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			Política en escala de do

			Interconexiones entre la música y la política

		

	
		
			Entre versos de poetas, melodías de guitarras y puños levantados se formó nuestra historia. Y es que creo que cada persona tiene su propia canción y la tuya me hace bailar.
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			Normas de uso

			 

			Entiendo la música como un elemento de necesidad social, de libertad expresiva y comunicativa: una forma de desbaratar y recomponer continuamente las formas de producir sentido y construir comunidad. Desde la música clásica hasta el blues, desde la ópera al rap, desde el jazz al rock, la música está en el fundamento de la experiencia cultural y social.

			La música me apasiona, desde su simple disfrute como elemento de ocio hasta como elemento laboral. La otra constante en mi vida es la ciencia política, su estudio e investigación.

			Durante mi adolescencia empecé a cuestionarme las cosas que sucedían a mi alrededor y la política y su activismo llamaron especialmente mi atención. Según iba creciendo, mi gusto por la política también aumentaba la cantidad de música diaria que consumía. Descubrí que las canciones estaban plagadas de mensajes políticos y que esos grupos que escuchaba de pequeño tenían la intención de cambiar el mundo a través de sus versos. Para mí, desde ese momento, la música se convirtió en un instrumento más de cambio social, algo que merecía la pena estudiar.

			En la universidad, gracias al apoyo de un grupo de profesores y amigos, me di cuenta de que se podían escribir ensayos arriesgados que abrían una vía de estudio en la ciencia política. Estos primigenios trabajos, en los que había más corazón que calidad, acabaron sembrando la semilla de este libro, antesala de la tesis doctoral que en estos momentos estoy realizando.

			Política en escala de do es un ensayo que intenta mostrar las interconexiones entre la música y la política. La intencionalidad de este libro es poder ser utilizado, leído e interpretado, no quedarse anclado en una estantería cogiendo polvo. Por ello es necesario entender la distribución del mismo. Porque lo más importante de este ensayo es su capacidad para seguir produciendo conocimiento, ya sea teórico, periodístico o de ocio.

			Mi recomendación es la misma que cuando escuchas el disco de Kind of Blue de Miles Davis: aunque puedas escuchar las canciones de manera individual, es en el conjunto cuando descubres la magia de sus melodías. Como ocurre con los músicos de jazz, este libro parte de la individualidad hacia el colectivo. Cada capítulo, al igual que un solo de trompeta, se puede disfrutar individualmente, pero no tendría sentido sin el propio conjunto de músicos que mantienen el ritmo durante la canción. Este libro está dividido en dos partes. La primera se relaciona con el capítulo primero: «Relación entre música y la política». En este apartado, el aspecto teórico prima frente el narrativo. La segunda parte se muestra en los siguientes capítulos, donde el peso narrativo tiene más importancia que el teórico, pero sin perder la esencia del mismo. Aunque los capítulos del libro se van organizando de forma cronológica, ca-da capítulo es un ente en sí mismo, con su inicio y su final, con el objetivo de facilitar su lectura.

			Espero que puedas disfrutar leyendo este libro tanto como yo lo he disfrutado escribiendo. Porque la música también se puede leer. Quien sabe, lo mismo la típica canción que llevas escuchado toda la vida tiene un mensaje que no conocías.

			

		

	
		
			Introducción

			 

			En 1939 se publicó «Strange Fruit», conocida por ser la «primera» canción protesta sobre el racismo de la historia de la música norteamericana. Antes de «Strange Fruit», el único éxito musical que lidiaba abiertamente con la cuestión racial en EE.UU. había sido el tema compuesto por Andy Razaf y Fats Waller llamado «Black and Blue» (1929). Aunque esta canción había sido singular en su género, no marcó tendencia en el ámbito de las melodías populares con conciencia racial, como hizo la interpretación de Billie Holiday —﻿para encontrar un cierto repertorio de canciones protesta negras, había que ir al sur de los Estados Unidos y recoger las frustraciones y lamentos de los cantantes de blues y folk que jamás habían pisado un estudio de grabación—.

			«Strange Fruit» está basada en un linchamiento y posterior ahorcamiento, en un rincón apartado de Indiana, de dos jóvenes afroamericanos: Thomas Shipp y Abram Smith. Este desgraciado acontecimiento fue observado por un profesor judío de origen ruso llamado Abel Meeropol, afiliado al Partido Comunista Americano, para dejar este funesto recuerdo en la posteridad, mediante la publicación de un poema llamado «Bitter Fruit», publicado en el New York Teacher bajo el seudónimo de Lewis Allan. Este poema fue llevado a la canción por diferentes artistas, entre ellos Billie Holiday. Hasta entonces «las canciones protesta funcionaban como propaganda, pero “Strange Fruit” demostró que podía ser arte»[1].

			En el sencillo, Holiday no empieza a cantar hasta aproximadamente setenta segundos después de comenzar el tema. La iluminación de la artista, así como los músicos que la acompañan, emplean ese tiempo para ambientar la escena atrayendo al receptor y creando un ambiente tenso, de agobio, e incluso de malestar. Este silencio, de setenta escasos segundos, es la forma de introducirnos a la desesperanza y frustración sentida por los afroamericanos en los Estados Unidos. Ese silencio «no puede ser otro que la apertura al cuerpo, al lugar silenciosamente ruidoso, al punto cero de todos los lenguajes»[2].

			Otros artistas habrían abusado de la ironía o tratado de algún modo forzado el juicio moral, pero Billie Holiday no. Ella lo canta, como si fuera responsabilidad suya documentar esa escena sobrecogedora, dar voz a los que ya no la tenían.

			Los silencios durante las estrofas estructuran la canción de tal modo que lo configuran de manera activa, como salto al abismo, como apertura al otro, como reconocimiento del dolor. Resulta paradójico el desarrollo de David Le Breton, de que en algunos casos, la voluntad de dar voz al horror suele ir paralela al silencio debido a la impotencia del lenguaje, para dar cuenta de la brutalidad que ha asolado la existencia y la capacidad expresiva de las palabras. «La vulnerabilidad, el comedimiento y la inmediatez son los atributos que expresa la canción: el oyente está ahí mismo, al pie del árbol»[3].


			«Strange Fruit» - Billie Holiday

			Southern trees bear a strange fruit,

			Blood on the leaves and blood at the root,

			Black bodies swinging in the southern breeze,

			Strange fruit hanging from the poplar trees.

			Pastoral scene of the gallant south,

			The bulging eyes and the twisted mouth,

			Scent of magnolias, sweet and fresh,

			Then the sudden smell of burning flesh.

			Here is fruit for the crows to pluck,

			For the rain to gather, for the wind to suck,

			For the sun to rot, for the trees to drop,

			Here is a strange and bitter crop.

			 

			De los árboles del sur cuelga una fruta extraña,

			sangre en las hojas y sangre en la raíz,

			cuerpos negros balanceándose en la brisa del sur,

			extraña fruta que cuelga de los álamos.

			Escena pastoral del galante sur,

			los ojos saltones y la boca torcida,

			aroma de las magnolias, dulce y fresco,

			y el repentino olor a carne quemada.

			Aquí está la fruta para que la arranquen los cuervos,

			para que la lluvia la tome, para que el viento la aspire,

			para que el sol la pudra, para que los árboles la suelten,

			esta es una extraña y amarga cosecha.


		

	
		
			1. Relación entre música y política

			 

			La política y la música son dos elementos universales, dos hechos sociales presentes allí donde hay seres humanos.

			Partiendo del estudio de George Steiner[4], «no hay un solo ser humano en este planeta que no tenga una relación u otra con la música. La música, en forma de canto o ejecución instrumental, parece ser verdaderamente universal. Es el lenguaje fundamental para comunicar sentimientos y significados. La mayor parte de la humanidad no lee libros, pero canta y danza».

			Y de la misma forma que la música ha acompañado al ser humano desde el principio, la política ha sido otra constante desde las organizaciones tribales de la prehistoria hasta el mundo globalizado en el que hoy vivimos. «El Estado es una forma de dominación que ha perdurado hasta nuestros días, pero anteriormente han existido muchas otras maneras de dirimir los conflictos pacíficamente, que es lo propio de la política»[5]. Kenneally, al igual que Steiner, establece que «la música, es una de las relativamente escasas capacidades universales de la especie». Para continuar transmitiendo que «sin aprendizaje formal, cualquier individuo de cualquier cultura tiene la capacidad de reconocer música y, de una u otra forma, también de producirla»[6].

			Partimos de la idea de que la música subsiste como una necesidad social, de libertad expresiva y comunicativa. Desde los cantos gregorianos al jazz, desde el góspel al punk, desde la ópera al techno, la música está en el fundamento de la experiencia cultural y social.

			Pete Townshend, guitarrista de The Who, hablando sobre la música pop comenta: «La música pop ha sido diseñada para lidiar las cuestiones espirituales de la juventud. Cuando la gente dice que la música pop es solo para cantar y bailar, yo le respondo: ¿y qué podría ser más espiritual que eso? ¿Qué podría ser más liberador y verdadero para la redención del espíritu?»[7].

			La música debe ser un procedimiento para comprender el mundo, una vía de conocimiento que estimula a interpretar una forma sonora del saber. Nuestro día a día está constantemente inmerso en un mundo de vibraciones, «más aún que la luz y que los estímulos visuales, la existencia humana está enmarcada por sonidos que hacen que nuestro ciclo vital sea una sucesión constante de sugerencias auditivas»[8].

			El fenómeno musical se da en todos los países y en todos los tiempos, e incluso podríamos especular sobre si el lenguaje es el fundamento de la música, o si al revés, la música ha posibilitado la creación del lenguaje; porque incluso en nuestros días podemos comprobar esa estrecha relación entre el lenguaje y los sonidos. «Los budi de Fernando Poo hablan mediante una calabaza con la que son capaces de reproducir cinco diferentes alturas de sonido, como en Liberia un corno imita estrechamente las curvas del lenguaje»[9], o sin trasladarnos hasta parajes tan exóticos, en la propia isla de La Gomera se reemplazan las vocales y las consonantes del castellano por silbidos. Todo ello lleva a creer, como establece Schneider, que hay un origen común entre música y habla.

			Aun así, hay que admitir que no todos los sonidos que se producen son música en sentido estricto, hasta el momento en que el sonido que puede desarrollar el ser humano esté sometido a unos principios, leyes o acuerdos que le otorguen sentido. Por tanto, partiremos de la definición amplia de Manuel Valls que establece que «la música es el sonido organizado, dotado de una carga significativa»[10].

			Por tanto, la música, ya sea como medio de comunicación, como arte, como elemento de diversión o de crítica, subsiste como una necesidad social, como una forma de generar y descomponer de manera constante las formas de producir sentido y construir comunidad. «La música tiene como finalidad la expresión y creación de sentimientos, también la transmisión de ideas y de una cierta concepción del mundo»[11].

			Esto es debido a uno de los factores más importantes del sonido: su capacidad comunicativa. A diferencia del lenguaje hablado o escrito, el lenguaje de la música tiene la capacidad de traspasar los límites del tiempo y del espacio. El primero, visto desde el punto de vista cronológico, y el segundo desde la creación de imaginarios alternativos. El lenguaje verbal, como desarrolla Méndez Rubio, «potencia las capacidades de simbolización que la música también elabora y conduce hasta límites siempre nuevos»[12].

			El lenguaje musical tendría la capacidad de construir imaginarios simbólicos de manera más ambigua que el lenguaje verbal, y, por tanto, abre la posibilidad de la subversión y de la resistencia ante las formas institucionalizadas de la «cultura legítima», hegemónica; en cierto sentido, con mayor eficacia que el lenguaje de las palabras.

			Además, tenemos que tener en cuenta, como establece Attali, que «el arte lleva la marca de su tiempo, de ahí que sea necesario establecer una relación entre la música y el ámbito social, económico, político y cultural de cada sociedad, para poder conocer qué es lo que se intenta expresar mediante los sonidos»[13]. Se parte de la base de que el fenómeno musical, aunque forme parte de la cultura de una sociedad, también está conformado por una larga lista de elementos desde valoraciones hasta comportamientos rituales, que como establecería Martí, «participan en la vida social de la persona, y al mismo tiempo la configura»[14].

			Pero, ¿qué es la cultura? Según Raymond Williams, la cultura sería «el particular modo de vida que expresa ciertos significados y valores no solo en el arte y la educación, sino también en las instituciones y el comportamiento cotidiano. El análisis de la cultura, desde esta definición, es la clarificación de los significados y valores implícitos y explícitos en un modo de vida particular, en una cultura particular»[15].

			Desarrollando las ideas de Williams, Stuart Hall complementó la definición entendiendo la cultura como un «nivel en el cual los grupos sociales desarrollan pautas de vida distintas y dan forma expresiva a su experiencia vital en lo social y lo material (…). La cultura de un grupo o clase es la peculiar y distintiva forma de vida de ese grupo o clase, los significados, valores e ideas incrustadas en las instituciones, relaciones sociales, sistemas de creencias, costumbres, en el uso de objetos y en la vida material. La cultura es la forma distintiva en la que esta organización social y material de la vida se expresa a sí misma»[16]. De esta forma, Hall establece que la cultura estaría organizada, como él mismo denomina, por unos «mapas de significados», para continuar añadiendo que la cultura «es la forma en que las relaciones sociales de un grupo son estructuradas y moldeadas; pero es también la manera en que esas formas son experimentadas, entendidas e interpretadas»[17].

			Tras obtener una definición de cultura ajustada a este estudio, se observa que la música debe ser estudiada, a su vez, dentro de su contexto como una interacción entre las personas de una comunidad que le otorgan unos valores y una función determinada. «La música es una síntesis de los procesos cognitivos propios de la cultura y resultado de la integración social»[18].

			Una persona que nace en un determinado lugar caracterizado por una serie de relaciones e instituciones nace a la vez en una configuración particular de significados que le abren paso y la inscriben dentro de una cultura. Estos elementos modelan la existencia colectiva de los grupos.

			Como establece Stuart Hall[19], las personas son desarrolladas y se desarrollan a sí mismas a través de la sociedad, la cultura y la historia. En el fondo de esta definición están expuestas las ideas de Karl Marx, descritas en El 18 brumario de Luis Bonaparte. «Los hombres hacen su propia historia, pero no la hacen a su libre arbitrio, bajo circunstancias elegidos por ellos mismos, sino bajo aquellas circunstancias con que se encuentran directamente, que existen y les han sido legadas por el pasado»[20].

			Las personas que se desenvuelven dentro de una misma sociedad parten de algunos elementos comunes y condiciones históricas. Sin duda, también se entienden entre ellos, y hasta cierto punto, comparten la cultura de los otros. «No es hasta que confrontamos las normas de nuestra cultura que surge plantearse quién y en nombre de qué interés ha impuesto unas normas, de qué manera se ha asegurado de su cumplimiento y por qué la colectividad ha aceptado esas normas sin conflicto»[21]. Es aquí cuando se muestra la cultura entendida como manifestación del poder. Como establece John B. Thompson, la cultura es entendida como «las formas en que el significado (o la significación) sirve para sustentar las relaciones de dominio»[22].

			Al existir diferencias en una sociedad, tanto en términos productivos, de riqueza, como de poder, las diferentes culturas no constituyen unidades completas; no existe «la cultura». Existen diferentes culturas, que al igual que las clases sociales, se establecen en relaciones de subordinación y dominación. Un ejemplo acorde sería la música de los cantautores y la copla, ambos desarrollados generalmente en el mismo contexto histórico (en España y en las décadas de los sesenta y setenta). La música de los cantautores se encontraría como cultura subordinada, frente a la copla, que sería la cultura hegemónica.

			Volviendo a la idea anterior, «la cultura dominante se representa a sí misma como la cultura»[23]. Su visión del mundo, a menos que sea desafiada, permanecerá como la cultura más universal.

			Otras «culturas» no solo estarán subordinadas, sino que entrarán en lucha, buscando resistir o incluso derrocar a la «cultura legítima», o, como establece Thompson, «podrán durante largos periodos, coexistir con ella, negociar los espacios, agrietarla desde adentro»[24].

			Las interconexiones entre los movimientos sociales gestados en la década de los sesenta y el rock no se podrían entender sin una juventud que se entendió a sí misma como «la vanguardia» del cambio social. La «contracultura» estadounidense estará basada principalmente en el movimiento hippie.

			Las contraculturas de clase media encabezaban un disenso respecto de la cultura dominante de sus padres. Su desafección era, en gran medida, ideológica y cultural, dirigiendo sus ataques fundamentalmente contra aquellas instituciones que reproducían las prácticas y relaciones sociales dominantes tales como la familia o la educación… Como establece Mitchel, «las mujeres, los hippies, los grupos juveniles…, todos cuestionaban las instituciones que los han formado y tratan de erigir sus anversos»[25].

			Ciertamente, estos grupos, al menos los que he tratado (punks o hippies), apuntaban a una inversión sistemática, a voltear de forma simbólica toda la ética burguesa. Como afirma Marcuse, «sus aspiraciones libertarias surgen como negación de la cultura tradicional: una de sublimación metodológica»[26].

			Sobre todo, debemos destacar, en el movimiento contracultural norteamericano, la importancia de los entornos universitarios. Como establece Gramsci, «cuanto más extensa sea el área cubierta por la educación y más numerosos los niveles verticales de escolaridad, más complejo es el mundo cultural»[27].

			En los años 50 y 60, la juventud vino a simbolizar el punto más avanzado del cambio social; el término «juventud» era empleado como metáfora de cambio social.

			Junto con la etnomusicología, la otra gran área de estudio de la música por parte de las ciencias sociales que ha tratado la música popular, han estado los denominados estudios culturales. En ellos se buscaban las interconexiones ente identidad y música en torno al concepto de cultura y hegemonía.

			Este área de estudio ha intentado responder a la pregunta «¿por qué un grupo social determinado se identifica con una música al tiempo que rechaza otras?»[28]. A lo largo de las últimas décadas la respuesta de diferentes autores ha ido variando, pero la hipótesis de partida se ha ido manteniendo. Desde los estudios de Gramsci, Althusser, Lacan, el propio Hall, Laclau o Mouffe, han configurado una teoría, que como establece Vila, «plantea básicamente que la música popular es un tipo particular de artefacto cultural que provee a la gente de diferentes elementos que tales personas utilizarían en la construcción de sus identidades sociales. De esta manera, el sonido, las letras y las interpretaciones, por un lado ofrecen maneras se ser y comportarse, y por el otro ofrecen modelos de satisfacción psíquica y emocional»[29].

			Volviendo al plano musical, se puede decir que la relación entre la cultura y la música es un hecho innegable. Como establece Fubini, «la música presenta mil engranajes de carácter social, se inserta profundamente en la colectividad humana, recibe múltiples estímulos ambientales y crea, a su vez, nuevas relaciones entre los hombres»[30].

			Pretendo hacer ver que las interconexiones entre la música y la política existen, aunque esta relación no siempre nos agrade, incluso puede que llegue a ser reaccionaria. Un ejemplo sería la Italia fascista (1922-1943) y «el interés en la tradición de la ópera, con énfasis en el llamado retorno de Verdi»[31] La música como mensaje político no tiene por qué tener ligado un contenido liberador siempre.

			Siguiendo los estudios de Bourdieu en Las reglas del arte, podemos observar tres tipos de arte[32]. El primero de ellos sería el denominado arte burgués, donde sus miembros tienen una relación o están directamente vinculados con los miembros de la clase dominante, ya sea por su vinculación económica, política o social. Este arte proporciona de forma factible tanto beneficios materiales como simbólicos. El segundo sería el arte social, donde la función del artista está vinculada a cuestiones de carácter político, sin diferenciar el campo político y el campo artístico, importunando formas de acción de la corriente de la política, concibiendo su actividad musical como un compromiso y una acción colectiva. Los defensores de este tipo de arte exigen que el arte tenga una función liberadora. Y por último, encontraríamos el arte por el arte, en el cual se defiende que el oficio de los escritores y los artistas debe estar libre de injerencias políticas y económicas. Comparte con el arte social su oposición al arte burgués: «La revolución simbólica mediante la cual los artistas se liberan de la demanda burguesa al negarse a reconocer cualquier otro amo que no sea su arte»[33].

			Según la definición de Kurcharski, «el arte es descripción de los sentimientos o emociones de una persona y se lleva a cabo por medio de una acción que intenta despertar en otros idénticas emociones»[34]. La música, como concibe Silberman, «puede establecer esferas culturales, puede ser eficaz, puede ser social»[35].

			Cabe destacar, como muestran los estudios de John Blacking, que no existen diferencias ente música popular y música culta, ya que la música no se puede entenderse por sí misma: «Toda música es popular en la medida en que, sin asociaciones entre las personas, no se puede transmitir ni dotar de sentido. Las distinciones al uso entre diferentes técnicas o estilos musicales según su complejidad aparente no nos dicen nada útil sobre los propósitos expresivos y el poder de la música, ni sobre la organización intelectual implicada en su creación»[36].

			Se puede decir que toda música es música popular, donde un aspecto fundamental es la relación entre diversos agentes. Siguiendo los estudios sobre sociología del arte de Howard S. Becker, tanto la producción artística como su creación se desarrollan a través de relaciones entre diversos sujetos, ya que el cantautor en sí mismo, por ejemplo, no podría llevar a cabo todo su trabajo musical sin la cooperación de muchos elementos. «Las obras de arte no son los productos de individuos que poseen un don raro y especial. Son más bien los productos colectivos de todas las personas que cooperan por medio de las convenciones características de un mundo de arte para concretar estos trabajos»[37].

			El concepto teórico que utiliza este autor para explicarlo sería el del mundo del arte definido «como una red establecida de vínculos cooperativos entre participantes»[38]. En esta red «las mismas personas a menudo cooperan de forma reiterada, hasta rutinaria, de formas similares para producir trabajos similares»[39], en el cual la relación entre todos los músicos y demás agentes es imprescindible para la producción de los trabajos musicales.

			Volviendo de nuevo a los estudios de Bourdieu: «El sujeto de la obra de arte no es ni un artista singular, causa aparente, ni un grupo social…, sino todo el conjunto del campo de producción artística»[40]. Para este autor, el campo sería «red de relaciones objetivas (de dominación o subordinación, de complementariedad o antagonismo) entre posiciones… Cada posición está objetivamente definida por su relación objetiva con las demás posiciones»[41].

			Por tanto, es la propia estructura la que determina la forma de las interacciones entre los diferentes agentes. Para Bourdieu «el aspecto fundamental y definitorio de los campos es que en ellos se da una lucha ente los ocupantes de ese espacio por el poder (simbólico, político, económico). En función de la posición que ocupen estos agentes, de sus capitales acumulados, de la historia del propio campo, las luchas tomarán una forma u otra»[42].

			Sería importante señalar que todos aquellos que participan en un campo además tienen una serie de intereses comunes, ya sea la propia ideología política, la lengua como vehículo de expresión, etc. Autores como García Canclini señalan que «todos los campos se basan en dos elementos fundamentales: la existencia de un capital común y la lucha por su apropiación»[43]; y a su vez, el propio Bourdieu también establece que «toda la gente comprometida con un campo tiene una cantidad de intereses fundamentales comunes: de ahí que surja una complicidad objetiva que subyace en todos los antagonismos»[44]. Por poner un ejemplo, el colectivo de cantautores catalanes Els Setz Jutges se mantuvo unido con un mismo objetivo durante un periodo de tiempo (1961-1969), pese a sus disputas internas, en torno al uso del idioma.

			En los estudios de Antoine Hennion, sociólogo y musicólogo francés, se establece que en determinadas ocasiones los objetos culturales y las mediaciones pueden ser agentes activos en la creación de la realidad. «Si nos representan hacen, sobre todo, que nos movamos; no solo prestan su materia para servir de soporte a otra realidad que intentan expresarse, mediante una operación puramente intelectual de formación cruzada, sino que efectúan esa realidad, permiten una acción que no habría existido sin ellas»[45]. En lo que se refiere a este estudio, se puede observar cómo la música protesta en España no es exclusivamente una imagen de la situación política española, sino que intervine en dicha situación y se ve afectada por la misma.

			Por poner un ejemplo, volviendo a la nova cançó catalana, caracterizada como una música de carácter nacionalista y antifranquista, no es simplemente un género que represente las características del nacionalismo catalán, ya que a través de sus diferentes canciones, sus conciertos y recitales o sus imaginarios simbólicos la nova cançó genera y difunde una imagen sobre el nacionalismo en Cataluña.

			Otro aspecto fundamental donde hacer hincapié es en el valor comunicativo de la música desde dos puntos de vista. Por un lado, como un medio de comunicación alternativo y, por otro, como forma de comunicación política.

			John Blacking nos muestra que para que la música suponga un cambio tiene que existir una cierta relación entre los oyentes y el músico. «La música puede expresar actitudes sociales y procesos cognitivos, pero es útil y eficaz cuando es escuchada por oídos preparados y receptivos de personas que han compartido, o pueden compartir de alguna manera, las experiencias culturales e individuales de sus creadores»[46].

			Muchas canciones promovidas por los cantantes punkis durante el contexto histórico de Reino Unidos a finales de la década de los años setenta, podrían ser calificadas además como un proceso comunicativo, mediante el cual trasmitían una serie de ideas y mensajes políticos. Eran mensajes alternativos que no tenían cabida en los medios de comunicación tradicionales o hegemónicos controlados por el aparato estatal, aunque muchas veces se aprovechaban de estos medios para lanzar su mensaje.

			Siguiendo los estudios de Marshall McLuhan, «los medios de comunicación de masas pueden ser considerados como extensiones de las propias facultades sensoriales del individuo o como el sistema nervioso de la comunidad que se encuentra (…) un poder importante en el espacio individual, familiar y social; mediadores políticos que canalizan y crean opinión pública, instrumentos de cultura y vehículos de difusión de obras culturales; mecanismos a través de los cuales los individuos perciben el mundo que los rodea»[47].

			En 1948 Harold Lasswell realizó un acercamiento a las funciones clásicas que podrían tener los medios de comunicación de masas en relación con la sociedad, señalando tres principios elementales[48] [49]: vigilancia, correlación y transmisión de la cultura. La primera función haría referencia al proceso de recoger, procesar y difundir la información. Este proceso «constituye una función de vigilancia que los medios realizan sobre lo que sucede en la sociedad», ya sea de carácter social, doméstico o político. La segunda función sería la correlación de partes, donde además de efectuar dicha vigilancia de los asuntos políticos, de la sociedad y de la vida diaria de las personas, «los medios también proporcionan explicaciones e interpretaciones para ayudar a los ciudadanos a comprender el significado de lo que se ha informado». Por último, encontraríamos la función de transmisión de la herencia cultural, con su carácter de formación. «Los medios de comunicación no solo informan a la comunidad e interpretan el significado de la noticia, sino que transmiten información sobre la sociedad misma, su historia como unidad social, sus errores, sus aciertos, sus normas y valores».



OEBPS/font/BemboStd-Italic.otf


OEBPS/font/Whitney-Bold.otf


OEBPS/image/portada.jpg
Libros.com

INTERCONEXIONES ENTRE LA
MUSICA Y LA POLITICA

Victor Terrazas Chamorro





OEBPS/font/BemboStd-Bold.otf


OEBPS/font/Whitney-BoldItalic.otf


OEBPS/font/BemboStd.otf


OEBPS/image/logo-libros.com.gif





OEBPS/image/qr_img.jpg





OEBPS/font/BemboStd-BoldItalic.otf


