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The author focuses his 
article on the everyday 
experience of sound and 
rejlects on the 
importance of auditory 
perception in 
interactions with the 
environment, while 
reflecting on the 
aesthetics of sound. 

Els ambients on es desenvolupa la nostra vida 
quotidiana es configuren com un conjunt de per- 
cepcions múltiples que proporcionen els dife- 
rents estimuls del lloc on ens trobem. La forma 
en que el nostre sistema perceptiu elabora la 
imatge d'un lloc és plural, i la seva comprensió 
afecta camps diversos del coneixement. A cadas- 
cun dels registres li corresponen lbgiques dife- 
rents de representació que afecten no només for- 
mes perceptives diverses sinó també formes 
d'anilisi, mktodes i, per tant, disciplines diverses. 
La interacció en u n  ambient ple de múltiples es- 
tímuls (de llum, de so, tkrmics, olfactius ...) que 
poden tenir significats diversos per a cada indivi- 
du determina des del punt de vista de l'anilisi 
una pluralitat d'hipbtesis i de mtttodes, i fa ne- 
cessiries aproximacions integradores. Les varia- 
bles físiques (bisicament objectives) s'han de 
contrastar i analitzar des de la perspectiva de les 
variables subjectives lligades a la percepció. L'a- 
proximació interdiscipliniria permet una millor 
comprensió que no pas la que es porta a terme 
des de la diversitat de registres independents, i 
contribueix a la riquesa d'aquest tema, ja que es 
basa en el desenvolupament d'aproximacions 
obertes i integrades de disciplines diverses. Les 
cikncies humanes, les cikncies socials, les cikncies 
aplicades, la física o l'enginyeria són matkries im- 
plicades d'una manera o altra en l'estudi de les 
relacions home medi. 

El treball que es presenta aquí se centra en 
l'experikncia sonora de la vida diiria i intenta 
aportar reflexions i dades sobre la importincia de 
la percepció sonora en les interaccions amb el 
medi en la nostra vida quotidiana, i també unes 
quantes reflexions sobre l'estktica del so.Actua1- 
ment, l'allunyament de la naturalesa, l'existttncia 
d'una vida confortable (independkncia davant de 
perills naturals, ficil accés a les necessitats bisi- 
ques ...), així com també el contacte amb un me- 
di ambient sobresaturat d'estímuls sonors, que 
dificulta el processament de la informació que 
aquests estimuls porten, pot ser l'origen d'una 
disminució de l'agudesa auditiva i de la pttrdua 
de protagonisme d'aquest sentit en tant que dis- 
positiu de captació d'informacions sobre l'entorn. 
La revolució industrial, amb la consegüent intro- 



ducció dels sons tecnolbgics, va comportar un 
canvi radical en aquests paisatges sonors, de ma- 
nera que l'home actual habita un univers acústic 
inimaginable per als homes de fa un segle. Així, 
el nostre modern i generalment sorollós ambient 
urbi ens fa poc sensibles als sons, fet que com- 
porta que el sentit de l'audició sigui poc Útil com 
a mitja de supervivPncia si el comparem amb la 
vista. 

Perb malgrat aquesta pkrdua de protagonisme 
del sentit auditiu (a la nostra cultura la percepció 
visual sembla haver adquirit un paper preponde- 
rant), la nostra relació amb el medi depkn en 
gran mesura, en siguem conscients o no, dels es- 
tímuls sonors del medi. 

L'experiencia estetica i l'experiencia 
sonora quotidiana 

La capacitat que tenen els sons per induir situa- 
cions estetiques és indubtable. Tant si es tracta 
d'una música, d'una veu familiar o d'un so natu- 
ral (el mar, un tro o el cant d'un ocell), tots ex- 
perimentem amb més o menys intensitat la capa- 
citat del so per emocionar-nos. La complexitat de 
la informació que transmeten els sons ha sugge- 
rit diversos plantejaments dirigits a intentar ex- 
plicar les variables que intervenen en la percepció 
sonora. 

Els enfocaments classics dins del camp de l'a- 
ciistica formulen una sPrie de plantejaments rela- 
cionats amb les característiques físiques del so i la 
seva interacció amb el tractament de les informa- 
cions sonores percebudes per part dels individus. 
A partir d'aixb, es determinen una strie de sen- 
sacions causades pel so que estan relacionades 
tant amb parimetres físics com perceptius. 

La capacitat simbblica dels sons (aigua, ocells, 
campanes, sons de la feina, músiques, veus ...) pot 
contribuir a definir l'espai i la relació del subjecte 
amb el medi, tal com passa amb altres aspectes 
(visuals, olfactius, climitics ...), i d'aquesta mane- 
ra adquireix un valor que va més enlli de les ca- 
racterístiques reals del moment. El so ens mostra 
noves dimensions del medi, ja que pot activar 
moments i situacions ja oblidades i "transportar- 
nos" a altres situacions. El so ajuda a "recons- 
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truir" el lloc i, per tant, resulta determinant en 
l'avaluació que fa el subjecte de l'espai, i en la 
preparació i realització de les seves accions en el 
medi. 

En l'anilisi de les relacions entre l'home i el 
medi ambient, en l'adaptació al medi natural, un 
element fonamental és el paisatge sonor. Es trac- 
ta d'un concepte ampli, complex i pluridisciplina- 
ri, que abasta ambits diversos del coneixement 
relacionat amb el so; amb un plantejament bisi- 
cament qualitatiu, respon a prictiques i activitats 
diverses, ja siguin científiques, pedagbgiques, de 
divulgació, estPtiques i, per descomptat, composi- 
tives i creativomusicals. La definició establerta pel 
creador del terme, el compositor i pedagog cana- 
denc Murray Schafer als anys setanta, aparent- 
ment curta i genPrica, suggereix una idea radical- 
ment innovadora, la de relacionar els sons quoti- 
dians amb una escolta estPtica. Per a M. Schafer, 
paisatge sonor és un ambient sonor on el més im- 
portant és la manera en quP és percebut i inter- 
pretat per un individu o una societat. Depkn, per 
tant, de les relacions establertes entre els indivi- 
dus i el medi ambient sonor. El paisatge sonor 
s'erigeix en una composició oberta a tothom en 
quP qualsevol pot ser compositor; només fa falta 
tenir les orelles ben obertes. Aquesta definició va 
obrir pas, des dels anys setanta, a una infinitat 
d'activitats relacionades amb un món sonor per a 
tothom, tant en el camp pedagbgic, en el de la 
documentació com en el de l'anilisi de paisatges 



sonors (naturals, urbans, d'interes etnolbgic, in- 
dustrial.. .), pricticament ignorats fins llavors, 
sempre supeditats a la forta presencia del que és 
visual, ja sigui en el camp de la composició musi- 
cal, atiada per la globalització de la comunitat 
electroacústica i el desenvolupament de les tCcni- 
ques digitals de gravació, reproducció, anilisi, 
edició, etc. aplicades a la composició musical. 

Conjuntament amb alguns pioners com Edgar 
Varese, John Cage o Pierre Schaffer, que van 
obrir l'univers musical a tots els sons, fins i tot al 
soroll, Murray Schafer amplia aquest territori, 
pc:rquk presenta el paisatge sonor com una com- 
posició, en un macronivell, que cadascú pot fer. 
Em efecte, tot i que els sons que ens envolten ge- 
neralment només criden l'atenció en els casos 
que assoleixen altes intensitats, el so ambiental 
pot considerar-se un sistema de sons organitzats, 
i podria unir-se sota un  denominador comú, con- 
juntament amb altres sistemes organitzats de 
sons com són la parla i la música. 

El so ambiental, amb aquest enfocament, no és 
un  simple element físic, com consideren bona 
part dels estudis d'acústica ambiental, sinó que 
forma part d'un sistema de relacions entre l'ho- 
rrle i l'entorn (sistema de comunicació). 

Per tant, el paisatge sonor, que es troba en un 
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punt d'inflexió i de reflexió situat entre la creació 
sonora i el debat ambiental, ha jugat un  paper fo- 
namental des dels seus comencaments en la sen- 
sibilització i conscienciació cap a la importincia 
del medi ambient sonor, i ha tractat, per tant, de 
cridar l'atenció sobre problemes relatius a la fun- 
cionalitat (o no), a l'equilibri (o desequilibri) d'a- 
quest paisatge. El concepte de paisatge sonor 
(soundscape) entes d'aquesta manera esti inevita- 
blement lligat des dels seus inicis a un  concepte 
paralalel, el d'ecologia acústica (acoustic ecology) . 
D'aquesta manera, la música, el músic, entra en 
un camp que fins llavors quasi no havia cridat la 
seva atenció: el dels sons quotidians. 

L'origen de l'apreciacio estktica envers 
el so 

Els gustos sonors, de la mateixa manera que els 
gustos estCtics en general (pintura, música, pai- 
satge), han variat segons les Cpoques i les civilit- 
zacions; de l'anilisi dels espais acústics al llarg de 
la histbria pot deduir-se que els gustos sonors han 
variat al llarg del temps, i no ha existit una acús- 
tica ideal, sinó acústiques culturals o histhriques. 
Aixb es comprova en la forta interacció existent 
en cada epoca i cada cultura o civilització, i en les 
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formes de construir, ordenar i planificar l'espai, 
cadascuna amb la seva prbpia cultura sonora. Un 
exemple emblemitic de la importancia que es dó- 
na als elements sensorials (sons, olors, microcli- 
ma, etc.) seria el disseny de cases, jardins i palaus 
durant el període islimic a Andalusia. 

El desenvolupament del sistema auditiu es va 
produir com una adaptació al medi; la nostra per- 
cepció, i, per tant, el nostre sistema auditiu, est; 
adaptat funcionalment als estímuls prodults per 
la naturalesa, i compleix un paper fonamental 
com a element per captar-ne informacions; ser- 
veix també com a medi de protecció o d'alerta en 
situacions de perill o d'angoixa, i així contribueix, 
en definitiva, a aquests moments de gran proxi- 
mitat a la naturalesa, i grhcies a aquesta capacitat 
de captar informacions subtils sobre aquest medi, 
a la supervivkncia de l'espkcie (Bjork, 1985). 

A més, l'ésser hum2 posseeix una extraordin2- 
ria capacitat per transformar les sensacions en 
símbols (Leroi-Gourhan, 1965). Determinats sons 
constitueixen elements sonors simbblics, i "provo- 
quen en nosaltres emocions i sentiments que van 
més en112 de les seves prbpies caracteristiques físi- 
ques, i produeixen una reverberació en el racó 
més profund de la ment" (Schafer, op. cit.). 

En aquest sentit, partint de les teories de Jung 

(1947) sobre els "arquetipus", segons les quaIs les 
diferents cultures i races comparteixen uns sím- 
bols comuns, Schafer mostra de quina manera 
determinats sons posseeixen un valor simbblic 
universal; seguint la terminologia de Jung, els de- 
nomina "sons arquetípics". 

Perb, conjuntament amb aquests valors uni- 
versals, els sons poden determinar judicis de va- 
lor diferents en funció de la relació emocional i 
afectiva establerta pel subjecte amb la font pro- 
ductora del so, i de les prbpies caracteristiques 
personals del subjecte que ho percep: antece- 
dents culturals, experikncies prkvies relacionades 
amb el so, context en qu6 és percebut, etc.Alguns 
treballs han intentat mostrar la importincia de 
les diferents variables en l'acceptació o rebuig de 
determinats sons (Carles et al., 1997; Anderson et 
al.). Aquests treballs mostren, de manera general, 
de quina manera els sons naturals es valoren de 
manera positiva quan estan associats a un medi 
favorable. Així, els sons de l'aigua o del cant dels 
ocells poden indicar un medi ambient segur, amb 
elements favorables per a la supervivkncia (ai- 
gua, vegetació, calma, tranquilslitat.. .). 

Les investigacions sobre paisatge, en quk s'ana- 
litzen i descriuen amb detall aquestes preferkn- 
cies envers l'aigua i la vegetació (Icaplan 6 Ica- 
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plan, 1989; Apple- lleus poden anunciar 
ton, 1987), mostren esdeveniments fona- 
de quina manera els mentals per a la su- 
sentiments de grat pervivkncia, Per 
envers determinats exemple un canvi en 
aspectes del medi po- la climatologia, o 
den explicar-se per la 

teoria de l'evolució, perqui: aquests sentiments 
s'associen a llocs, estímuls o situacions que afa- 
voreixen l'adaptació al medi i la supervivencia. 
En efecte, la major atracció dels llocs amb abun- 
dant vegetació, aigua, etc. pot estar relacionada 
amb les expectatives de qualitat ambiental, diver- 
sitat, complexitat, etc. que susciten aquests am- 
bients. Així, el cant dels ocells, que evoca la 
presPncia de vegetació, d'un ambient natural i en 
calma, reforga probablement la "fitofília" o pre- 
ferPncia pels llocs amb vegetació natural, mentre 
que la preferPncia pel murmuri de l'aigua sembla 
que evoca clarament la "hidrofília", predilecció 
per aigües netes i en moviment (Bernáldez i Ga- 
llardo, 1989). 

En aquesta línia, els experiments fets per Bjork 
(1986, 1995) demostren que els sons de l'aigua i 
el cant dels ocells (exceptuant crits dralarma) 
mostren una major capacitat per induir estats de 
relaxació que no pas els sons humans. Per aixb, 
Bjork ha estudiat determinats parimetres psicofi- 
siolbgics (ritme cardíac, conductincia de la pell, 
reaccions electromiogrifiques) . De la mateixa 
manera, Ulrich (1981) ha demostrat el major 
caricter sedant dels paisatges visuals que conte- 
nen aigua i vegetació en comparació amb els ur- 
bans. 

Seguint amb la nostra intenció d'aprofundir en 
el significat del so, pot ser Útil imaginar-nos l'ho- 
me primitiu, situat en plena naturalesa, en situa- 
ció d'alerta davant d'un perill, o calculant la dis- 
tancia, la direcció, les probabilitats d'una caca 
fructuosa. En el moment de casar una presa, o de 
protegir-se d'un perill, podria resultar de vital im- 
portancia disposar d'una capacitat d'audició agu- 
da. En aquella epoca l'oi'da es va desenvolupar 
molt i va adquirir una gran subtilesa. Fins i tot ac- 
tualment, encara podem trobar Ptnies o cultures 
en que la falta d'agudesa auditiva pot ser letal. A 
la jungla, per exemple, els canvis acústics més 

possibles perills com 
la proximitat d'un depredador. L'oYda aguda és 
un requisit bisic de la vida, i la supervivPncia en 
depPn a causa de la seva capacitat per penetrar en 
la foscor o en llocs amb poca visibilitat. 

En les Ptnies properes a la naturalesa, els sons 
del medi estan íntimament relacionats amb el seu 
propi llenguatge i cultura; els sons que se senten 
tenen uns significats concrets, i poden represen- 
tar una hora del dia, una estació de l'any, cicles 
de vegetació, pautes migratbries, la situació d'un 
lloc determinat del bosc, etc. L'Ús de les informa- 
cions que l'home percep del medi ha anat sempre 
lligada a la seva evolució i supervivGncia, i hi ha 
nombroses conseqüPncies adaptatives que consti- 
tueixen les arrels de la relació afectiva de l'home 
amb el seu entorn sonor. 

Algunes Ptnies primitives (com és el cas dels 
pigmeus) han adaptat el tipus de cant a les carac- 
terístiques acústiques del medi per fer-1s més efi- 
cas en el desenvolupament de les seves activitats, 
de la mateixa manera que les aus o els insectes 
també adapten les seves emissions acústiques a 
un ambient determinat. 

A part de les funcions primordials i bisiques 
d'alarma i orientació del procés de percepció so- 
nora, directament dirigides cap a la supervivkncia 
i l'adaptació al medi, el nostre home primitiu 
també coneix altres situacions, altres experihn- 
cies més desinteressades, similars a les que també 
s'observen en els animals joves (curses, estira- 
ments, lluites, jocs, exercicis...); aquestes activi- 
tats, tot i que tenen una utilitat evident, ja que 
responen als designis de la naturalesa amb relació 
a la preparació dels individus més joves per a les 
dificultats i lluites de la vida natural (jocs d'imita- 
ció a través dels quals els nens es preparen per a 
les activitats adultes), porten associades un cert 
grau de gratultat, i hi podem trobar un inici del 
que podem denominar contemplació estiltica. En 
aquestes activitats, situacions, jocs ..., que s'ani- 
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ran perfeccionant i desenvolupant pel que fa al 
seu significat, possiblement hi ha l'origen simul- 
tani de la dansa, el cant i la música (P. Schaeffer, 
1966). La música, la dansa i el so en general cons- 
titueixen una expressió de diverses funcions so- 
cials, i estan presents en totes les activitats dels 
pobles. 

Les arrels de  la música. Organització de  
sequencies sonores 

Podem imaginar que l'home sentia plaer quan 
copejava objectes, de manera que associava inti- 
mament el gest i el seu efecte, és a dir, la satis- 
facció d'exercitar els músculs i "fer soroll". Per a 
Schaeffer, el pas del simple objecte a l'instrument 
musical podria venir de la repetició del senyal 
"primitiu" que produeix un utensili, i a les poste- 
riors variacions d'aquesta repetició. Amb aquest 
plantejament, molts objectes quotidians poden 
convertir-se en instruments musicals. 

Amb el desenvolupament tecnic, i concreta- 
ment amb la creació de les primeres eines artifi- 
cials (a partir d'ossos d'animals, cornamentes de 
ckrvids, pedres...), comencen a manifestar-se di- 
ferents ritmes. Les tecniques de fabricació se si- 
tuen en un ambient rítmic (muscular, visual, au- 
ditiu), fruit de la repetició de gestos de xoc; així, 
les percussions contínues del martelleig consti- 
tueixen un exemple característic dels gestos repe- 
titius propis de moltes activitats humanes, unes 
activitats que, d'altra banda, també poden trobar- 
se al món animal, especialment en les aus (el pi- 
cot, alguns ocells caladors, etc.). 

Utensilis funcionals com la carabassa o els re- 

clams de caca es van anar convertint de mica en 
mica -lligats a activitats concretes, perb alhora 
d'una manera independent- en instruments de 
música, i l'home va descobrir, amb el pas del 
temps, la possibilitat de tocar el que s'anomenarh 
un instrument. Com diu P. Schaeffer, "copejant 
una carabassa n'hi ha prou per transformar un 
cuiner en un músic experimental". 

A part del martelleig, cal remarcar altres gestos 
rítmics, com el de serrar, el de raspar o el de fre- 
gar, moviments essencials de les tkcniques de 1'- 
home, i que constitueixen des de temps antics 
una part fonamental de l'orquestració prbpia dels 
paisatges sonors dels ambients de treball (López 
Barrio 6 Carles, 1994). 

Amb el temps, aquest esperit d'exploració mu- 
sical de l'ésser hum2 va anar descobrint so dins 
dels objectes quotidians. N'hi ha exemples prou 
coneguts en les nostres prbpies tradicions popu- 
lars, com el morter, la paella, la guitarra d'ossos, 
l'ampolla d'anis ... Aquests instruments deixen de 
comportar-se com un objecte material. La repeti- 
ció i la imitació accentua el carhcter desinteressat 
de l'activitat amb relació a l'instrument mateix, i 
li dóna un nou interks. D'aquesta manera crea un 
esdeveniment d'un altre tipus, i es converteix en 
un fenomen musical (és el pas de l'utensili a 
l'instrument) . Com un reflex d'aquestes actituds, 
en la nostra societat actual podem trobar també 
exemples de manifestacions, hmpliament docu- 
mentades per l'etnomusicologia, en les quals, 
mitjan~ant tambors, veus, pólvora o altres ele- 
ments, el so juga un paper fonamental. 

Pedrell diu (Emporio cientljCico e histórico de orga- 
nografia musical antigua espafiola. Barcelona, 190 1 ) 



que "la invenció dels instruments de música és 
tan innata en l'home com el sentiment del cant o 
el sentit del ritme". De la mateixa manera, Scha- 
effer (1996) es pregunta: "és que l'home 
prehistbric no coneixia un doble Ús de la veu: 
d'wna banda el d'emetre crits d'avis, d'amenaqa o 
de cblera, i de l'altra, el de treballar el seu aparell 
vocal, amb el consegüent plaer de cridar a ple 
pulmó?". 

La música podria ser, en el seu sentit més am- 
pli i empíric, aquell esdeveniment sonor que pre- 
senta un cert grau d'organització rítmica o mel& 
dica. Perb a més, quan examina els costums dels 
diferents pobles, l'etnomusicologia mostra la fun- 
ci6 magica del so en aquests costums. En aquest 
sentit, nombrosos treballs han comprovat que la 
m&ica té, en determinats pobles, una important 
funció magica o religiosa. La música fa refercncia, 
per tant, a una prhctica on s'inclou un gran ven- 
tall d'aspectes. 

El fet comú resideix en el fet que el material 
sonor es presenta sota la forma d'instruments so- 
nors elementals (la carabassa copejada, la banya 
de cérvol, el tronc de l'arbre sec, el reclam de 
caca...). La repetició dels sons fa que tinguin una 
entitat. Tan aviat com es produeix una successió 
de sons, sorgeix una intenció musical. 

L'home, en definitiva, transforma el soroll en 
so, i així sistematitza, canalitza aquella cosa qua- 
si inaprehensible que és el flux lliure dels sons, 
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destria dins del fluid sonor continu i informe 
aquells fragments alllats que contenen una quali- 
tat especial (A. Salazar, 1992). El procés de des- 
envolupament en el maneig del so que va fer fal- 
ta per tal que sorgissin les notes musicals -és a 
dir, que en copejar un tronc, polsar un punt d'u- 
na corda o bufar un tub, alguna cosa s'estigués fi- 
xant en la nostra sensibilitat sonora, tot repetint- 
se una vegada i una altra- segurament va ser 
llarg. 

Les arrels de la música es perden en el fons de 
l'inconscient. És per aixb que la mitologia, els mi- 
tes musicals, són una font d'informació inesgota- 
ble. A la Grccia clAssica, i en general en totes les 
cultures, la música juga un paper fonamental en 
els mites, cosa que demostra la universalitat d'a- 
quest comportament espontani de l'ésser hum& 
en relació amb la música (Msche, 1983). Tant en 
la mitologia com en les músiques que acompan- 
yen rituals en nombroses cultures, hi ha ele- 
ments universals que poden fer-nos pensar en 
l'existltncia d'un incipient llenguatge musical. La 
presencia d'ostinatos, de determinades c6l.lules 
rítmiques, la relació entre la música i la dansa, o 
l'existkncia de cants o d'instruments musicals si- 
milars (que corresponen generalment a bibtops 
similars) en zones allunyades del planeta poden 
servir d'exemple en aquesta recerca d'elements 
bisics universals d'un llenguatge musical. 

En aquest punt de trobada entre naturalesa i 
musica, un criteri que resulta determinant per- 
que el so tingui una entitat per a la nostra per- 
cepció és la seva repetició. Com ja se sap, la repe- 
tició és la base de la intenció musical, i, de fet, ju- 
ga un paper principal en el comportament acús- 
tic del món animal. En efecte, determinades 
esp2cies animals adapten les seves emissions so- 
nores a l'ecosistema per tal d'aconseguir una au- 
dició el més eficac; possible. Així, M2che (1983) 
explica que els ocells, per a determinades fun- 
cions (definició del territori, reconeixement entre 
individus...), organitzen les seqükncies sonores 
d'una forma quasi musical, deixant de banda que 
ho facin de forma innata o adquirida, automatica 
o conscient. 

De la mateixa manera, l'estudi del comporta- 
ment de les aus demostra que determinades 



Aplegar els sons que identifiquen uns o altres 
entorns, tot analitzant-ne les implicacions, és u n  
dels objectius de diversos projectes de recerca des 
dels anys setanta del segle passat. Howard 
Broomfield -The World Soundscape- a la Simon 
Fraser University, cap al 1972. 

especies utilitzen (en les seves estratkgies de co- 
municació sonora) procediments similars als que 
podem trobar en la composició musical, per 
exemple, un de tan simple com la imitació. En 
efecte, a més de la simple imitació, en els cants 
dels ocells podem trobar diversos procediments 
clissics per al desenvolupament de temes musi- 
cals: motius doblats, transposició d'altures, canvis 
de tempo, variacions sobre el mateix tema. (Ro- 
che, 1987). 

L'espectacularitat o l'atractiu del cant consti- 
tueixen un element adaptatiu important, ja que 
afavoriran determinades funcions animals com 
l'eficicia en el reclam sexual, la definició territo- 
rial, o la capacitat d'alerta en situacions de perill, 
i poden ajudar a explicar aquesta presencia de se- 
qiiencies sonores organitzades de manera com- 
plexa. 

Naturalesa i composicio musical 

Al llarg de la histbria de la música, el compositor 
sempre ha prestat atenció al so, tant a la nota es- 
crita al paper com als timbres, als sons en si, a co- 
lors i intensitats. Aixb, d'alguna manera, esti lli- 
gat histbricament a l'interes del músic pels sons 
que l'envolten. Si ens centrem en la música occi- 
dental, trobem imitacions de sons reals en qual- 
sevol epoca i estil: tant si es tracta de la polifonia 
renaixentista, de la música romintica o de l'elec- 
troacústica, la histbria de la música esti plena 
d'animals, filoses, telers, molins, locomotores, ba- 
talles o caceres; és la incorporació de la simfonia 
del món a la creació musical. Per aixb, en aquest 
segle, en una Ppoca en que el paisatge sonor esti 
envai't per miquines, no és d'estranyar que aixb 
tingui un reflex en les composicions musicals. 
Ens podem remuntar a principis de segle, als tre- 
balls de Russolo i els futuristes, amb la creació de 
la miquina "intunarumori", o a la composició 
Pacific 231 de Honneger, en que imita el so de 
l'arrencada d'una locomotora. 

Des de l'aparició de la música electroacÚstica i 
especialment de la música concreta cap a finals 
dels anys quaranta principis dels cinquanta, es va 
produir un canvi important en la creació musical. 
En efecte, amb la creació a partir dels experi- 

ments iniciats per P. Schaeffer el 1984 d'aquesta 
nova modalitat de música, la música concreta, els 
sons produi'ts pels instruments musicals tradicio- 
nals són substitui'ts per fets sonors concrets, "ob- 
jectes sonors" de l'espai quotidii (veus, portes, 
sorolls de miquines.. . ) . Aixb també va represen- 
tar un canvi important en la prbpia percepció au- 
ditiva de la realitat, d'allb quotidii que ens en- 
volta. Escoltant amb atenció els sons que ens en- 
volten, es poden percebre certes tendkncies, sons 
dominants, colors, formes ... que poden ser repre- 
sos pel compositor per modelar-10s d'acord amb 
les seves prbpies finalitats (Schaeffer, 1967). 

El compositor sempre ha intentat apropiar-se 
del món acústic que l'envolta. Així, el so reflec- 
teix la vida industrial, tecnolbgica, urbana, les 
vivencies sonores de la ciutat, i el músic intenta 
mostrar que els sorolls urbans poden tenir diver- 
ses connotacions. El so ritma, marca i defineix la 
nostra experiencia de la ciutat. Tot i aixb, poques 
vegades es reconeix en el so aquesta qualitat de 
fons sonor, de fons musical que acompanya la 
nostra existencia urbana, sense el qual la nostra 
vida tindria un gran buit. Les composicions 
"acusmatiques" sorgides a partir dels anys cin- 
quanta en els estudis de les emissores de radio 
europees són una bona mostra d'aquest interes 
pels sons del medi, ja que signifiquen la intro- 
ducció de la dimensió estetica en la representació 
contemporinia del medi ambient sonor. 



De la mateixa manera, aquesta importincia 
com a valor estktic de determinats sons naturals 
té una manifestació important en la seva incor- 
poració a nombroses composicions musicals al 
llarg de la histbria. Tant si es tracta de la polifonia 
renaixentista, de la música romintica com de la 
música electroacústica del segle xx, la histbria de 
la rnúsica esti plena de cants d'ocells (des del cu- 
cut del cinon Sumer is icumen in del segle rn fins 
als "ocells exbtics" de Messiaen en el nostre se- 
gle), de músiques que fan referPncia a l'aigua 
(des de la Música aquhtica de Handel fins a la més 
recent peca de música per a cinta magnPtica Pres- 
que rien de Luc Ferrari, passant pel Moldava d'S- 
metana; El mar de Debussy ...), o que reflecteixen 
la vida al camp (com els cicles de cancons de 
Scbubert La bella molinera o El viatge d'hivern). A 
part d'aixb, cal no oblidar la presPncia constant 
de la naturalesa en les músiques no menys im- 
portants que provenen de les tradicions no occi- 
dentals. 

Actualment, tot i que en la nostra cultura es 
tendeix a considerar la música com un producte 
quasi exclusiu del poder d'abstracció de la ment, 
el fet de fer música també est2 lligat a la influPn- 
cia del medi sonor en qui. es mou el compositor. 
La influPncia entre el músic i el medi ha de ser re- 
cíproca. En efecte, si bé el medi exerceix una in- 

Enregistrant els sons de la natura 
-en aquest cas, recollint el paisatge 
sonor del solstici d'estiu-: missió 
de The World Soundscape Project a 
1'Abadia de Westminster (juny de 
1974). 

flui.ncia sobre el compositor, el músic pot, al seu 
torn, exercir una influkncia sobre el medi am- 
bient sonor mitjan~ant una adequada implicació 
social. Així, a part de la discussió sobre els dife- 
rents sistemes de creació musical, hereus de la to- 
nalitat, del serialisme, o de qualsevol altre siste- 
ma compositiu, la composició també ha de buscar 
la manera d'integrar nous conceptes, mitjans i 
sistemes d'organització musical, tot recreant i 
adaptant a una estPtica contemporanis els ele- 
ments mencionats, que conformen l'arrel de 
lfestPtica sonora. La integració dels sons eterns de 
la naturalesa i del món dels nous sons creats per 
l'home, així com també la incorporació de nous 
conceptes com el del paisatge sonor, poden, en 
aquest sentit, ajudar a integrar el músic amb el 
seu entorn amb un doble objectiu: la recerca tant 
d'una estPtica contemporinia de la música com 
d'un necessari equilibri en el nostre ambient so- 
nor. 
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El Handbook for Acoustic Ecology, editat pel 
professor Barry Truax (Simon Fraser University) 

['any 1978, fou u n  dels resultats més destacats de The 
World Soundscape Project ja que compilava tota la 
terminologia referida a acústica, psicoacústica, medi 

ambient, mesures de soroll, etc.; posteriors 
actualitzacions han  incorporat nous conceptes com 

electroacústica, interacció entre sons i medi ambient o 
audiologia. 


