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The author focuses his
article on the everyday
experience of sound and
reflects 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 multiples que proporcionen els dife-
rents estimuls del lloc on ens trobem. La forma
en que el nostre sistema perceptin elabora la
imatge d’un Hoc és plural, i la seva comprensid
afecta camps diversos del coneixement. A cadas-
cun dels registres 1i corresponen logiques dife-
rents de representacié que afecten no només for-
mes perceptives diverses sind també formes
d’analisi, metodes i, per tant, disciplines diverses.
La interaccié en un ambient ple de muiltiples es-
timuls {de llum, de so, térmics, olfactius...) que
poden tenir significats diversos per a cada indivi-
du determina des del punt de vista de ’analisi
una pluraiitat d’hipotesis i de meétodes, i fa ne-
cessaries aproximacions integradores. Les varia-
bles fisiques (basicament objectives} s’han de
contrastar i analitzar des de la perspectiva de les
variables subiectives iligades a la percepcié. L'a-
proximacié interdisciplinaria permet una millor
comprensié que no pas la que es porta a texme
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
ciencies humanes, les ciéncies socials, les ciéncies
aplicades, la fisica o 'enginyeria s6n matéries im-
plicades d’una manera o altra en 'estudi de les
relacions home medi.

El treball que es presenta aqui se centra en
Vexperiencia sonocra de la vida diaria i intenta
aportar reflexions i dades sobre la importancia de
la percepcid sonora en les interaccions amb el
medi en la nostra vida quotidiana, i també unes
quantes reflexions sobre l'estética del so.Actual-
ment, I'allunyament de la naturalesa, I'existéncia
d'una vida confortable {independéncia davant de
perills naturals, facil accés a les necessitats basi-
ques...), aixi com també el contacte amb un me-
di ambient sobresaturat d’estimuls sonors, que
dificulta el processament de la informacié que
aquests estimuls porten, pot ser l'origen d'una
disminucié de I'agudesa auditiva i de la pérdua
de protagonisme d’aquest sentit en tant que dis-
positiu de captacié d’informacions sobre l'entorn.
Lz revolucid industrial, amb la consegiient intro-



duccid dels sons tecnologics, va comportar un
canvi radical en aquests paisatges sonors, de ma-
nera que 'home actual habita un univers acistic
inimaginable per als homes de fa un segle. Aix{,
¢l nostre modern i generalment sorollés ambient
urba ens fa poc sensibles als sons, fet que com-
porta que el sentit de I'audicié sigui poc 1ti} com
a mitja de superviveéncia si el comparem amb la
vista.

Perd malgrat aquesta pérdua de protagonisme
del sentit auditiu (a la nostra cultura la percepcié
visual sembla haver adquirit un paper preponde-
rant), la nostra relacié amb el medi depén en
gran mesura, en siguem conscients o no, dels es-
timuls sonors del medi.

L’experiéncia estetica i I’experiencia
sonora quotidiana

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

Els enfocaments classics dins del camp de l'a-
custica formulen una seérie de plantejaments rela-
cionats amb les caracteristiques fisiques del so i la
seva interaccié amb el tractament de les informa-
cions sonores percebudes per part dels individus.
A. partir d’aix0, es determinen una serie de sen-
sacions causades pel so que estan relacionades
tant amb parametres fisics com perceptius.

La capacitat simbolica dels sons {aigua, ocells,
campanes, sons de la feina, musiques, veus...} pot
contribuir a definir 1'espai i la relacio del subjecte
arab el medi, tal com passa amb altres aspectes
{visuals, olfactius, climatics...}, i d"aquesta mane-
ra adquireix un valor que va més enlla de les ca-
racteristiques reals del moment. E] so ens mostra
noves dimensions del medi, ja que pot activar
moments i situacions ja oblidades i “transportar-
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nos” a altres situacions. El so ajuda a “recons-
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iniciat I'abril de 1967).

truir” el lloc 1, per tant, resulta determinant en
I'avaluacié que fa el subjecte de I'espai, i en la
preparacid i realitzacié de les seves accions en el
medi.

En l'analisi de les relacions entre 'home i el
medi ambient, en l'adaptacio 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 basi-
cament qualitatiu, respon a practiques i activitats
diverses, ja siguin cientifiques, pedagogiques, de
divulgacié, estétiques i, per descomptat, composi-
tives i creativomusicals. La definicid establerta pel
creador del terme, el compositor i pedagog cana-
denc Murray Schafer als anys setanta, aparent-
ment curta i genérica, suggereix una idea radical-
ment innovadora, la de relacionar els sons quoti-
dians amb una escolta estetica. Per a M. Schafer,
paisatige sonor és un ambient sorntor on el més im-
portant €s la manera en qué €s percebut i inter-
pretat per un individu o una societat. Depén, per
tant, de les relacions establertes entre els indivi-
dus i el medi ambient sonor. El paisatge sonor
s’erigeix en una composicié oberta a tothom en
qué qualsevol pot ser compositor; només fa falta
tenir les orelles ben obertes. Aquesta definicié va
obrir pas, des dels anys setanta, a una infinitat
d’activitats relacionades amb un mon sonor per a
tothom, tant en ¢l camp pedagogic, ¢n el de la
documentacié com ¢n el de I'analisi de paisatges
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sonors (naturals, urbans, d’interés etnologic, in-
dustrial...), practicament ignorats fins llavors,
sempre supeditats a Ja forta preséncia del que és
visual, ja sigui en ¢l camp de la composicié musi-
cal, atiada per la globalitzacié de la comunitat
electroaciistica i ¢l desenvolupament de les técni-
ques digitals de gravacié, reproduccio, analisi,
edicid, etc. aplicades a la composicié musical.

Conjuntament amb alguns pioners com Edgar
Varese, John Cage o Pierre Schaffer, que van
obrir I'univers musical a tots els sons, fins i tot al
soroll, Murray Schafer amplia aquest territori,
perque presenta el paisatge sonor com una com-
posicid, en un macronivell, que cadasci pot fer.
En efecte, tot i que cls sons que ens envolten ge-
neralment només criden l'atencié en ecls casos
que assoleixen altes intensitats, el so ambiental
pot considerar-se un sistema de sons organitzats,
i podria unir-se sota un denominador comd, con-
juntament amb altres sistemes organitzats de
sons com son la parla i la musica.

El so ambiental, amb aquest enfocament, no és
un simple element fisic, com consideren bona
part dels estudis d’aciistica ambiental, sind que
forma part d'un sistema de relacions entre 1'ho-
me i l'entorn {sistema de comunicacié).

Per tant, el paisatge sonor, que es troba en un
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punt d'inflexié i de reflexié situat entre la creacié
sonora i el debat ambiental, ha jugat un paper fo-
namental des dels seus comengaments en la sen-
sibilitzaci6 i conscienciacié cap a la importancia
del medi ambient sonor, i ha tractat, per tant, de
cridar I'atencio sobre problemes relatius a la fun-
cionalitat (0 no), a I'equilibri (o desequilibri) d'a-
quest paisatge. El concepte de paisatge sonor
{soundscapey entés d’aquesta manera esta incvita-
blement lligat des dels seus inicis a un concepte
parallel, el d’ecologia acistica {acoustic ecology).
D’aquesta manera, la misica, el music, entra en
un camp que fins llavors quasi no havia cridat la
seva atencio: el dels sons quotidians.

L’origen de l’apreciacié estética envers
el so

Els gustos sonors, de la mateixa manera que els
gustos estetics en general {pintura, musica, pai-
satge}, han variat segons les ¢poques i les civilit-
zacions; de ’apalisi dels espais actistics al llarg de
la historia pot deduir-se que els gustos sonors han
variat a} llarg del temps, i no ha existit una acis-
tica ideal, sind acustiques culturals o historiques.
Aix0 es comprova en la forta interaccid existent
en cada epoca i cada cultura o civilitzacid, i en les
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formes de construir, ordenar i planiticar l'espat,
cadascuna amb la seva propia cultura sonora. Un
exemple emblematic de la importancia que es do-
na als elements sensorials (sons, olors, microcli-
ma, ctc.) seria el disseny de cases, jardins 1 palaus
durant el periode islamic a Andalusia.

El desenvolupament del sistema auditiu es va
produir com una adaptacié al medi; la nostra per-
cepcid, 1, per tant, el nostre sistema auditiu, esta
adaptat funcionalment als estimuls produits per
la naturalesa, i compleix un paper fonamental
com a element per captar-ne informacions; ser-
veix també com a medi de proteccié o d'alerta en
situacions de perill o d’angoixa, i aixi contribueix,
en definitiva, a aquests moments de gran proxi-
mitat a la naturalesa, i gracies a aquesta capacitat
de captar informacions subtils sobre aquest medi,
a la supervivencia de Yespecie (Bjork, 1985).

A m¢és, I'ésser huma posseeix una extraordina-
ria capacitat per transformar les sensacions en
simbols (Leroi-Gourhan, 1965). Determinats sons
constitueixen elements sonors simbdlics, i “provo-
quen en nosaltres emocions i sentiments que van
més enlla de les seves propies caracterfstiques fisi-
ques, i produeixen una reverberacié en el raco
més profund de la ment” (Schafer, op. cit.}.

En aquest sentit, partint de les teories de Jung

VANCOUVER
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(1947} sobre els “arquetipus”, segons les quals les
diferents cultures i races comparteixen uns sim-
bols comuns, Schafer mostra de quina manera
determinats sons posseeixen un valor simbolic
universal; seguint la terminclogia de Jung, els de-
nomina “sons arquetipics”.

Perd, conjuntament amb aquests valors uni-
versals, els sons poden determinar judicis de va-
lor diferents en funcié de la relacié emocional i
afectiva establerta pel subjecte amb la font pro-
ductora del so, i de les propies caracteristiques
personals del subjecte que ho percep: antece-
dents culturals, experiéncies prévies relacionades
amb el so, context en que és percebut, etc.Alguns
treballs han intentat mostrar la importancia de
les diferents variables en !"acceptacid o rebuig de
determinats sons {Carles e al., 1997; Anderson et
al.}. Aquests treballs mostren, de manera general,
de guina manera els sons naturals ¢s valoren de
manera positiva quan estan associats a un medi
favorable. Aixi, els sons de I'aigua o del cant dels
ocells poden indicar un medi ambient segur, amb
elements favorables per a la supervivencia (ai-
gua, vegetacid, calma, tranquil-litat,..}.

Les investigacions sobre paisatge, en que s’ana-
litzen i descriuen amb detall aquestes preferén-
cies envers l'aigua i la vegetaci¢ {Kaplan & Ka-
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plan, 1989; Apple-
ton, 1987), mostren
de quina manera els
sentiments de grat
envers determinats
aspectes del medi po-
den explicar-se per la
teoria de l'evolucid, perque aquests sentiments
s’associen a llocs, estimuis o situacions que afa-
voreixen 'adaptacié al medi i la supervivéncia.
En efecte, la major atraccio dels liocs amb abun-
dant vegetacid, aigua, etc. pot estar relacionada
amb les expectatives de qualitat ambiental, diver-
sitat, complexitat, etc. que susciten aquests am-
bients. Aixi, el cant dels ocells, que evoca la
preséncia de vegetacid, d’un ambient natural i en
calma, reforca probablement la “fitoffiia” o pre-
feréncia pels llocs amb vegetacidé natural, mentre
que Ja preferéncia pel murmuri de l'aigua sembla
que evoca clarament la “hidrofiiia”, predileccié
per aigues netes i en moviment {Bernéldez i Ga-
llardo, 1989).

En aquesta linia, els experiments fets per Bjork
{1986, 1995) demostren que els sons de J'aigua i
el cant dels ocells (exceptuant crits d’alarma)
MOStICn una major capacitat per induir estats de
reiaxacid que no pas els sons humans. Per aixo,
Bjork ha estudiat determinats parametres psicofi-
siologics {ritme cardiac, conductancia de la pel],
reaccions electromiografiques). De la mateixa
manera, Ulrich (1981} ha demostrat el major
caracter sedant dels paisatges visuals que conte-
nen aigua i vegetacié en comparacié amb els ur-
bans.

Seguint amb la nostra intencié d'aprofundir en
el significat del so, pot ser 1til imaginar-nos ’ho-
me primitiu, situat en plena naturalesa, en situa-
cié d’alerta davant d'un perill, o calcuiant la dis-
tancia, la direccid, les probabilitats d'una caga
fructucsa. En el moment de cacar una presa, o de
protegir-se d’un peril], podria resultar de vital im-
portancia disposar d’una capacitat d’audicié agu-
da. En aquella época 'oida es va desenvolupar
molt i va adquirir una gran subtilesa. Fins i tot ac-
tualment, encara podem trobar éiies o cultures
en que la falta d’agudesa auditiva pot ser letal. A
la jungla, per exemple, els canvis acistics més
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El context sonor també ha estat Jont de la
creacié musical per a compositors comt Russolo o
Honneger, precursors de la inclusid dels sons
urbans i contemporanis en les seves
composicions musicals.

lleus poden anunciar
esdeveniments fona-
mentals per a la su-
pervivencia, per
exemple un canvi en
la climatologia, o
possibles perills com
la proximitat d'un depredador. L'oida aguda és
un requisit basic de la vida, i la supervivencia en
depén a causa de la seva capacitat per penetrar en
la foscor o en llocs amb poca visibilitat.

En les étnies properes a la naturalesa, els sons
del medi estan intimament 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 estacié¢ de l'any, cicles
de vegetacid, pautes migratories, la situacié d'un
lloc determinat del bosc, etc. L'ds de les informa-
cions que I'home percep del medi ha anat sempre
lligada a la seva evolucié i supervivéncia, i hi ha
nombroses conseqiiéncies adaptatives que consti-
tueixen les arrels de la relacid afectiva de 'home
amb el seu entorn sonor.

Algunes étnies primitives (com és ¢l cas dels
pigmeus) han adaptat €l tipus de cant a les carac-
teristiques acustiques del medi per fer-lo més efi-
cag en el desenvolupament de les seves activitats,
de la mateixa manera que les aus o els insectes
també adapten les seves emissions acustiques a
un ambient determinat,

A part de les funcions primordials i basiques
d’alarma i orientacié del procés de percepcid so-
nora, directament dirigides cap a la supervivéndia
i I'adaptacié al medi, el nostre home primitiu
també coneix altres situacions, altres experién-
cies més desinteressades, similars a les que també
s’observen en els animals joves {curses, estira-
ments, linites, jocs, exercicis...); aquestes activi-
tats, tot i que tenen una utilitat evident, ja que
responen als designis de la naturalesa amb relacié
a la preparaci¢ dels individus més joves per a les
dificultats i lluites de la vida natural (jocs d’imita-
¢i6 a través dels quals els nens es preparen per a
les activitats adultes), porten associades un cert
grau de gratuitat, i hi podem trobar un inici del
que podem denominar contemplacié estética. 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 musica (P. Schaeffer,
1966). La musica, la dansa i el so en general cons-
titueixen una expressi¢ de diverses funciens so-
cials, i estan presents en totes les activitats dels
pobles.

Les arrels de la musica. Organitzacié de
seqiiéncies sonores

Podem imaginar que l’home sentia plaer quan
copejava objectes, de manera que associava inti-
mament €] gest i el seu efecte, és a dir, la satis-
faccio d’exercitar els musculs 1 “fer soroll”. Per a
Schacffer, el pas del simple objecte a l'instrument
musical podria venir de la repeticié del senyal
“primitiu” que produeix un utensili, i a les poste-
riors variacions d’aquesta repeticid. Amb aquest
plantejament, molts objectes quotidians peden
convertir-se en instruments musicals.

Amb el desenvolupament técnic, i concreta-
ment amb la creacié de les primeres eines artifi-
cials {(a partir d’ossos d’animals, cornamentes de
cérvids, pedres...), comencen a manifestar-se di-
ferents ritmes. Les técniques de fabricacid se si-
1uen en un ambient ritmic {muscular, visual, au-
ditiu), fruit de la repeticid de gestos de xoc; aixi,
les percussions continues del martelleig consti-
tueixen un exemple caracteristic dels gestos repe-
titius propis de moltes activitats humanes, unes
activitats que, d’altra banda, també poden trobar-
se al mon animal, especialment en les aus (el pi-
cot, alguns ocells cagadors, etc.).

Utensilis funcionals com la carabassa o els re-
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clams de caga es van anar convertint de mica en
mica -lligats a activitats concretes, per¢ alhora
d’'una manera independent— en instruments de
musica, i 'home va descobrir, amb el pas del
temps, la possibilitat de tocar el que s'anomenara
un instrument. Com diu P. Schaetfer, “copejant
una carabassa n’hi ha prou per transformar un
cuiner en un music experimental”,

A part del martelleig, cal remarcar altres gestos
ritmics, com el de serrar, el de raspar o el de fre-
gar, moviments essencials de les técniques de I’
home, i que constitueixen des de temps antics
una part fonamental de I'orquestracié propia dels
paisatges sonors dels ambients de treball (Lopez
Barrio & Carles, 1994).

Amb el temps, aquest esperit d’exploracié mu-
sical de I'ésser huma va anar descobrint so dins
dels objectes quotidians. N'hi ha exemples prou
coneguis en les nostres propies tradicions popu-
lars, com el morter, la paella, la guitarra d’ossos,
I'ampolla d’anis... Aquests instruments deixen de
comportar-se com un objecte material. La repeti-
¢id 1 la imitacié accentua el caracter desinteressat
de l'activitat amb relacié a l'instrument mateix, i
li déna un nou interes. D’aquesta manera crea un
esdeveniment d'un altre tipus, i es converteix en
un fenomen musical {és el pas de l'utensili a
I'instrument). Com un reflex d’aquestes actituds,
en la nostra societat actual podem trobar també
exemples de manifestacions, ampliament docu-
mentades per l'emnomusicologia, en les quals,
mitjancant tambors, veus, pélvora o altres ele-
ments, el so juga un paper fonamental.

Pedrell diu (Emporio cientifico e historico de orga-
nografia musical antigua espariola. Barcelona, 1901)
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que “la invencié dels insiruments de musica €s
tan innata en 'home com el sentiment del cant o
el sentit del ritme”. De la mateixa manera, Scha-

“ s

effer {1996) es pregunta: “és que I'home
prehistoric no coneixia un doble ds de la veu:
d’una banda el d’emetre crits d’avis, d’amenaca o
de colera, 1 de ['altra, el de treballar el seu aparell
vocal, amb el consegiient plaer de cridar a ple
pulmo?”.

La musica podria ser, en el seu sentit més am-
pli i empiric, aquell esdeveniment sonor que pre-
senta un cert grau d’organitzacid ritmica o melo-
dica. Perd a més, quan examina els costums dels
diferents pobles, I’etnomusicologia mostra la fun-
<16 magica del so en aquests costums. En aquest
sentit, nombrosos treballs han comprovat que la
muisica té, en determinats pobles, una important
funcié magica o religiosa. La musica fa referéncia,
per tant, a una practica on s’inclou un gran ven-
tall d’aspectes.

El fet comu resideix en el fet que el material
sonor ¢s presenta sota la forma d'instruments so-
nors elementals (la carabassa copejada, la banya
de cérvol, el tronc de larbre sec, el reclam de
caga...). La repeticié dels sons fa que tinguin una
entitat. Tan aviat com es produeix una successié
de sons, sorgeix una intencié musical,

L'’home, en definitiva, transforma el soroll en
so, 1 aixd sistematitza, canalitza aquella cosa qua-
si inaprehensible que és el flux liure dels sons,
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destria dins del fluid sonor centinu i informe
aquells fragments aillats 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 trong, polsar un punt d’u-
na corda o bufar un tub, alguna cosa s'estigués fi-
xant en la nostra sensibilitat sonora, 1ot repetint-
se una vegada i una altra- segurament va ser
llarg.

Les arrels de la misica es perden en el fons de
I'inconscient. Es per aixd que la mitologia, els mi-
tes musicals, sén una font d'informacié inesgota-
ble. A la Grecia classica, i en general en totes les
cultures, la misica juga un paper fonnamental en
els mites, cosa que demostra la universalitat d’a-
quest compertament espontani de 1'ésser huma
en relacio amb la musica (Mache, 1983). Tant en
la mitologia com en les musiques que acompan-
yen rituals en nombroses cultures, hi ha ele-
ments universals que poden fer-nos pensar en
I’existéncia d'un incipient llenguatge musical. La
presencia d'ostinatos, de determinades cél-lules
ritmiques, la relacié entre la musica i la dansa, o
I'existencia de cants o d’instruments musicals si-
milars (que corresponen generalment a biotops
similars} en zones allunyades del planeta poden
servir d’exemple en aquesta recerca d’clements
basics 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-
cepcid és la seva repeticid. Com ja se sap, la repe-
1icid és la base de la intencié musical, i, de fet, ju-
ga un paper principal en ¢l comportament acts-
tic del mon animal. En efecte, determinades
especies animals adapten les seves emissions so-
nores a l'ecosistema per tal d’aconseguir una au-
dicié el més eficag possible. Aixi, Mache (1983)
explica que els ocells, per a determinades fun-
cions {definicié¢ del territori, reconeixement entre
individus...}, organitzen les seqiiéncies sonores
d'una forma quasi musical, deixant de banda que
ho facin de forma innata o adquirida, automatica
0 consciert.

De la mateixa manera, ['estudi del comporta-
ment de les aus demostra que determinades
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espécies utilitzen {en les seves estratégies de co-
municacié sonora) procediments similars als que
podem trobar en la composicid musical, per
cxemple, un de tan simple com la imitacié. En
efecte, a més de la simple imitacid, en els cants
dels ocells podem trobar diversos procediments
classics per al desenvolupament de temes musi-
cals: motius doblats, transposicié d’altures, canvis
de tempo, variacions sobre el mateix tema. {Ro-
che, 1987).

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

Naturalesa i composicié musical

Al llarg de la historia de la musica, el compositor
sempre ha prestat atencio al so, tant a la nota es-
crita al paper com als timbres, als sons en si, a co-
Jors i intensitats. Aixo, d‘alguna manera, esta lki-
gat historicament a l'interes del music pels sons
que 'envolten, Si ens centrem en la musica occi-
dental, trobem mmitacions de sons reals en qual-
sevol época i estil: tant si es tracta de la pelifonia
renaixentista, de la musica romantica o de I'elec-
troactstica, la historia de la musica esta plena
d’animals, filoses, telers, molins, locomotores, ba-
talles o caceres; és la incorporacid de la simfonia
del mon a la creacié musical. Per aixo, en aquest
segle, en una ¢poca en que el paisatge sonor esta
envait per maquines, no és d’estranyar que aixd
tingui un reflex en les composicions musicals.
Ens podem remuntar a principis de segle, als tre-
balls de Russolo i els futuristes, amb la creacid de
la maquina “intunarumori”’, o a la composicié
Pacific 231 de Honneger, en que imita el so de
I'arrencada d'una locomotora.

Des de l'aparicié de la musica electroacistica i
especialment de la misica concreta cap a finals
dels anys quaranta principis dels cinquanta, esva
produir un canvi important en la creacidé musical.
En efecte, amb la creactd a partir dels experi-

ments iniciats per P. Schaeffer el 1984 d’aquesta
nova modalitat de musica, la misica concreta, els
sons produits pels instruments musicals tradicio-
nals sén substituits per fets sonors concrets, “ob-
jectes sonors” de l'espai quotidia {veus, pories,
sorolls de maquines...}. Aixd també va represen-
tar un canvi important en la propia percepcio au-
ditiva de la realitat, d’allo quotidia que ens en-
volta. Escoltant amb atencié els sons que ens en-
volten, es poden percebre certes tendéncies, sons
dominants, colors, formes... que poden ser repre-
s0s pel compositor per modelar-los d’acord amb
les seves propies finalitats (Schaeffer, 1967).

El compositor sempre ha intentat apropiar-se
del maén actstic que 'envolta. Aixf, el so reflec-
teix la vida industrial, tecnoldogica, urbana, les
vivéncies sonores de la ciutat, i el music intenta
mostrar que els sorolls urbans peden tenir divez-
ses connotacions. El so ritma, marca i defineix la
nostra experiéncia de la ciutat. Tot i aix6, poques
vegades es reconeix en el so aquesta qualitat de
fons sonor, de fons musical que acompanya la
nostra existéncia 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 son una bona mostra d’aquest interes
pels sons del medi, ja que signifiquen la intro-
duccié de la dimensié estética en Ia representacid
contemporania del medi ambient sonor.
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De la mateixa manera, aquesta importancia
com a valor estetic de determinats sons naturals
té¢ una manifestacié important en la seva incor-
poracié a nombroses composicions musicals al
llarg de la historia. Tant si es tracta de la polifonia
renaixentista, de la musica romantica com de la
musica electroacustica del segle xx, la historia de
la musica esta plena de cants d’ocells (des del cu-
cut del canon Sumer is icumen in del segle xviu fins
als “ocells exotics” de Messiaen en el nostre se-
gle), de musiques que fan referéncia a l'aigua
(des de la Miisica aquatica de Handel! fins a la més
recent peca de musica per a cinta magnética Pres-
que rien de Luc Ferrari, passant pel Moldava d'S-
metana; E! mar de Debussy...), 0 que reflecteixen
la vida al camp {com els cicles de cancons de
Schubert La bella molinera o El viatge d’hivern). A
part d'aixo, cal no oblidar la preséncia constant
de la naturalesa en les musiques 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 musica com un producte
quasi exclusiu del poder d’abstraccié de la ment,
el fet de fer misica també esta lligat a la influen-
cia del medi sonor en qué es mou el compositor.
La influéncia entre el miisic i el medi ha de ser re-
ciproca. En efecte, si bé el medi exerceix una in-
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fluencia sobre el compositor, el music pot, al seu
torn, exercir una influéncia sobre el medi am-
bient soner mitjancant una adequada implicaciéd
social. Aixi, a part de la discussié sobre els dife-
rents sistemes de creacid musical, hereus de la to-
nalitat, del serialisme, o de qualsevol altre siste-
ma compositiu, la composicié també ha de buscar
la manera d’integrar nous conceptes, mitjans i
sistemes d’organitzacié musical, tot recreant i
adaptant a una estética contemporania cls ele-
ments mencionats, que conformen l'arrel de
I'estetica sonora. La integracié dels sons etermns de
la naturalesa i del mén dels nous sons creats per
I'home, aixi com també la incorporacié de nous
conceptes com ¢l del paisatge sonor, poden, en
aquest sentit, ajudar a integrar ¢l music amb e]
seu entorn amb un doble objectiu: la recerca tant
d'una estetica contemporania de la madsica com
d'un necessari equilibri en el nostre ambient so-
nor.
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ElHandbook for Acoustic Ecology, editat pel
professor Barry Truax (Simon Fraser University)
lany 1978, fou un dels resultats més destacats de The
World Soundscape Project ja que compilava tota la
terminologia referida a acistica, psicoacistica, medi
ambient, mesures de soroll, etc.; posteriors
actualitzacions han incorporat nous conceptes com
electroacustica, interaccid entre sons i medi ambient o
audiologia.
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