadania
esquivant qualsevol mediacié periodistica.

DESORDRE INFORMATIU I CRISI DEL PERIODISME

No sorprén, per tant, que en aquest nou ordre
comunicatiu emergisquen amb forga els proble-
mes epistemics relacionats amb la propagaci6 de
mentides, noticies falses, desinformacio6, etcétera
(Bimber i Gil de Zafiga, 2020), i que el pablic
experimente cada vegada més dificultats per a
discernir el que és veritat del que és fals. Aquesta
particularitat dels entorns comunicatius actuals
ha sigut conceptualitzada per diversos autors amb
nocions com «ordre desinformatiu» (Bennett i
Livingston, 2018), «esferes publiques disruptives»
(Bennett i Pfetsch, 2018) i fins i tot «politica de
la postveritat» (Waisbord, 2018). Tots ells fan una
crida d’atenci6 sobre el fet que, en 1'esfera publi-
ca postmediatica, el paper que tradicionalment
exercia el periodisme com a mediador per anto-
nomasia i intérpret de la realitat social s’ha vist
soscavat, i I’aglutinant social que proporcionaven
els mitjans de comunicacié a manera d’experiencies
socials compartides s’ha clivellat.

Tal com defineix José Luis Dader, el periodisme no
és més que:
el metode d’informar sobre 'actualitat que [...],

mitjan¢ant una expressié assequible al denomi-
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nador comu del public, combina recopilacio,
verificacio, sintesi i clarificacié de la informaci6
acreditada com a rellevant i certa, amb la maxima
exactitud possible, per a servir desinteressada-
ment els ciutadans en la seua necessitat d’'un
seguiment precis dels assumptes d’interés ptblic
o potencialment capagos d’afectar les seues vides
(Dader, 2012: 40).

Es I'altim component de la definici6, el de servir
desinteressadament els ciutadans, el que ha con-
nectat historicament el periodisme amb 1’aspiraci6
de qualsevol comunitat politica d’autogovernar-se,
i el que explica, al capdavall, el sorgiment i la
consolidaci6 del periodisme com a instituci6 social
de la modernitat.

Tot i aix0, en l'esfera puiblica postmediatica, I’auge
dels mitjans socials, la multiplicaci6 dels fluxos i
dels canals informatius i la desintermediaci6 fan
que els procediments especifics del periodisme
(recopilar, verificar, sintetitzar, aclarir) queden
desacreditats. O, pitjor encara, que semblen a
I’abast de qualsevol que tinga accés a les tecno-
logies digitals o inclis es consideren irrellevants,
de manera que una part de la ciutadania té la
intranquil-litzadora percepci6 d’estar informada
malgrat no consumir continguts periodistics (Gil
de Zaniga i Cheng, 2021) i que disposa d’habilitats
suficients per a construir-se una impressié precisa
dels assumptes publics obviant el filtre de la inter-
pretaci6 periodistica (Valera-Ordaz et al., 2022).

Aixi ho acredita el fenomen de «news finds me
perception» (Gil de Zafiga i Cheng, 2021), és a dir,
I’apreciaci6é derivada de 1'Gs de les xarxes socials
que té lloc quan els individus senten que ja no
han de cercar activament les noticies per a estar
ben informats, perque esperen rebre noticies re-
llevants confiant en la resta d’usuaris de les xarxes
socials. La percepci6 que «les noticies em troben»
condueix erroniament les persones a creure que no
necessiten cercar informacié sobre els assumptes
publics i a considerar-se ben informades sense fer
cap esfor¢ (Gil de Zafiiga i Diehl, 2019; Lee, 2020).
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En aquesta mateixa linia, alguns autors han cridat
’atenci6 sobre el «col-lapse del context en el consum
de noticies» (Brandtzaeg et al., 2017) per a subratllar
que les xarxes socials propicien un consum infor-
matiu en el qual les noticies procedents de diferents
mitjans —amb objectius molt diferents (persuasius,
satirics, informatius, etc.)— es fonen en un flux
informatiu Gnic, un fet que dificulta als usuaris la
interpretaci6 correcta d’allo que consumeixen per
la via de I’equiparacio.

Aixi doncs, en l'esfera publica postmediatica, la
crisi de confianga generalitzada en les institucions
socials es tradueix en el fet que amb el periodisme
competeixen mualtiples fonts d’autoritat epistémica
i moral (Flew, 2019). A més a més, sembla haver
desaparegut la conviccié que només es pot con-
tribuir a una discussi6 publica que cristal-litze en
I'interés general i proporcione als ciutadans un
coneixement suficient sobre els assumptes publics
prenent els missatges emesos per qualsevol actor
social o politic com a parcials i interessats, revelant
les seues intencions i taxant, en definitiva, la seua
relacié amb la veritat.

Per si no n’hi ha prou, a tot aixo cal afegir les
dificultats que ha representat la digitalitzaci6 per
a la supervivencia comercial de les empreses perio-
distiques: aquestes s’han vist profundament afec-
tades per la magnitud dels canvis tecnologics i les
dificultats de trobar models de negoci sostenibles.
Especialment, a més a més, en el cas de paisos com
Espanya, on la premsa mai ha sigut un vertader
negoci massiu, siné més aviat un habit reservat
a les elits (Hallin i Mancini, 2004). D’una banda,
la digitalitzacié ha reduit les barreres d’entrada i
ha abaratit els costos de producci6, uns fets que
han permés l'accés de nous productors al mercat
—un exemple clar d’aixo serien els diaris natius
digitals—. Pero, d'una altra, aix0 s’ha traduit en
un augment significatiu de la competéncia per
a captar l’audiéncia, i, en altima instancia, els
anunciants (Casero-Ripollés, 2012). Tot aix0 ha
provocat que en l'altima deécada la majoria de les
empreses periodistiques hagen experimentat una
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crisi del model de negoci, i que la premsa escrita,
per exemple, haja hagut de reinventar-se a través de
férmules basades en la subscripcié o innovacions
en la comercialitzaci6é publicitaria que difuminen
la tradicional separaci6 entre informaci6 periodis-
tica i publicitat —el branded content, la publicitat
nativa, etc.— (Palau-Sampio, 2021).

Aixi mateix, des de la perspectiva del consumidor,
I’ordre comunicatiu actual ofereix una enorme
capacitat d’elecci6, i aixo ha fet que s’encunyés el
terme high-choice media environment (Prior, 2007)
per a descriure com l'estructura d’oportunitats s’ha
multiplicat gracies a la digitalitzacio.

Quins efectes té aquesta multiplicaci6 per a I’esfera
publica? Els treballs de Markus Prior (2005, 2007)
en son particularment il-lustratius i mostren com
en l’éepoca dels mitjans de comunicacié de mas-
ses ’existéncia d’una oferta mediatica limitada
afavoria una certa exposici6 de tots els ciutadans
a les noticies d’interés public, un fet que, al seu
torn, n’incrementava el coneixement politic i en
facilitava la implicacio politica. Amb I’expansio6 de
les tecnologies de la comunicacié —la televisi6 per
cable primer, i Internet, després—, les audiéncies
adquireixen més llibertat de consum (L6pez-Garcia,
2006), i aixo els permet triar dietes mediatiques
personalitzades i quasi tniques (Sunstein, 2001),
un fet que planteja seriosos problemes per a la
democracia.

En primer lloc, perque aquesta llibertat es manifesta
per mitja de la consolidaci6 de dos grans patrons de
consum: els consumidors d’informacio i els d’entre-
teniment (Prior, 2007), de manera que s’ha produit
un augment considerable dels «news avoiders» o
‘esquivadors de noticies’ (Blekesaune et al., 2012;
Ksiazek et al., 2020), és a dir, persones que no con-
sumeixen gairebé cap contingut informatiu, que es
desconnecten dels assumptes publics i que només
s’exposen a productes d’entreteniment. Estudis empi-
rics solidament documentats mostren que 1’augment
de l'oferta mediatica ha produit una fugida notable
d’antics consumidors de continguts informatius cap
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a opcions d’entreteniment. Per exemple, segons 1'tl-
tim Digital News Report (Reuters Institute, 2022), el
percentatge d’individus que no utilitza cap font de
noticies —és a dir, que declara no seguir la informacio
sobre els assumptes publics a través de la televisio, la
radio, els mitjans impresos, les xarxes socials, ni cap
lloc web — ha crescut de manera significativa des del
3 % el 2013 fins al 15 % el 2022.

La transicié cap a ’entorn mediatic de gran
capacitat d’elecci6 ha canviat a qui fa I’elecci6.
En el passat, I’estructura de '’entorn mediatic
prenia la decisi6é per I’espectador almenys oca-
sionalment; avui, els fans de I’entreteniment hi
poden anar a la seua. Encara que és reconfortant
saber que finalment poden veure el que sempre
van voler veure, la recent obtinguda llibertat pot
perjudicar-ne els propis interesses i el bé comu
(Prior, 2007: 271).4

El fenomen dels esquivadors de noticies ens revela
que l'esfera publica postmediatica, amb la seua am-
pliada llibertat de consum, és ara menys publica i
esta més despolititzada, en tant que molts ciutadans
esquiven voluntariament els continguts informatius i
només s’exposen a les industries culturals per motius
d’entreteniment.’

En segon lloc, perque I'estructura d’oportunitats del
mercat també permet als usuaris moltes més possi-
bilitats efectives d’exercir-hi I’exposici6 selectiva.

4 «The transition to the high-choice media environment has
changed who does the weighing. In the past, the structure
of the media environment made the decision for the viewer
at least on occasion; today, entertainment fans are on their
own. Although it is comforting to know that they finally get
to watch what they always wanted to watch, their newfound
freedom may hurt both their own interests and the collective
good» (Prior, 2007: 271). La traducci6 és nostra.

5 Una reflexié teorica més critica i de major abast sobre
aquest fenomen pot trobar-se en Realisme capitalista: no hi
ha alternativa? de Mark Fisher (2016), en la qual es planteja
que el neoliberalisme i neoconservadorisme «van minar
l'esfera publica i la democracia, en produir un ciutada que
cerca solucions per als seus problemes en les mercaderies i
no en els processos politics» (Fisher, 2016: 97), la qual cosa
es tradueix en una politica neutralitzada, una democracia
sense sobirania i un ordre economic, també politic, fora de
qualsevol aspiracié de transformacio.
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Es a dir, qui si que s’exposa a continguts informa-
tius, ara pot fer-ho més vegades en funci6 de les
preferéncies ideologiques i les afinitats partidistes
(Stroud, 2008, 2010), gracies al fet que els entorns
d’informaci6 estan molt més fragmentats i politi-
cament segmentats que abans (Esser et al., 2012;
Steppat et al., 2022). Evitar tots aquells missatges
que resulten politicament incomodes o discordants
no va ser mai tan facil per al consumidor.

Aquest és el resultat del fet que els mitjans de co-
municaci6 hagen incorporat incentius per atraure i
fidelitzar ninxols ideologics especifics d’audiéncia
en un context de més competencia (Mullainathan
i Shleifer, 2005). De fet, fins i tot els sistemes me-
diatics liberals, en general caracteritzats per uns
mitjans de comunicaci6 politicament centristes
que apel-laven a les grans audiencies, estan evolu-
cionant cap a férmules més acostades al pluralisme
polaritzat i experimenten una creixent segmentacio
politica dels seus mercats i un abast del consum
d’informaci6 superior politicament orientat (Stroud,
2010; Bennett i Iyengar, 2008; Hallin i Mancini,
2017). Aquesta facilitat per a exercir ’exposicio
selectiva en clau politica també introdueix pro-
blemes en l’esfera publica i en el funcionament
de la democracia, perque 1’exposici6 selectiva als
mitjans condueix a la polaritzaci6 de les actituds
politiques (Stroud, 2010), i també¢ a la polaritzacio
afectiva (Levendusky, 2013), és a dir, al desenvolu-
pament de sentiments de rebuig i hostilitat cap a
aquells que es consideren que formen part d’altres
comunitats politiques o tribus morals.

La necessaria exposicio6 a la diversitat ideologica que
requereix la democracia per promoure l’empatia
social i la tolerancia politica (Huckfeldt et al., 2004)
queden en dubte en l'esfera pablica postmedia-
tica, en la qual hi ha no sols grans oportunitats
d’esquivar la producci6 d’Offentlichkeit en el sentit
habermasia (Habermas, 1962) —la tasca historica
dels mitjans de comunicaci6 d’informar i suscitar
un debat sobre tot alld que afecta la res publica—,
sin6 també de consumir dnicament missatges que
reforcen les actituds politiques preexistents. En el
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seu lloc, I’esfera ptblica postmediatica ha fet més
planer el cami de la vella «disfunci6 narcotitzant»
dels mitjans de comunicaci6 (Lazarsfeld i Merton,
1948), aquella que mitjancant ’entreteniment
afavoreix la insensibilitzaci6 (o fins i tot la des-
polititzacio) del pablic massiu.

CONCLUSIONS

La pérdua de poder i capacitat representativa que
estan experimentant els mitjans de comunicacié en
I’esfera publica, la seua multiplicaci6 i disgregaci6
en formats multiples i models mediatics d’audiéncies
cada vegada més xicotetes i homogeénies, tenen com
a conseqiiencia que 1'esfera pablica postmediatica
no sols es caracteritze per la perdua de la posiciod
central dels mitjans en aquesta; siné que també se
sotmeta a un procés de fragmentacio6 i progressiva
disgregaci6 (Palau-Sampio i Lopez-Garcia, 2022). Es
a dir, I'esfera pablica també tendeix a multiplicar-se
i a dividir-se en esferes cada vegada més xicotetes i
especifiques, que s’adrecen a espais i puablics també
delimitats, i per tant perden el seu caracter puablic
(Schlesinger, 2020).

No ens hem d’estranyar, per tant, que ara com
ara vivim un moment d’una certa nostalgia,
per part tant d’alguns actors politics i socials
com de la comunitat investigadora, a causa de
I’escenari preexistent. En efecte, els tan injuriats
mitjans de comunicacié de masses, que eren vistos
com a assassins de la rica multiplicitat de veus
i opinions de l’esfera publica, ara, en 1’escenari
postmediatic, tornen a reivindicar-se com les
uniques instancies que atorguen una mirada
comuna, una instancia de representaci6 col-lec-
tiva, capac¢ d’integrar els diversos grups socials
en una esfera publica comuna (i mediatica, per
descomptat) (Precht, 2010).

S’arrepleguen aixi moltes de les observacions que
fa trenta anys Dominique Wolton (1992) va esta-
blir sobre el gran public televisiu, que compartia
una programacio, uns continguts, i amb aixo una
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experiéncia cultural i una visié del mén comuns.
Un escenari que queda totalment superat una
vegada que comencen a generalitzar-se les tec-
nologies digitals (com va denunciar també en el
seu moment Wolton, 2000) i la multiplicaci6 i
diversificaci6 de fonts, mitjans i dispositius tecno-
logicomediatics que comporten: és a dir, I’escenari
delineat per l'esfera publica postmediatica en la
qual vivim avui.

Una esfera publica en la qual continua havent-hi
porositat i transferencia de missatges —dialeg, al
capdavall— entre diferents col-lectius, ideologies
i generacions, contrariament al que I’esmentada
visié apocaliptica «<neomediatica» defensa (Han,
2022); pero on aquest dialeg, aquests espais de
comunicacié, parteixen de logiques cada vegada
més diferenciades i les vies de comunicaci6 de les
quals en l'esfera publica (o entre les esferes pu-
bliques) s6n cada vegada menys dependents dels
mitjans de comunicaci6 social, i més de formes
de comunicaci6 interpersonal (quasi sempre tec-
nologicament mediades) més dificils d’observar i
de discernir. Es tracta d'un escenari que no és ni
'esfera publica premediatica ni la mediatica. Es
una altra cosa diferent. I encara que els mitjans
de comunicaci6 continuen tenint-hi un paper
fonamental, el que és clar és que la seua pérdua de
centralitat i la seua convivencia amb una pleiade
d’escenaris i situacions que obeeixen logiques
discursives diverses delineen un model d’esfera
publica que és ja postmediatica.

En aquest escenari, els mitjans periodistics poden
aspirar, com hem indicat, a cohesionar al seu voltant
un discurs public que reflectisca les inquietuds i
els punts de vista d’una porci6 significativa, potser
fins i tot majoritaria, de la societat. Pero perque
aixo ocodrrega han de comencar per recuperar la
credibilitat i capacitat d'interlocucié amb el public,
que no sols hi han declinat per efecte de la digita-
litzaci6 o las bretxes tecnologiques i generacionals,
sind per la inaccié (o acci6 perversa) dels mitjans
mateixos, la seua polaritzacio6 i la instrumentalit-
zacio per part d’altres col-lectius.
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RESUM

En la modernitat tardana esta reconfigurant-se la manera de transmetre i comunicar la crisi climatica. El concepte de risc, entés
com una contingencia, hi té una rellevancia central per a entendre-la. No n'hi ha prou amb definir el risc cientificament, també
cal definir-lo socialment (el que és assumible o el que no); aixo genera un escenari d'incertesa en que els subjectes es veuen
obligats a prendre decisions. En aguest context, les xarxes socials adquireixen una preeminéencia important a 'hora de comunicar
i transmetre aquesta incertesa a través de les pagines web, Internet, xats... Es configura un nou espai relacional: missatges breus,
Us intensiu d'imatges emocionals, desancoratge (ruptura de 'espaitemps). D'altra banda, aquesta contingéncia, marca una relacid
nova entre ciencia i politica. La necessitat de reduir la incertesa social redefineix les relacions entre tots dos ambits: la politica
necessita la ciéncia per a justificar-ne les decisions i la ciéncia cada vegada es veu més involucrada en les decisions politiques.
En un moment en qué els processos d'individualitzacié caracteritzen les societats avangades, cal reconstruir els vincles socials
per a respondre a la crisi ecologica. Aquesta reconstruccié passa per generar nous llagos a partir de la identitat entre iguals,
no des de l'accio col-lectiva. Aquesta nova situacié ha donat origen a un nou comunitarisme. La tesi que es defensa aci és que
assistim a un escenari en que s'esta redissenyant l'espai relacional a 'hora de transmetre i comunicar la crisi climatica, un fet
que afecta la manera de construir els vincles socials en la modernitat tardana.

Paraules clau: cientificaci¢; desancoratge; comunitarisme; individualisme; subjectivitat, emocions.

ABSTRACT. The environmental crisis and the construction of new social bonds

Late modernity is reconfiguring the way the climate crisis is broadcast and communicated. The concept of «risk» as a contingency
acquires central relevance in understanding it. There is risk because it is socially defined as such; scientific definitions are not
enough. This produces a backdrop of uncertainty in which subjects are obliged to make decisions. In this context, social networks
become particularly prominent when broadcasting and communicating that uncertainty by means of web pages, the internet,
messaging services etc. A new relational space is formed: short messages, the intensive use of emotive images, untethering
(space-time rupture) and so on. In addition, a new relationship is established between science and politics. The need to reduce
that social uncertainty redefines the relationships between the two spheres: politics needs science to justify its decisions, and
science is increasingly involved in political decisions. The concept of «risk» also conditions how social connections are redefined.
At a time in which a process of individualisation can be observed, it is necessary to redefine community relationships in response
to the ecological crisis. They are constructed on the basis of identity among equals, not collective action, giving rise to a new
communitarianism. The thesis defended here is that we live in a landscape of redefining the relational space when broadcasting
and communicating the climate crisis, affecting the way in which social connections are built in late modernity.

Keywords: scientification; untethering; communitarianism; individualism; subjectivity; emotion.
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INTRODUCCIO

Autors contemporanis com U. Beck (1998), A. Giddens
(1993), Z. Bauman (2003), o N. Luhmann (1992), han
analitzat des d’ambits diversos les caracteristiques
que adopta la modernitat tardana o reflexiva, als paisos
avancats. S’entén per modernitat tardana o reflexiva
aquella fase de la modernitat en que les institucions
sobre les quals es va assentar (progrés, industrialisme,
ciéncia...) sén questionades i repensades. Es una
etapa que apareix com el resultat de 1’evoluci6 de la
modernitat mateixa cap a un escenari caracteritzat
per l'aparici6 de la societat del risc (Beck, 1998), i
la redefinici6 dels vincles socials a partir d'un nou
individualisme generat per la ruptura dels llacos
comunitaris (Bauman, 2003).

Una de les particularitats d’aquesta modernitat refle-
xiva és I'aparici6 de la «societat del risc». U. Beck i N.
Luhmann sén els autors que han fet una aproximacié
més sistematica a la seua definici6é (Galindo, 2015:
141). Per a tots dos, el concepte de risc és una de les
caracteristiques que millor la defineixen. Si volem

entendre’l com un fenomen social, cal veure’l no sols
com el resultat de I’acci6é humana, sin6 també com
una contingéncia i ambivaléncia (Alfle, 2017: 175),
com la probabilitat que alguna cosa puga passar,
pero necessariament no ocorre; aquesta situacio
genera un escenari en el qual la inseguretat adquireix
rellevancia social. Una segona caracteristica és que
els riscos no coneixen una relacié espaciotemporal
ni social (Beck, 1998: 27): a diferéncia de les catas-
trofes, aquests tenen uns graus de probabilitat més
o menys elevats, un fet que genera diferents graus
d’incertesa, que es manifesten globalment, pero que
repercuteixen localment (Beck, 2000: 15). Totes dues
caracteristiques condicionen la manera de veure i
entendre la crisi ecologica.

El 1986, Beck publica una obra clau per a la qtiestio
que estem tractant, La societat del risc, la tesi cen-
tral de la qual és que en la modernitat tardana o
reflexiva, la producci6 social de la riquesa (progrés
huma), va acompanyada de la producci6 social de
riscos. Els conflictes socials ja no es relacionen tant
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amb el tema de la distribuci6 de la riquesa, sin6 amb
l’aparici6 dels riscos, especialment, els riscos de
caracter ecologic. Aixo no significa la desaparicié
de les classes socials, perque el risc no queda adscrit
a cap d’aquestes en particular (Alfie, 2017: 190). La
idea central és que aquests riscos ambientals sén
el resultat de 1’exit de la racionalitat tecnicoinstru-
mental i del seu esfor¢ per controlar la naturalesa.
El problema és que aquest escenari ha generat unes
conseqiiencies no desitjades o no esperades. Des
d’aquesta perspectiva, els resultats de la innovaci6
cientifica han de ser vistos no sols des les seues
fites, sin6é també des dels seus resultats no previs-
tos. Aquesta situacié condicionara la relacié entre
la ciéncia i la politica. La ciéncia deixa de ser una
font de certeses, o més especificament la tecnologia
derivada de la ciencia, atés que una gran part dels
problemes vinculats a les catastrofes ecologiques
venen derivats pel desenvolupament de determi-
nades tecnologies: nuclear (Txernobil, Fukushima),
quimica (Bhopal)... La paradoxa és que la mateixa
tecnologia genera els problemes per a elaborar el
diagnostic sobre aquests i n’aporta les solucions.
La qliestié que hi sorgeix és com es relacionen en
aquest nou escenari la ciencia i la politica?

Beck aposta per un «realisme constructivista» a I’hora
de definir el concepte de risc com una construccio
social. Els riscos son al mateix temps «reals» i con-
formats per la percepcio i la seua construccio social
(Beck, 2000: 12). Els riscos s6n reals perque en un
moment determinat han sigut socialment definits
aixi, no n’hi ha prou només amb definir-los com
a reals en termes cientifics. En la mesura que el
coneixement cientific no sempre pot consensuar
la resposta que s’ha de donar a determinats pro-
cessos (especialment els ambientals), els subjectes
son cridats a prendre decisions, assumint una de-
terminada postura. La pregunta que hi sorgeix és:
com selecciona una societat determinada el que és
rellevant o no ho és per a definir-ho com un risc
significatiu socialment?

Luhmann (1992) va assumir la tasca de delimitar
conceptualment aquest fenomen de la societat del
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risc. El punt de partida és que les teories socio-
logiques han fet de 1’acci6 la seua unitat basica
d’observacio6 i analisi, mentre que Luhmann, en el
context de la seua teoria sistémica de la societat,
concep la «comunicacié», i no 1’accié, com I’element
fonamental del que és social. Per a ell, I’accié no
és en sentit estricte un fenomen social (Galindo,
2015: 150). Quan u observa accions, és molt dificil
saber on acaba allo que és propiament individual i
on comenca el que és especificament social. Per a
Luhmann, I’ambit social és definit com a fenomen
quan dos individus hi estableixen algun tipus de
relaci6. L'tnic fenomen que compleix amb aques-
tes caracteristiques estrictament relacionades és la
«comunicacio», i aixi es constitueix com la unitat
basica social. La caracteristica del fet de comunicar
és que té valor en si mateixa, i redueix la complexitat
de l'entorn (la contingencia) mitjancant la consoli-
dacié d’estructures comunicatives.! Des d’aquesta
perspectiva, la crisi ambiental derivada del risc
seria vista no tant com un fet objectiu, sin6 com
un acte comunicatiu a través del qual som capacos
de construir la crisi climatica. Si s’assumeix aquest
plantejament —el desenvolupament de les xarxes
socials—, suposaria una nova manera de comunicar
la realitat ambiental pel seu ampli desenvolupament
en l’ambit social i perque aquestes apleguen una serie
de caracteristiques noves: la ruptura espai-temps
(desancoratge), la construcci6 de la veritat (la fia-
bilitat i el procés de seleccié de la informaci6 per
part dels subjectes) o la immediatesa del missatge
i la manera de consumir-lo.

Tots dos plantejaments son complementaris, tal com
ho indica Jorge Galindo: «La teoria de Luhmann
atén més la reproduccié social del sentit, sense
preocupar-se massa per la seua validacié social.
Beck, per la seua banda, no es preocupa massa pels
aspectes formals propis de la reproducci6 del sentit,
sind, justament, per les formes que aquest adquireix
empiricament. Considere, doncs, que tot desenvo-

1 Luhmann va morir el 1998, abans del desenvolupament
de les xarxes socials i 'expansié de la comunicacio en els
entorns digitals.



118 — DEBATS - Volum 138/1 - 2024

lupament ulterior sobre aquest tema ha de tenir
en compte tots dos nivells d’analisi (reproducci6
de sentit i validacié empirica del sentit)» (Galindo,
2015: 162).

Una tercera reflexi6, vinculada a les caracteristiques
que presenta la modernitat tardana, és la que fa
Bauman en la seua obra La modernitat liquida (2003).
Ens planteja, entre altres aspectes, que una de les
seues caracteristiques és la dissoluci6 dels llagos
comunitaris per a donar pas a una individualitat
ben marcada. En la modernitat, hi ha individus
vinculats per la seua pertinenca a un grup o a una
comunitat; per contrast, la modernitat liquida es
caracteritza pel declivi de les comunitats, cosa que
implica deixar 1'individu amb la tasca de crear la
seua propia identitat amb els mitjans que té al seu
abast. En aquest sentit, I'ideal d’emancipaci6 sembla
aconseguit, perque u pot triar de manera autonoma
la seua identitat. La quiestié que s’hi planteja és:
com s’interrelacionen socialment els subjectes en
aquest escenari individualitzat per a fer front a la
crisi climatica?

La tesi que es defensa en aquest article és que ’ac-
tual crisi climatica representada en la modernitat
tardana esta generant noves maneres de reproduir-la
socialment, mitjancant la creacié d’'un nou escenari
relacional. Les conseqiiencies d’aquest procés (no
son les iniques) poden reflectir-se en tres ambits:

Primer, I’aparici6é d’un procés de cientificacié de la
politica. Cada vegada, la politica apel-la més a
la ciencia per a legitimar decisions que d'una altra
manera resultarien dificils de fonamentar des de
I’ambit politic (Ignazi, 2021). El problema és que
el coneixement cientific té la seua propia logica de
fonamentacio, i no pot resoldre de manera catego-
rica les incerteses generades per la crisi climatica.

Segon, amb el desenvolupament de les xarxes soci-
als, s’estan generant noves maneres de transmetre i
comunicar la crisi climatica. S’assisteix a un procés
de psicologitzacio de les politiques ambientals basa-
des, entre altres caracteristiques, en una explotacio
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intensiva de les emocions individuals (vinculades
a I’emergencia del jo) com a eix central de I’analisi
social. En paral-lel, s’assisteix a una ruptura espacio-
temporal a 1'hora de percebre-la i representar-la, un
fet que genera una serie de problemes cognoscitius.

Finalment, amb el desenvolupament de l'indivi-
dualisme i la ruptura dels vincles socials apareixen
noves formes d’associacionisme, com és el neo-
comunitarisme. Es la resposta que es dona des de
I'individualisme a la crisi climatica.

Cadascun d’aquests temes donaria per ell mateix
per a un o més articles per la complexitat i pels ma-
tisos als quals estan sotmesos. Conscient d’aquesta
limitacio, em propose fer una primera aproximacio
a la problematica descrita.

La metodologia seguida s’ha basat en una recopilacié
de la bibliografia existent, aixi com dels estudis i
informes recentment publicats relacionats amb el
tema plantejat (la crisi ambiental i la construccio
dels nous vincles socials). A partir de la seua analisi
i estudi, s’ha plantejat una proposta que permeta
una primera aproximacié al tema.

QUE ES UN PROBLEMA MEDIAMBIENTAL?

Actualment assistim no sols a una crisi ambiental,
sin6 també a una nova manera de redefinir-la, al-
menys en la modernitat tardana. Aquesta redefinicio
passa per noves maneres de construir els vincles so-
cials? per part dels individus; la manera en que s’esta
prenent consciencia de la crisi ambiental i com es
transmet en termes comunicatius, té caracteristiques
propies que la diferencien d’escenaris anteriors.

2 Els vincles socials sén entesos com una unitat minima
basica de configuracié de la societat, a través de la qual
els individus forgen les relacions i els comportaments.
«Els elements centrals del vincle social sén [a interaccid
social, els agregats socials, l'autoritat social, els rols socials,
els estatus socials, les normes socials i 'entropia social»
(Nisbet, 1975: 47).
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Quan s’aborda la crisi ambiental, aquesta es pot ana-
litzar des d'una doble perspectiva: des de la tecnoci-
entifica o des de la constructivista. La tecnocientifica
es presenta com una construccio objectiva a través de
la informaci6 que ens aporta la comunitat cientifica
(resultat de ’aplicacié del métode cientific). Es el cas,
per exemple, de 'informe recent del Grup Intergo-
vernamental d’Experts sobre el Canvi Climatic (IPPC)
(2021) en el qual es descriu I'impacte que tindra el
canvi climatic en el futur (Ramos, 2021: 1). En el cas
de la constructivista, cada grup social o cultural fa
una definici6é del problema basant-se en la seua
experiencia, classe social, edat, génere..., definint
en cada context la rellevancia o no del problema. La
pregunta clau és: com seleccionen els grups socials
la seua rellevancia?, per que el defineixen com un
problema enfront d’altres possibles?

La qiesti6é que es planteja és que les prediccions
sobre els riscos ambientals poden ser ambigus: quins
riscos sén assumibles i quins no sén assumibles
socialment. En aquesta situacié d’incertesa és on
els grups socials defineixen el que hi és rellevant o
no ho és, depenent de com perceben o construeixen
socialment aquella situaci6.®

La selecci6 no passa necessariament per determinar
els temes significatius amb parametres de racionalitat
objectiva de relaci6 causa-efecte, i sovint hi podem
trobar el que es denominen «dissonancies cognosci-
tives» (Riechmann, 1998: 37-64). Giddens planteja
I’aparent contradicci6 entre la urgéncia d’actuar en
materia climatica i ’escassa voluntat de fer-ho, tant
a nivell social com individual (Giddens, 2010). Es el
que es denomina la «paradoxa de Giddens»: les per-
sones tendeixen a maximitzar-ne la utilitat present
més que a llarg termini, encara que fer-ho supose

3 En aquest sentit, Joffe afirma que, en comptes de ser
perceptors passius o erronis de les idees dels experts
i dels mitjans massius, les persones llegues formen
representacions en linia amb les preocupacions que tenen,
que son sovint conduides per emocions, com l'ansietat, la
porilaincertesa, en comptes de ser el resultat d'un procés
de manipulacio freda d'informacio, i que poden jugar rols
claus en l'aprehensio del risc (Joffe, 2003: 62).
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molts més perjudicis. Aquesta qiiestié planteja el
problema de la relaci6 entre consciéncia i conducta.
Puc tenir un o diversos cotxes en el nucli familiar
i estar a favor de la lluita contra el canvi climatic;
puc estar a favor d’'una reducci6 del consum, pero
mai no he deixat de consumir; puc estar a favor
de disminuir la mobilitat i anar-me’n a viure a un
adossat a la periféria de la ciutat... Com més gran
siga 1’abstracci6 del problema plantejat, la capacitat
de comprensio i d’actuaci6 sobre aquest es redueix;
com més llunyana estiga la problematica plantejada,
menys ens compromet.

El problema és que el medi ambient és un sistema
complex en el qual predomina la incertesa i no hi
ha una tnica perspectiva d’analisi; els problemes
plantejats sovint tenen més d’una resposta i moltes
vegades no hi ha una resposta immediata. «Reco-
néixer els sistemes naturals reals com a complexos
i dinamics implica moure’s cap a una ciéncia que té
a la base la impredictibilitat, el control incomplet i
una pluralitat de perspectives legitimes» (Funtowicz
i Ravetz, 2000: 23). El metode cientific té els seus
temps i les respostes estan subjectes a un protocol
de validaci6. L'inconvenient que hi pot haver és
que els temps socials (i les seues emergéncies) no
son els mateixos que els temps cientifics o politics.
Per aquest motiu, els valors, que no passen neces-
sariament per la ciéncia, pero si per les decisions
politiques, exerceixen un paper determinant en el
procés de presa de decisions en la gestié del medi
ambient.

Un segon problema que s’hi planteja és I'episte-
mologic. Alguns autors han fet palesa la dificultat
d’interrelacionar les dimensions socials i naturals,
ja que parteixen de punts de vista diferents: en les
ciéncies socials, I’objecte d’estudi és el comporta-
ment social, en el qual els subjectes s’enquadren en
diversos sistemes socials (xarxes socials informals,
la familia, ’empresa...), mentre que les dimensions
naturals es regeixen per lleis naturals. Aquest escenari
fa que les relacions de causalitat entre totes dues
dimensions siguen en molts casos dificils d’explicar
(Bunge, 2000: 41).
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LES INTERRELACIONS ENTRE CIENCIA | POLITICA EN EL
CONTEXT DE LA CRISI MEDIAMBIENTAL

En aquests moments hi ha una nova forma de relaci6
entre la politica i la ciencia. D’'una banda, ve derivada
de la crisi de legitimaci6 que pateix el discurs politic
actualment (Castells, 2016). Per una altra, el paper
predominant que ha adquirit la ciéncia en una epoca
d’incertesa, passant de I’ambit purament academic a
constituir-se com a eix del discurs politic. S’assisteix
a un escenari en que la relacio entre la politica i la
problematica mediambiental és cada vegada més
interdependent, i aixo resulta en una «cientificacio
de la politica». Amb la crisi ambiental, la relaci6
entre la societat i el medi ambient canvia de manera
substancial; el coneixement cientific vinculat a les
ciencies biologiques i fisiques, principalment, adqui-
reix una rellevancia important. El punt de partida és
que les solucions dels problemes ambientals seran
més encertades si estan basades en decisions cienti-
fiques «objectives».? En aquest context, els «comités
d’experts» es constitueixen com a avaluadors de la
gravetat dels problemes ambientals, basant-se en un
suposat coneixement especialitzat del tema i recor-
rent, per a la seua validacio, a 1’aplicacié del metode
cientific. Aquesta necessitat de recorrer als comites
d’experts, cada vegada es fa més imprescindible en les
societats complexes, atesa la necessitat que aquests
intermediaris ens seleccionen la informacio i la facen
comprensible a I’opinié puablica. Es constitueixen per
aresoldre les incerteses creades per la crisi ambiental,
pero el problema és que aquests «comités d’experts»
poden oferir respostes ambivalents. Un comité pot
promoure construir més centrals nuclears com a al-
ternativa al canvi climatic i plantejar aquesta energia
com a verda (el cas francés), mentre que un altre grup
pot dubtar de la seua viabilitat economica (alts cos-
tos) o ambiental (el problema de 'emmagatzematge
dels residus). Aquests problemes podem trobar-los
en altres ambits: els transgenics, 1’hidrogen, el 5G.

4 Quan afirmem «decisions cientifiques objectives», es defineix
des de la lectura cultural o politica que es fa d’aquesta,
no des de l'evoluci6 de la ciéncia mateixa. Es objectiva
perquée definim socialment en un moment determinat el
que és objectiu.
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La pregunta que sorgeix és: en aquest context, com
prenen les decisions els individus?, com seleccionen
aquelles respostes que consideren més encertades per
a la seua vida de cada dia?... A partir de la descripcio
del problema que fa la comunitat cientifica, guien les
seues decisions basant-se en la seua propia subjectivitat
principalment (la majoria de les persones no llegues,
no tenen coneixements suficients per a abordar-los
i poder-los avaluar). Se selecciona aquella resposta
o respostes que els permeta reduir la seua incertesa.’
En una interessant investigacio6 sobre la incertesa i el
canvi climatic a Espanya (2018-20) duta a terme des
d’una aproximaci6 qualitativa, els autors concloien
que «...si bé és ferma la creenca que, si hi hagués un
saber serios i fiable sobre la crisi climatica, ’hauria de
proporcionar la ciencia o ser sancionat per aquesta,
també es considera que aquesta mateixa ciencia a
vegades no existeix i d’altres no hi arriba, potser
perque no es comunica amb la deguda claredat,
potser perque s’oculta. A la ignorancia resultant
s’afegeix la incertesa produida per la manca d’acord
entre els cientifics» (Ramos i Callejo, 2022: 9). Pero
el reconeixement de la subjectivitat no significa re-
nunciar al coneixement, siné que condueix a rebutjar
la concepci6 que el coneixement és absolut. L'antic
ideal cientific que la ciéncia genera un coneixement
cientific segur i demostrable resulta qiiestionable;
ara per ara partim del fet que els enunciats en la
ciéncia sempre son provisionals. «La ciéncia és una
activitat social que considera el coneixement cientific
sobre la base del consens social que li dona suport»
(Beltran, 1999: 307).

En aquesta nova situacio, els gestors politics cada
vegada recorren més a la ciéncia i a la tecnologia deri-
vada d’aquesta per a fonamentar les seues politiques
mediambientals. Es com si la politica es redefinis en

5 J. Searle distingeix entre fenomens dependents de
'observador i els que sén independents de l'observador.
El mén social consisteix en fenomens dependents de
'observador, per la qual cosa es pot parlar de la construccid
de realitats socials. En contrast, les ciencies naturals
descriuen fenomens independents de l'observador, que,
en conseqiiéncia, no es construeixen (Searle, 1997: 28).
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un nou «positivisme»,® la qual cosa ha portat cada
vegada més a un Gs inflacionari del coneixement
cientific per part dels politics. Aquestes interrela-
cions defineixen el nou escenari mediambiental:
la tecnologia recorre al coneixement cientific per a
proporcionar-nos evidencies dels danys sobre el medi
ambient, i ofereix respostes i solucions a aquests;
no obstant aixo, s’accepta cada vegada més que el
coneixement cientific té febleses. Febleses internes,
referides als metodes propis de producci6 i validacio
del coneixement cientific, tal com fa palés la teoria
de la ciéncia (Bunge, 1972). La ciéncia va produir
el suport tecnologic per a desenvolupar la bomba
atomica, per a validar la investigacié militar, pero
les politiques d’investigacié estan condicionades pels
qui les financen: la ciéncia no és neutra. El problema
és que tota evidencia cientifica és, per definicio,
refutable, de manera que la mateixa autoritat de la
ciéncia puga posar-s’hi en qiesti6. Aixo contribueix a
traure a la llum la dificultat d’accedir a un fonament
ferm sobre el coneixement necessari per a adoptar les
mesures necessaries (les politiques ambientals). «La
fermesa i rigidesa de les hipotesis cientifiques xoca
amb la flexibilitat del que és opinable» (Vallespin,
2021: 43). La modernitat tardana fa de la ciéncia un
dels eixos fonamentals de les politiques ambientals, i
el paper assignat a la «tecnologia verda» és una de les
seues expressions més precises. Aquest paper caldria
enquadrar-lo en el denominat «capitalisme verd»,
que ens planteja com, a través del lliure mercat i
amb el desenvolupament d'una tecnologia eficient
(en part provinent de la iniciativa privada) a més
d’altres iniciatives (reciclatge, eficiencia energéti-
ca...), es pot superar la crisi ambiental. Es parteix
del principi, que hi ha cert determinisme tecnologic
en el qual es considera que no calen grans canvis
politics que impliquen elevades transformacions
socials, per a poder maximitzar la utilitat social de
la tecnologia. Tal com planteja Rendueles (2013), la
tecnologia depassa els mecanismes tradicionals de
I'organitzaci6 de l'esfera publica.

6 Escom si tot el coneixement es limités al meétode cientific,
a allo que és empiric i verificable.
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En aquest context, els debats ambientals aparent-
ment es «despolititzen». Un exemple d’aquesta
nova situacio, és el debat sobre el canvi climatic i
la necessitat d’abordar I’emergeéncia climatica. La
definicié mateixa d’emergeéncia supedita els debats a
solucions concretes que possibiliten donar respostes
(reals o ficticies) a aquesta emergéncia, la tecnologia
té una resposta més estructurada que I’ambit politic.
L’ambit politic, entés com un espai en queé els actors
fan les seues propostes i s’articulen les politiques
ambientals, es redefineix. Preval el debat cientifico-
técnic en les politiques economiques i ambientals
(capitalisme verd) sobre el model de desenvolupa-
ment i s’exclouen dels debats aquells actors que no
assumeixen un suposat consens per a abordar el tema:
els anticapitalistes, els antisistema, antidesenvolu-
pistes o anticonsumistes son marginats del debat
perqueé, encara que puguem pensar que tenen rad,
no deixen de ser utopics i poc realistes en aquest
nou escenari: hi ha urgéncia per a solucionar-lo. Les
contradiccions hi tornen a aflorar: si es volen produir
cotxes electrics es necessitaran unes bateries que
tinguen més capacitat, que alhora necessiten emprar
«terres rares», que son, al seu torn, un bé escas i
amb una produccié centrada a la Xina, un fet que
significa més dependencia. Es plantegen solucions
per al’energia com ara I’hidrogen, la produccié del
qual es caracteritza per ser una gran consumidora
d’energia. Ernest Garcia expressa molt bé aquesta
idea: «Tota soluci6 tecnologica desplaca els limits,
no els anul-la. Quan introduim desenvolupaments
tecnologics que eliminen un obstacle al creixement
o eviten un col-lapse del sistema, el sistema creix
cap a un altre limit, el sobrepassa temporalment i
es desploma» (Garcia, 2021: 639). La paradoxa de
Jevons resumeix bé aquest principi.”

7 La paradoxa de Jevons implica que la introduccié de
tecnologiques amb més eficiéncia energética pot, fet i fet,
augmentar el consum total d'energia. L'estudi del cas de
les maquines de vapor en la industria textil —un augment
de l'eficiencia d'aquestes— suposava una reduccio del cost
en la produccio, cosa que significava un augment superior
de la produccié (energia i cotd) i més creixement de la
demanda.
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En aquest nou escenari, com es comunica la crisi
climatica?, com els subjectes construeixen llacos co-
munitaris per a respondre-hi?

LA CONSTRUCCIO DE LA PROBLEMATICA AMBIENTAL: LA
RUPTURA ESPACIOTEMPORAL A TRAVES DE LES XARXES
SOCIALS

Els processos tradicionals d’acci6 col-lectiva es basen
en un sistema de comunicaci6 interpersonal en que
interactuen els subjectes. Les interaccions personals
comporten la necessitat de debatre, fonamentar les
teues decisions i analitzar les conseqiiéncies sota la
mirada dels altres en un espai public, en una assem-
blea... No obstant aixo0, a través de les xarxes socials, les
noves formes de vinculacions col-lectives no s’assenten
sobre la proximitat fisica o el contacte directe: no hi
ha corporeitat. A través d’Internet es construeix una
nova sociabilitat basada en la tecnologia, no hi cal
una comunicaci6 presencial, amb la qual cosa desapa-
reixen les interrelacions fisiques o de grup. Apareixen
la «comunitat virtual» o les «multituds intel-ligents»
(Rheingold, 2004), aquelles agrupacions capaces d’ac-
tuar conjuntament de manera eficag sense conéixer-se.
Aquestes comunitats generen entorns intensius de
comunicacié on poder participar, compartir, consumir,
debatre, a través d’'Internet (blogs, forums, webs...).

La qiiesti6 que es planteja és: com es construeix la
problematica ambiental en el context de les xarxes
socials? La primera caracteristica seria la immediatesa
dels missatges i 1'ts intensiu de les imatges (O'Neil et al.,
2013). En general, 1'Gs de les imatges en les xarxes resulta
especialment efectiu quan es despleguen mitjancant els
denominats ecoinfluencers, com Greenpeace o persones
destacades de l'activisme com Greta Thunberg, entre
altres (San Cornelio et al., 2020). S6n missatges breus,
immediats i impactants, que apel-len fonamentalment a
I’emotivitat: una pobra tortuga amb un anell de plastic
al cap, mars de plastics enmig de 1’ocea, una persona de-
tinguda en una protesta envoltada de policies, etcétera.
Les recents campanyes d’activistes climatics, llancant
pintura contra un quadre de Van Gogh, o enganxant-se
al quadre de Las majas de Goya, o tirant farina al cotxe
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customitzat d’Andy Warhol..., es podrien enquadrar
en aquest plantejament. El problema és que sovint el
missatge s’esgota en si mateix, cosa que requereix cada
vegada una imatge més impactant per a continuar
generant atencio. A principi dels anys noranta Ingrid
Sischy (1991) acusava el fotograf Sebastido Salgado
d’anestesiar la indignaci6 de 1’espectador per fer bell
el sofriment de les persones: la preocupaci6 per la
composicio de les seues fotografies feia que I’espectador
es quedés passiu davant la tragedia que estava obser-
vant, ja que la bellesa és una crida a 'admiracio, no a
'accié. Persistia llavors la idea infantil que, davant la
indignaci6 enfront de desastres incontrolables (fam,
desastres naturals...), ’accié benintencionada té com
a resultat la suposada solucio.

Susan Sontag, en la seua obra classica Sobre la fotografia
(2014), denunciava el valor ambivalent de les imatges.
D’una banda, dotem la realitat d’imatges, i, per una
altra, el que s’hi fa és perdre precisament aquesta re-
alitat, perque aquella imatge que definim com a real,
té més a veure amb la forma de seleccionar, delimitar
i construir subjectivament aquesta imatge, que amb el
que és. Una imatge no és la realitat, sin6 una selecci6é
d’aquesta sobre la base de criteris préviament definits.

En segon lloc, aquestes noves maneres de comunicar
no estan sotmeses a espais territorials, és el que Giddens
denomina «desancoratge» (1994: 32). Planteja que, en
I'época actual, hi ha un distanciament entre el succés,
el temps i I'espai. Aquest desancoratge dels fenomens
socials es deu a la producci6 constant de coneixements
de les persones i els grups socials, fonamentalment
gracies a les tecnologies electroniques.® El desancoratge
és la conseqiiencia de la separacié de 1’espai del lloc
local i del foment de relacions comunicacionals entre
els qui no sén al mateix lloc, entre «absents». Sorgeix

8 Aix0 esdevé per dos fenomens que es desenvolupen
simultaniament: els senyals simbolics o mitjans d'intercanvi
gue poden ser transmesos dels uns als altres sense
considerar les caracteristiques dels individus o grups que
els manegen, i els sistemes experts o sistemes de processos
tecnologics o d'experiéncia professional capagos d'organitzar
arees de l'entorn material i social en el qual vivim; tot aixo
molt allunyat dels contextos locals.
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aixi I'«espai buit», la representaci6 de 1'espai sense re-
ferir-se a un espai local especific. La primera condicié
per al procés de desancoratge és tallar les connexions
entre l'activitat social global i el seu vincle amb les
singularitats en els successos locals. Es el que Vallespin
denomina «espais desterritorialitzats» (2015). Aix0 és
interessant perque, si construisc la meua consciencia
ambiental mitjancant les xarxes socials, és possible que
la distinci6 local-global es diluisca parcialment perque
no hi ha una continuitat espaciotemporal. Si adquirisc
la consciéncia ambiental mitjancant una pantalla d'un
mobil o d’un ordinador, el concepte de distancia fisica
no existeix, perque el consum és instantani. Aquesta
situaci6 pot arribar a crear dissonancies cognoscitives:
tinc més conscieéncia del problema generat per la des-
aparicio de les balenes, que de I'impacte que genera
l'autovia que estan fent enfront de casa meua.

Finalment, una de les caracteristiques que té la produc-
ci6 de la informacio en xarxa és que es consumeix de
manera horitzontal i esta subjecta a un pluralisme inhe-
rent. En la mesura que, en alguns casos, les amenaces
ambientals no poden ser determinades cientificament
de manera concloent, tenim un espai on els intercan-
vis d'informacié i de dades poden ser contradictoris.
Un exemple son els debats que es donen en el sector
agroalimentari (el debat sobre el consum de carn, el
vegetarianisme...) o el de la biotecnologia (transgenics).
Si admetem la subjectivitat com a base del procés de
selecci6 de la informacié ambiental, assumirem que
les nostres preocupacions per les qiiestions ambien-
tals sorgeixen de l'experiencia basica d’'inseguretat,
derivada de la crisi ambiental entre altres causes, pel
que consumim en la xarxa. Aixo no impedeix que en
la xarxa puguem trobar informes i estudis de qualitat
molt alta; no és incompatible.

ELS NOUS VINCLES SOCIALS: LINDIVIDUALISME | EL
NEOCOMUNITARISME COM A NOUS EIX0S DE LACTUACIO
AMBIENTAL

Una de les claus de l'actual procés d’estructuracio
social és la rellevancia que té 1’elaboraci6 i la gestio
de les emocions. Aquest procés no sols organitza les
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practiques socials (salut, educacié...), siné també les
decisions politiques. S’hi promouen, o es consumeixen,
diverses maneres de «sentir». Hi ha emocions que ens
inciten a actuar, unes altres ens porten a amagar-nos
o a fugir de la realitat. Totes les emocions poden ser
atils i contribuir al benestar de la persona que les
experimenta: per a aixo, cal conéixer-les i aprendre a
governar-les. Es possible fer-ho perqueé les emocions,
igual que altres tantes expressions humanes, es cons-
trueixen socialment. Victoria Camps duu a terme un
estudi de les emocions en qué ens planteja que els
afectes no s6n contraris a la racionalitat, sin6 que,
tot al contrari, només des d’aquests s’explica la mo-
tivacio per a actuar racionalment (Camps, 2011). En
I’época de les xarxes socials, les emocions tenen un
paper important, son, en gran part, el resultat de les
interaccions que mantenim mitjancant el mobil o
I'ordinador amb altres persones o de la manera com
consumim imatges, noticies, whatsapps...?

La pregunta que sorgeix és: queé sén les emocions? En
general, es podrien explicar les emocions com una
experiéncia personal.!® Per exemple, la por que sen-
tim davant una situaci6 de perill en que pot estar en
joc la nostra propia vida. A nivell cognitiu, és a dir,
en el que afecta la nostra capacitat de comprensio,
judici, memoritzaci6 i raonament, la por pot fer-nos
perdre la capacitat de controlar la conducta, i hi
reaccionarem intentant decidir si tenim més possi-
bilitats de sobreviure lluitant, fugint o quedant-nos
paralitzats. A nivell subjectiu, experimentarem una
série de sensacions fisiques, intenses, desagradables i
descontrolades que, amb els canvis cognitius i alguns

9 En l'esquerra politica, tradicionalment, el tema de
les emocions no ha sigut un tema rellevant. Per al
marxisme classic, les emocions no es corresponien
amb una categoria d'analisi. La rad és que el marxisme
es presentava com una ciéncia que analitzava l'evolucio
del capitalisme. El seu procés d'autodestruccio era
irreversible i les emocions com la moral hi quedaven
al marge, sotmeses Unicament al compromis politic de
canviar la realitat (Cohen, 2001: 137).

10 Lawler defineix les emocions com a estats avaluatius, ja
siguen positius o negatius, relativament breus, que tenen
elements fisiologics, neurologics i cognitius (Lawler,
1999: 21).
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pensaments sobre el perill i les seues conseqiiéncies,
faran que tinguem una experiéncia de por tnica i
inesborrable.!!

Hi ha una segona definici6é de les emocions quan
aquestes no son derivades dels comportaments perso-
nals, siné que estan vinculades a l'accio col-lectiva. Les
emocions fan un paper important en I’opini6 publica i
en l'acci6 politica (Jasper, 2011: 48-68): la indignacio,
la humiliaci6, la injusticia..., condicionen i donen
vida als moviments de protesta en el reclutament
dels seus membres, el manteniment de ’organitzacié
o en la lluita per assolir-ne els objectius. Emirbayer i
Goldberg plantegen que 1'acci6 col-lectiva ha d’estar
vinculada a les emocions, pero sota tres premisses: la
rad i les emocions son convergents, les emocions s6n
alguna cosa més que estats individuals de la ment, i
les emocions col-lectives poden ser analitzades ana-
liticament (Emirbayer i Goldberg, 2005).

Es pot afirmar que ara per ara les emocions tenen
un paper fonamental en el debat politic: no es
construeixen des de la logica de 1’acci6 col-lectiva
sin6 des del consum individual que es fa mitjan-
cant les imatges i la informaci6 transmeses a través
de les xarxes socials o dels mitjans de comunicacio.
Apel-le a I'Estat o a les empreses com a causants
dels problemes ambientals perque els solucionen,
perque aquests afecten tot el planeta, per exemple,
el canvi climatic. Es un model que es construeix
sobre les emocions personals, no les col-lectives.
Si es viu la crisi ambiental com una experiéncia
personal, ’acci6 col-lectiva deixa parcialment de
ser un projecte politic estructurat per a canviar la
realitat. No actue perque vulga canviar radicalment
el moén, sin6 perqué el mon desapareix i jo m’hi

11 Les emocions sentides pel subjecte mai no han de ser
considerades com a simples respostes mecaniques o
fisiologiques a les variacions produides en l'entorn. Tal
com han palesat diverses teories, l'experiéncia emocional
d'un subjecte dependra de molts factors: de com valore
conscientment i/o inconscientment els fets; de a que o
a qui atribuisca la causa/responsabilitat dels fets; de les
seues expectatives davant la situacio; de la identitat social
activa en cada moment, o de la identificacié del subjecte
amb altres persones, grups o col-lectius (Bericat, 2012).
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veig afectat, per tant cal actuar-hi. Es un context
despolititzat, no faré cap revolucié radical, només
demane que es gestione bé el que hi ha.

Norgaard (2011) ens mostra com el maneig emo-
cional ens ajuda a evitar emocions incomodes que
poden conduir a la negaci6 del problema per part
de subjectes informats. Aquests subjectes confien en
les seues institucions i estan afectats pels impactes
locals del canvi climatic, a més d’estar organitzats i
ser sensibles als problemes ambientals. Aquest procés
pot ser un element central per a la comprensi6 de la
dimensié emocional de I'activisme climatic, tant en
els casos en que els activistes canalitzen les emocions
incomodes cap a altres emocions —com l’esperanca o
la rabia—, com quan s’entén 'involucrament limitat
d’uns certs participants que, tot i estar preocupats,
no estan disposats a comprometre’s.

Amb la puixanca actual de la neurobiologia i de la
psicologia, hi ha una certa tendéncia a psicologitzar
I’analisi social. Eva Illouz afirma que el capitalisme
ha anat desenvolupant un model psicologic de
«comunicacié» en que les emocions ixen de l’esfera
privada i se situen en el centre de la sociabilitat
sota la forma de model cultural (Illouz, 2007). El
problema, tal com el planteja Lypovesky (2006),
és que la modernitat tardana presenta una doble
cara: d’'una banda, es caracteritzava per la cerca de
I'individualisme, i, d'una altra banda, els individus
tenen la necessitat de cercar vincles comunitaris
que donen sentit a la seua vida; aquest escenari els
genera una tensié permanent.

D’acord amb I’analisi de Bellah (1989), en les socie-
tats modernes, els individus no solen integrar-se en
comunitats —grups socials en qué el vincle entre
els membres remet a una historia compartida o la
pertinenca a un proposit comu de vida o a un grup
per a canviar la societat— si no tendeixen a formar
el que ell anomena «enclavaments d’estil de vida»
(per ser vega, per ser animalista, per ser naturista...),
vinculats a la creacié de noves identitats. Aquest
procés es veu incrementat pels processos de digita-
litzacié mitjancant la creacié de forums i de xats, on
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ens relacionem entre iguals compartint les nostres
experiencies comunes. Es tracta d’associacions que
tenen a veure amb I"ambit de la vida privada, no tenen
cap connexié amb el mo6n laboral, amb els debats de
la desigualtat social, es reuneixen persones que s’as-
semblen socialment, culturalment i econOmicament.
Encara que puga semblar contradictori, podem parlar
en aquest context d’«associacions individualistes»,
perque el que 'individu cerca en aquests grups és
reunir-se amb altres persones que s’assemblen en al-
guna de les facetes esmentades. Ell argumenta que és
possible potenciar aquests llenguatges de compromis
des d’una optica individualista. Si s’assumeix aquest
plantejament, anem cap a un nou comunitarisme
en el qual les associacions no es fan des d’objectius
comuns, siné des d'una associacié entre iguals que
defensen interessos comuns. Sovint, aquest plante-
jament s’enquadra en una reflexi6 sobre les «cures
mutues» com a forma d’autosuport per a fer front als
problemes plantejats. Perd aixo no s’idea des de 1'0p-
tica del bé comq, sin6 des de I'individualisme: 1’Gnica
cosa que s'hi cerca és gestionar els meus escenaris
d’inseguretat futurs vinculats a la crisi climatica. Es
poden legitimar els drets individuals, entre els quals
s’inclou el dret a la cura.

En aquest nou escenari, apareixen noves maneres
d’organitzar i entendre una part dels nous moviments
ambientalistes. Les noves maneres de consumir in-
formacié ambiental i de mobilitzaci6, especialment
a través de moviments com el Fridays for Future,
Extiction Rebelion o Greta Thunberg (Amondarin
et al., 2022), obrin noves linies d’actuacié que no
s’havien vist fins ara: persones adolescents fent va-
gues climatiques, o protestes al carrer.'? La forma
com s’aborda la crisi climatica canvia, com sosté
I’economista ecologic Joan Martinez Alier; perque
hi haja un moviment, no hi cal una organitzacio.
Es erroni cercar la preséncia del moviment global
de justicia ambiental en els canviants noms de les

12 Només durant l'any 2019, van organitzar dues vagues
globals pel clima (15 de marg i 24 de maig), i la Setmana
Global pel Clima (20-27 de setembre), en les quals hi va
haver unes mobilitzacions molt importants.
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organitzacions més que en les accions locals, amb
les seues formes diverses, i en les seues expressions
culturals (Alier, 2020).

L'edat hi té un paper important, ja que son joves entre
els setze i vint-i-cinc anys, que s’han socialitzat de
manera diferent que les generacions anteriors. Des
de l'escola o l'institut, han tingut informaci6 sobre
les qiiestions ambientals gracies a les agendes locals
21, programes d’educacié ambiental, etcétera; mai
hi han tingut tanta informaci6, pero poques vegades
se’ls va dir que havien d’actuar col-lectivament. La
gran majoria dels programes d’educacié ambiental
no plantegen com actuar col-lectivament o com
canviar politicament el model de desenvolupament
(antiproductivisme, decreixement...), se centren en
el fet de com actuar personalment per a canviar el
planeta.!® El problema eres «tu» que no hi fas prou
(reciclant,'* agafant el transport public...), no se
cerca canviar l’escenari social. Per a aix0 s’empra
un llenguatge abstracte: capitalisme (no n’hi ha
poques classes de capitalisme), desenvolupament
sostenible (no poques definicions), pobresa o «con-
sum responsable».1® Aquest concepte és ben inte-
ressant per estar tan popularment estés avui dia en
les politiques ambientals, si bé la teoria del consum
assegura que aquest és un dels elements de la vida
quotidiana que amb més forca crea identitats en les

13 Potser una primera pista per a la solucié d'aquesta paradoxa
ens la proporciona l'augment destacable de joves que
consideren que «la inventiva humana (ciencia i tecnologia)
assegurara que no convertim la Terra en inhabitable». Mentre
que, en l'Informe del 2005 de la Fundacié Santa Maria, només
un 38 % dels joves concedia credibilitat a la solucio tecnologica
dels problemes mediambientals, en l'Ultim informe aquesta
opcié sembla haver convengut més de la meitat dels joves,
el 52 % (2012) (Gonzélez i Sanchez, 2012: 93).

14 Ernest Garcia explica que l'austeritat vinculada a una
reduccio del consum enfront del concepte de reciclatge
«es considera politicament impracticable, perque se suposa
gue ni les empreses ni les poblacions l'acceptarien com
una forma de desenvolupament. Aixi doncs, les linies que
apareixen com més viables son les que se centren en un
Us més eficient dels recursos» (Garcia, 2004: 203).

15 Respecte a la rellevancia del consum i els seus impactes,
vegeu l'Informe del Worldwatch Institute (2004). Per primera
vegada, en el capitol 1, es planteja el concepte de «consum
responsable».
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societats consumistes, en contraposicio a la religio,
la professi6 o la classe social; aquestes identitats
consumistes tenen poc a veure amb una identitat
col-lectiva alimentada per l'activitat comuna (con-
sum), sin6 amb identitats micro, construides pel joc
de les diferencies, tal com el descriu Jean Baudrillard:
«L'objecte de consum distingeix [...] si bé no ailla,
diferencia, assigna col-lectivament els consumidors
a un codi, sense suscitar per aixo (tot al contrari)
solidaritat col-lectiva» (Baudrillard, 2009: 90-91).

Per que malgrat tota la informacié de que disposa,
la ciutadania no s’involucra de manera més activa
en la questi6 del canvi climatic? Tot i que 1'esforg
d’informaci6 per part de les institucions ha sigut
important, ha resultat inefica¢ a 1'hora de trans-
metre’l (Sloman i Fernbach, 2017: 184 i segiients),
la pregunta que sorgeix és: per que fins i tot tenint
tanta informacio, els subjectes no s’involucren o
son més proactius respecte de la crisi climatica?
S$’hi apunten dues raons (Callejo, 2022: 289-290):
la primera, perque no hi ha demanda d’acci6 social
per a moure’s enfront de la crisi climatica, no hi ha
demanda perque no existeix una concepcié del canvi
climatic com a generador de danys de desigualtat i
injusticia; la segona, la manca d’un subjecte com a
motor d’aquest canvi (Jasanoff, 2010), que s’explica
com a conseqiiéncia de posar 1'accent en solucions
tecnologiques que expulsen ’accié humana de la
solucié. La mateixa tecnologia, i els atributs socials
que li donem, eviten que ens qiiestionem els nostres
propis comportaments.

La preocupacio6 pel canvi climatic en les societats
desenvolupades resulta una preocupacié incoherent
(Garcia, 2008) i secundaria, situada per darrere d’altres
en la vida quotidiana (Lorenzoni i Pidgeon, 2006).
Aquest lloc secundari pot explicar en part la diversitat
de les distribucions de les respostes a preguntes que
aborden la preocupacio sobre el canvi climatic, depe-
nent en bona mesura de la manera com es pregunte:
si la pregunta és directa o el marc de referéncia sén
els «problemes globals» o «en el mén», s’obtenen
valors alts; pero quan el problema del canvi climatic
es relaciona amb altres temes de 1’agenda publica,
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o s’interpel-la en general pels problemes que més
preocupen (atur, habitatge, crisi energética...), les
referéncies al canvi climatic s’esllangueixen (Ramos
i Callejo, 2021: 3).

Aquesta ambivalencia entre la importancia que hi
donen els estudis quantitatius i les practiques quo-
tidianes dels subjectes, fa que les representacions
socials del medi ambient estiguen subjectes a una
complexitat important. Al capdavall, les dissonancies
cognoscitives entre el que afirmem i la manera en
que ens comportem formen part d'una de les carac-
teristiques de la modernitat tardana, una realitat que
genera importants problemes a I’hora d’abordar la
crisi climatica.

CONCLUSIONS

La presa de consciéncia de la crisi ecologica esta ge-
nerant noves maneres de comunicar-la i redefinir-la
per part dels subjectes. El paper rellevant que s’esta
donant a la representaci6 social de la «tecnologia
verda» fa que aquesta siga més que un problema
merament tecnologic.

D’una banda, ens reconstrueix allo que és politic. La
inseguretat que genera la crisi climatica crea un esce-
nari d’incertesa en qué I’emergencia per a abordar-la
buida de contingut qualsevol proposta politica que
no faca de la tecnologia el centre del seu projecte. El
decreixement, creixement zero, el discurs antisiste-
ma..., queden marginats, entre altres raons, perque
no tenen la capacitat de respondre a 1’emergeéncia
climatica (son processos lents i complexos, encara
que se’ls puga entendre). Atribuim socialment a la
tecnologia (en el context de la producci6 cientifica)
un discurs més elaborat i estructurat que ens per-
met reduir la nostra contingencia (real o ficticia),
mentre que la cosa politica esta sotmesa a conflictes
i consensos que requereixen processos més lents.
Aquesta manera d’entendre la representacié social
de la «tecnologia» acaba redefinint la relacié entre
politica i ciencia, una realitat que ens condueix a
una cientificaci6 de la politica.
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D’altra banda, la tecnologia hi té un paper emocional
important alhora que ens produeix una ambivaléncia.
Evita confrontar-nos amb nosaltres mateixos, ens
permet evitar qliestionar-nos els nostres propis habits.
La paradoxa és que la crisi climatica no es constitu-
eix com un eix central de la preocupacié ciutadana
(I'atur, I'habitatge..., hi adquireixen més rellevancia);
aquesta absencia s’explica com a conseqiiéncia de la
insistencia en les solucions tecnologiques que expulsa
I’acci6é humana de la soluci6, especialment entre les
persones no llegues.

Una de les eines que més rellevancia ha adquirit a
I’hora de comunicar i representar socialment la crisi
climatica sén les xarxes socials. Adquirir la consci-
encia ambiental, a partir de la meua experiencia
personal viscuda en la xarxa (mobil, pantalla d’or-
dinador...), condiciona la manera d’interpretar-la.
El «desancoratge» o espai buit, derivat de la ruptura
espaciotemporal dels missatges, genera una descon-
nexi6 entre l'activitat social i global i el seu vincle
amb les singularitats dels successos dels espais locals.
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Em dispose a fer una ullada critica i sempre parcial
de l'obra Camins d’incertesa i frustracio. Les classes
mitjanes valencianes (2004-2018).

El text del professor Castell6 reflexiona sobre ’estruc-
tura de classes al Pais Valencia i posa el focus en els
aspectes socioeconomics de la societat valenciana.
Aixi ho ha dut a terme, i amb aixo0 la seua produccié
ha guanyat una obra sociologica en majuscules, un
bany de realitat necessari per contrastar el que esta
passant més enlla dels discursos politics i ideologics
que sobre la societat valenciana circulen.

L'edici6 ha estat a carrec de la Institucié Alfons el
Magnanim de la Diputacio de Valéncia, i és el vuité
titol de la col-lecci6 «Descobrim», dirigida per A.
Ariflo, que divulga el treball de cientifics socials so-
bre I’ambit valencia. Una col-leccié que pot ser una
peca clau per a entendre 1’evoluci6 de les diferents

parcel-les de la societat i de I'’economia valenciana
que demanen una actualitzacié constant.

Potser aquesta siga la primera d’una série d’analisis
que, a la manera del socioleg america R. K. Merton,
el professor Castell6 faca per a reconnectar ’ana-
lisi macroscopic de la societat valenciana amb les
diferents parts (politica, llengua, demografia) que
integren la societat i que ha estat investigant durant
la seua ja dilatada carrera. Una teoria d’abast mitja
que siga capac de trencar la distancia que creen les
grans teories macrosociologiques de les recopilacions
empiriques ateoriques, i altres excessos estadis-
tics que manquen d’eines per a I’analisi i generen
avorriment i desorientacié. Tenim al davant un
enfocament mertonia que barreja una mirada amplia
amb una operativitzacié de conceptes curada i una
profusi6 de dades que situen el lector en cadascun
dels indicadors. Amb aquesta obra, torna a connectar
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amb l’analisi de les classes socials al Pais Valencia
i la seua evoluci6, que n’ha estat orfena durant les
darreres decades.

L’obra comenc¢a amb una conceptualitzaci6 de les
classes socials i de les classes mitjanes, i passa des
d’una analisi dels sociolegs classics (Durkheim,
Marx, Weber, Simmel, Bourdieu, Wright) que van
enunciar teories de classe generalistes fins a un
enfocament de classes mitjanes en I’ambit del Pais
Valencia. Per acostar-se al Pais Valencia recorda
els treballs de Josep V. Marqués i de Damia Molla,
que palesaven als anys setanta del segle passat que
el Pais Valencia ja vivia en una societat capitalista
amb un esquema de classes. A més, com feien ells,
també Castell6 1liga la classe social i la identitat
valenciana com dues variables clau per a entendre
la societat valenciana. Indissolubles, vinculades i
en un dialeg constant.

Pel que fa a les dades, I’obra mostra un treball ric de
grafics, taules i indicadors que s6n una mena d’acta
sociologica dels enunciats que ’autor va elaborant.
Evoluci6, comparacid, enquestes, dades, grafics,
fonts estadistiques i diverses dades secundaries que
ens situen en el periode que estudia l’obra, entre
2004-2018, i que serveix com un tast que s’utilitza en
arqueologia per a veure que esta passant en aquesta
categoria sociologica que son les classes mitjanes
del nostre pais. El tall de les séries de dades el 2018
dificulta una visi6é de les possibles modificacions
que pot haver-hi introduit el canvi de govern que
va haver a partir del 2015, aixi com les generades
per la pandemia de la COVID. Potser caldria ampliar
el focus temporal i repetir les analisis amb un espai
temporal que arribe fins a l’actualitat per a poder
mesurar 1’accié transformadora dels governs del
Botanic que des de 2015 i fins a 2023 han ocupat
les principals institucions valencianes. Hi queda
pendent una actualitzaci6 dels treballs, pero obre la
porta a nous estudis i analisis. Hi ha algunes simi-
lituds i connexions amb 1’obra de Thomas Piketty
(El capital en el segle xx1) quant al suport estadistic
de les diferents aportacions teoriques.

Pau Perez Leno

Pel que fa a les conclusions de la seua mirada, sempre
complexa, hi ofereix respostes clares i entenedores.
Hi ha una lluita de classes i la van guanyant les
classes altes, mentre les classes baixes i les classes
mitjanes van distanciant-se de les primeres, endar-
rerint-se, encara que a velocitats diferents. En aquest
sentit, I’obra complementa i amplifica la visi6 que
A. Ariflo i J. Romero ens van donar amb La secesion
de los ricos (PUV, 2016), en que ens advertien que
les classes altes havien xafat 1’accelerador de la
desigualtat social amb tot el que aixd comporta.
L’analisi de Castell6 bandeja de manera intencional
I’analisi de la underclass, o de les classes baixes, tot i
que assenyala que esta guanyant pes i que no deixa
de créixer durant el periode estudiat, al temps que
empitjora les seues condicions de vida.

L'afinitat electiva weberiana amb 1’objecte d’estudi de
Castell6 no és casual. Ell ha vist com les classes baixes
i mitjanes es debiliten amb les politiques neoliberals,
i ha vist com s’erosionava la classe mitjana que feia
de barrera de la desigualtat i que, al capdavall, era la
beneficiaria directa de la redistribuci6 de la renda i
la que era capag¢ de cohesionar la societat.

La qtiesti6 valenciana s’aborda en la mesura que
estudia els efectes de l'infrafinancament de la Co-
munitat Valenciana i el seu impacte en I’afebliment
de les capes mitjanes valencianes.

En les conclusions deixa palés que les classes mitja-
nes s’assemblen cada vegada més a les classes més
baixes i que els tres nivells d’analisi que mostra van
en el mateix sentit. El treball de Castell6 certifica
cap on va el canvi social i ’afebliment de les classes
mitjanes valencianes. Una veu d’alerta i una crida
a l'accio col-lectiva.

Rafael Castell6 respecta i escolta els seus «mestres de
pensament» i el seu treball €s fusteria en origen, ja
que 'objecte de la seua mirada és el poble valencia,
pero amb aquest llibre millora, amplifica i operati-
vitza molts dels conceptes que aquests autors van
establir a final del segle passat.
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Estem davant una obra sociologica en majuscules, que Celebrem aquest llibre i I'animem a continuar posant
certifica la tornada del professor Castell6 a prendre el la societat valenciana al davant de I’espill. Ens ajuda
pols de la societat valenciana amb una mirada global. a millorar i ens permetra prendre millors decisions.
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Modernitzar Valéncia: aquest va ser 1'objectiu de Vi-
cente Blasco Ibafiez per a la seua ciutat. Modernitat
vol dir pensament racional, secularitzaci6, avangos
cientifics i tecnologics. I Valéncia, la «<nova Atenes
del Mediterrani», romania, a la primeria del segle xx,
adormida, endarrerida socialment i ideologicament,
llastada pel conservadorisme i el clericalisme que
predominaven en les seues classes dirigents. Calia
europeitzar-la, facilitar-ne I’accés al progrés del nou
segle, i, en aquest paral-lelisme que estableix amb
I’antiga Atenes, recupera i reviscola el concepte de
ciutat-estat.

Es dins d’aquesta preocupaci6 per la seua ciutat, con-
cebuda com un ens administratiu poder6s i influent
on cal emmarcar la creaci6 del blasquisme, un movi-
ment politic populista i, en essencia, municipalista.
Perque Blasco Ibafiez, conscient de la impossibilitat
d’aconseguir en aquelles circumstancies historiques
concretes un canvi de régim estatal, recondueix el seu
camp d’actuacio i el dirigeix al municipal, de manera
que la seua estrategia i la seua actuacio politica se

centren en la circumscripcio electoral de la provin-
cia de Valéncia, i, en concret, en la capital. Pensant
en aquesta dissenya el seu projecte politicosocial de
modernitzaci6 de la urbs entés com I'impuls que pro-
picia el canvi en la seua vida material —transformacio
urbanistica—; la participaci6 politica i la millora de
les condicions de vida de las classes populars, i, en
especial, i, de manera prioritaria, la modernitzacié del
pensament, que comporta una profunda transformacio
que cal dur a terme mitjancant I’educacié i la cultura.

Pero 'educacio esta sota I'influx de 1’Església catolica,
del clericalisme, de «I’aranya negra». Per a fer-li front,
Blasco Ibéafiez redacta un programa d’actuacié que
es basa en tres ideals: progrés, laicisme i ciencia; i
en tres propostes practiques per a la seua consecu-
cio: escoles laiques, Universitat Popular i Biblioteca
Popular de la Casa del Poble. Encara hi afegira una
quarta proposta: la difusi6 entre les classes populars
dels valors culturals de la modernitzacié mitjangant el
foment de la lectura, sobretot en els llibres publicats
en les seues editorials.
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Es tracta d'un programa que es caracteritza per l’anti-
clericalisme, i al darrere hi ha un personatge, Blasco
Ibéafiez, «una lli¢6 de llibertat», segons Joan Fuster.
Politic, periodista, escriptor, editor, divulgador cul-
tural, viatger, colonitzador, educador... Incomode,
silenciat i venerat, un autentic homenot valencia
«en excés complex», en paraules del professor Lazaro
Lorente, autor d’aquest llibre en que el protagonista
no és tant la persona com la seua immensa obra, de
la qual n’ha seleccionat el paper com a propulsor
de ’educaci6é popular, que descriu i analitza amb
profunditat al llarg de les més de sis-centes pagines
que ens ocupen.

Educaci6 de les classes populars, pero clarament sub-
ordinada als interessos del partit. Si en el programa
blasquista 1'ideal és modernitzar el pensament, la
realitat marca un projecte educatiu en funci6 de les
seues necessitats politiques, que condicionen prioritats,
objectius, metodologies i activitats. L'educacio s'utilitza
per a fer propaganda i difusi6 de les seues consignes.
Per aquesta rad, ens explica amb detall I'autor del 1li-
bre com els successius ajuntaments republicans de la
capital no duen a terme els projectes de millora de
’escola publica, malgrat els deficits endemics i greus
de places escolars, d’edificis, de condicions de feina
dels mestres... Que reiteradament denuncien i, fins i
tot, formen part del seu programa electoral.

L'escola pablica no és ttil politicament i el compromis
amb aquesta no sera mai el centre primordial de la
seua actuacio. I tot i I'émfasi posat en els principis de
laicitat, obligatorietat i gratuitat, la seua concepcio
partidista de ’educacié com un instrument de lluita
politica afavorira la creaci6 i el manteniment, amb
subvencions municipals, d’escoles laiques privades
dependents dels casinos republicans, que ofereixen
un servei d’instruccié i educaci6 al poble al mateix
temps que s6n un espai de formacié republicana i
de propaganda, on la pedagogia se subordina a la
utilitat politica

Una subordinacié que té continuitat en el marc
de I'educacié d’adults, tant en la modalitat formal
d’aquestes escoles laiques que sostenen els casinos,
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com en la no formal, a través de la creaci6 de la
Universitat Popular (1903). Una utilitat politica que
també s’aplica a les biblioteques, atés que s'hi exerceix
un control de les lectures populars de manera que es
puga influir en els lectors i aconseguir-ne 1’assumpcié
dels valors i ideals desitjats.

Pero, malgrat que el projecte de Blasco Ibafnez se
centra a la ciutat de Valéncia i aquestes experiencies
practiques descrites es desenvolupen principalment,
i de vegades de manera exclusiva, en aquest espai
urba, Luis Miguel Lazaro ens remet en tot moment
a d’altres de semblants que esdevenen a la resta de
I’Estat espanyol i de I'ambit internacional. Tenim,
doncs, un excel-lent estudi de 1’educaci6 primaria i
d’adults de la ciutat entre 1899-1936 emmarcat en un
context teoric i espacial internacional. Experiencies
locals i globals, historia local perd no localista, que
ens relata de manera detallada com el blasquisme va
desplegar en la practica els principis de modernitat,
ide relaci6 entre educacio i politica, a través dels sis
capitols en els quals l'autor divideix el llibre.

En el primer i tercer, sota els suggeridors i evocadors
titols de «Los emisarios de Belcebt» i «Una escuela
laica vale por todos los casinos», I’autor ens acosta
amb el detall, precisi6 i abundant documentaci6 a
que ens té acostumats en les seues obres, a dues de
les propostes practiques a que hem fet esment: les
escoles laiques i els casinos.

L'escola laica hi és descrita com a alternativa soci-
al i pedagogica, raons per les quals el curriculum
d’aquesta s’adreca a aconseguir el desenvolupament
integral de ’alumne, seguint les propostes de la ci-
encia moderna, mitjancant una metodologia activa
ila creaci6 d’institucions complementaries com ara
biblioteques, museus escolars, cantines i colonies.

Cal destacar I’excel-lent i acurada descripci6 de les
escoles laiques de la capital i els pobles de la provincia
que ens ofereix l'autor, en qué amplia, completa i
analitza les descripcions que ens havia ofert en obres
anteriors. Ens fa entrar a les escoles i conéixer-ne les
instal-lacions, els programes desenvolupats i, per
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damunt de tot, una relaci6é detallada dels mestres i
les mestres que hi exerciren, amb noms i cognoms.
Una llista que ens ajuda a reconstruir el llinatge de
mestres valencians renovadors, tan desconegut i
incomplet encara a hores d’ara.

Escoles laiques estretament unides als casinos republi-
cans, que es converteixen en l’estructura clau per al
desenvolupament i la vertebraci6 de la sociabilitat a
través de la qual el republicanisme valencia canalitza
la seua actuacié amb un triple objectiu que és politic,
recreatiu i educatiu: escenaris de reunions i actes de
propaganda politics; espais d’oci i sociabilitat on
es va construint un imaginari social de signe radi-
cal-progressista mitjancant jocs, vetllades i balls; llocs
educatius gracies a la constitucié d’escoles laiques, el
foment de la lectura i ’organitzaci6 de conferéncies,
lectures de premsa i debats.

En el segon capitol, «El sigilo de los Venerables Her-
manos. Masoneria, librepensamiento, republicanismo
y educacion», hi ha una referéncia explicita a un dels
temes més recurrents quan es tracta el blasquisme:
la seua relacié amb la magoneria. Blasco Ibafiez era
un reconegut maco. El pes real de la maconeria en
les escoles laiques i I’educaci6é que s’hi impartia és,
segons Lazaro Lorente, important pero limitat, molt
lluny de ser I'eina per a descristianitzar la societat
occidental que li atribueix el catolicisme en la seua
teoria d'una conspiracié universal. La maconeria hi
dona suport, s’hi implica mitjancant els seus mem-
bres, majoritariament mestres o directors dels centres
educatius, pero els seus problemes economics en
limiten l'actuacio.

Analitzades les propostes que tenen com a objectiu
I'ensenyanca primaria, el quart capitol, «La educaciéon
de los adultos en el proyecto de educacién popular
del republicanismo valenciano» és el primer dels
tres dedicats a la part més original de les propos-
tes blasquistes: aquelles que tenen com a objectiu
I’educaci6é popular dels adults, substitutiva, que no
complementaria, de la primaria. En aquesta s’accen-
tua la vessant moralitzadora i de control social. Es
tracta de construir «La Taverna de Bacus», i el desig
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de popularitzar ’educacié i la cultura entre els adults
es canalitza mitjancant la Universitat Popular de
Valéncia, inserta en un discurs reformista i regene-
racionista, marcat per unes relacions interclassistes
entre intel-lectuals i obrers amb la voluntat d’evitar
els conflictes socials. En paraules d’Adolfo Posada,
«s6n el mitja més eficac de rectificar o, si més no,
d’atenuar la lluita de classes que avui sembla imperar
al terreny economic».

Al cap i a la fi, el que s'intenta és moralitzar en les
idees republicanes mitjancant la instrucci6. Pero,
una vegada més, la instrucci6 es posa al servei del
partit. En aquest cas, un objectiu encara més visible
per 'existencia de 1'extensi6 universitaria, de la qual
Blasco Ibafiez n’explica el fracas per la rad que les
conferéncies s'imparteixen a les aules universitaries.
La seua alternativa de socialitzaci6-democratitzacio
del saber universitari, de divulgaci6 del coneixement
entre les classes populars es dura a terme en un es-
pai que els siga proxim, perqueé «ja que el poble no
busca la universitat, la universitat ha de baixar del
seu pedestal per a trobar el poble». La soluci6 és que
la Universitat Popular, amb la qual es vol facilitar
aquesta confluencia, s’ha de fer al Centre de Fusi6
Republicana, és a dir, en els locals del partit, un fet
que fara que esdevinga un mitja de propaganda par-
tidista i de difusi6 dels seus pressuposits reformistes.

Els dos Gltims capitols presenten sengles experiéncies
forca interessants —potser no han perdut actualitat
en l’ambit de ’educacié d’adults—, vinculades al
foment de la lectura entre les classes populars.

En el capitol «El pan del alma: Vicente Blasco Ibafiez y
la lectura popular», el novel-lista es mostra veritable-
ment interessat a augmentar la lectura obrera, que es
concreta en una primera iniciativa, la Biblioteca del
Poble formada per la seua propia biblioteca privada,
i la posterior creaci6 de la Biblioteca Popular de la
Casa del Poble de Valéncia. Aquesta és una institucioé
pionera que segueix el model de les biblioteques
populars d’Europa i els Estats Units, i la vol nodrida
de volums de procedéncia diversa —el Ministeri,
societats obreres anarquistes, ’Ajuntament— i de



138 — DEBATS - Volum 138/1 - 2024

contingut variat: anticlerical, divulgacié cientifica i
tecnicoprofessional, instructiu, consulta —sobretot
de I’ambit juridic—, literatura espanyola i francesa,
esperanto i educacié general. Una magnifica proposta
que, és clar, no evita el biaix ideologic perque s’hi
exerceix un control sobre les lectures populars, de
manera que, malgrat la diversitat de generes i autors
que propicia una formaci6 autodidacta, certament s’hi
afavoreix la presencia d’obres destinades a inculcar
en els lectors els valors i els ideals del republicanisme
i I'anticlericalisme.

Es en el darrer capitol, «La vraie bombe c’est le livre.
La prensa y el libro como poderosos medios de edu-
cacion popular», on l'autor crida la nostra aten-
ci6 sobre un ambit en que el partidisme no es
prioritza sobre '’educacié popular: el de les editorials.
Mentre el diari EI Pueblo hi és qualificat com I’«evan-
geli politic de la democracia valenciana» i té com a
objectiu la difusi6 de la doctrina i les orientacions
de partit, la tasca educadora es fara mitjancant la
creaci6 d’editorials que popularitzen autors, obres i
tematiques sense que l’orientaci6 editorial haja de
prestar una excessiva atenci6 a la militancia repu-
blicana explicita dels autors.

Es publiquen, en edicions dignes i economiques,
les obres i els autors que llegeixen en 1'aGltim quart
de segle xix les elits progressistes del pais i les eu-
ropees. S’hi vol democratitzar les classes populars i
facilitar-los I’accés a les obres més significatives del
pensament europeu contemporani en literatura, fi-
losofia i teoria politica; socialitzar-les en una cultura
moderna i democratica constituida per les obres clau
del pensament radical cientific, politic i filosofic, un
pensament progressista, independent de tot dogma
i que esdevinga emancipador.

D’aquests dos capitols destaquem unes aportacions
de l'autor que tenen un relleu especial per a les per-
sones interessades en el moén de la literatura, el llibre
i les editorials: la minuciosa descripci6 i analisi de
les editorials que hi havia en les darreres decades del
segle xix i durant les primeres del xx, la dels habits i
les pautes lectores, i la nomina dels autors més de-
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mandats, entre els quals destaquen, com és d’esperar,
Galdés i Blasco Ibafiez. Una menci6 a banda mereixen
els detallats i precisos quadres amb qué Luis Miguel
Lazaro ens ofereix la relacié d’obres servides entre
1907 i 1914 en la Biblioteca Popular, desglossades per
percentatges, anys, agrupacions tematiques i materies,
o aquell altre que descriu la quantitat d’exemplars
editats i venuts per Sempere-Prometeo de cada una
de les obres de Blasco fins a 1926.

Cal remarcar la mirada de genere que travessa el llibre,
perque 'autor hi ha tingut una cura especial. S'hi fa
esment de les diverses associacions femenines que
sorgeixen en el primer ter¢ del segle xx, de manera
rellevant les republicanes, amb una especial menci6
de Belén Sarraga i les germanes Amalia i Ana Carvia;
s’hi recorden les mestres racionalistes, les oblidades
entre les oblidades de la historia oficial de I'educacio;
s’hi al-ludeix a l’aposta del blasquisme per l'escola
mixta i per l'assistencia de les dones a la Universitat
Popular i, en concret, es descriu el foment de la lectura
entre les dones gracies a la Biblioteca Popular, de la
qual seran unes grans usuaries, fet que contribueix
a la disminuci6 del diferencial d’alfabetitzacié amb
els homes, mentre les acosta a una cultura de la
modernitat, cientifica i anticlerical, que n’afavoreix
un pensament propi.

I'més enlla de la descripci6 dels projectes inconclusos,
de propostes interessants que tingueren un exit més
o0 menys gran, en aquestes pagines hi ha temes de
debat social d’aquells moments que mantenen, en el
segle xx1, tota l’actualitat: laicisme, neutralitat o anti-
clericalisme en I’escola? Es la llibertat d’ensenyanca
compatible amb la reivindicacio de la intervencio de
I’Estat i el foment de l’escola ptblica i obligatoria?
Afavorim la introducci6 del valencia en 1’escola o el
predomini de la llengua castellana? Cal aculturitzar
les elits obreres en la cultura burgesa, o propiciar la
creacio d'una cultura obrera capag de contribuir a
I’emancipacio dels treballadors? Reformisme o revo-
lucié? Lazaro Lorente no s’hi decanta per cap opcio,
pero exposa, amb documentacié abundant i variada,
arguments a favor i en contra, detallant qui en sén
els defensors i els detractors, de manera que ens
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permet analitzar-los en el seu context i comprendre,
encara que segurament no compartir, moltes de les
decisions preses.

Comptat i debatut, el balang¢ de les propostes d’edu-
cacié popular i d’adults del blasquisme és, com la
figura de Blasco Ibdfiez mateix, agredol¢. Son idees,
sense cap dubte originals, interessants, efectives,
que van tenir un impacte real sobre el conjunt de
la poblaci¢, reflectides en els menors indexs d’anal-
fabetisme d’homes i dones del veinat de la capital;
en una difusié i, en bona mesura, una assumpcio
per amplis sectors de la poblacié valenciana d’un
discurs democratic, republica, modern i anticlerical;
de l'existencia d'unes editorials que, a hores d’ara,
encara enlluernen pel seu cataleg d’autors i capacitat
de vendes; per unes experiencies d’educacié prima-
ria en que pressuposits com 1’higienisme n’eren la

DEBATS - Volum 138/1 - 2024 — 139

base de l’acci6. Pero també podem veure que, en
el llibre, aquest ideal educatiu s’emmarca en un
discurs reformista, interclassista, no revolucionari;
com s'intenten millorar les condicions de vida de les
classes populars, de facilitar-ne el progrés, perd no
de crear una conscieéncia revolucionaria que qiiesti-
one de manera radical I’ordre —o desordre— social.
Un discurs educatiu que, malgrat I’anticlericalisme
contundent, cal incloure’l dins del regeneracionisme.

Cal agrair a l'autor que tot el seu discurs estiga
excel-lentment documentat amb fonts primaries
i secundaries, com acostuma a fer. D’aquesta ma-
nera el converteix en un text de lectura i consulta
obligades per a conéixer la realitat de la Valéncia
de finals del xix i les primeres décades del xx, des
d’una perspectiva historica, social, cultural i, és
clar, educativa.
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