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1. La perspectiva musicologica de Philip Tagg

Desde lamiradade Philip Tagg, ningan analisis de discurso musical puede ser considerado
completo si no tiene en cuentaalo socia, psicologico, visua, gestud, ritual, técnico,
histérico, economico, alos aspectos linguisticos relevantes del género, su funcion, estilo,
situacion de laperformer y audicion de lo sonoro en conexion con las actitudes del receptor
en e evento estudiado.

Es cas innecesario aclarar que dificilmente un individuo pueda resolver tantas cuestiones
paradar acabada cuenta de un poco de masica, de td formaque paralograr este
acercamiento holistico a hecho musical se requiere de un trabgjo interdisciplinar.

Con estas salvedades hechas, Tagg pone arodar una propuesta metodologica parad
analisis de lamasica popular desde la consideracion ddl significado y € sentido enla
muasica, en e canal sonoro.

Es propio de una perspectiva semiotica considerar que la musicalidad de lamasicano sea
unacuaidad intrinseca de unaobrasino una cudidad que es d “resultado de las
operaciones cognitivas del proceso de recepcion, aelectura, de interpretacioni’ (ADELL:4:
97) . En definitiva, es consderar la musicalidad de ta o cual obraapartir dd setido que
construye en € otro, en € receptor. Y esto se da, segun esta perspectivatedrica, através de
compl g as operaci ones de asoci acion, de multiples reconoci mientos e interpretaciones de
otros textos que convergen segun e contexto historico, socia, cultural donde se produce &
hecho musical. De tal manera que se piensa ala masica como un conjunto de discursos que
se entrecruzan uniendo sonidos, imagenes, recuerdos, sensaciones y deseos que son
provocados en € receptor en relacion con su imaginario historico-socio-cultural.

Uno de los procedimientos que van a sostener lametodol ogia de analisis de Tagg esta
centrado en laidea de que cuando alguien escucha determinado temamusical tiende a
buscar referencias en otras ideas musi cal es parecidas que haya escuchado y experimenta
multiples relaciones a mismo tiempo. Asociaciones apartir del género, solista, grupo,
¢poca, movimiento, compositor, etc. en tanto simultaneamente se producen relaciones con
recuerdos, experiencias, deseos, que son en definitiva asociaciones con € imaginario
afectivo propio de cadauno. Podriamos decir que sin esa simultaneidad de rel aciones no
habria posibilidad de “entender” lamisica como laentiende Tagg y menos su paradigma
metodol 6gico de analisis paralamasica popular.

A labase de esta propuesta analitica esta laidea de que determinados materiales musicales
(figuraciones ritmico-mel ddicas, progresiones armonicas, relaciones ritmicas,texturas,
“sonidos”, tipos de voz, etc.) se convierten en formulas que indican un animo o un
ambiente en particular, culturalmente estandarizado. De tal forma tan poderosamente
codificados que tales material es condi cionan respuestas afectivas.



Lo que vaaproponer Tagg es explorar en determinadas segmentaciones de la obra, del
canal musical, esos materiaestan cargados significativamente. Y sugiere la palabra
musarma como lamas pequena expresion musical que provoca una asociacion determinada,
altamente codificada. Una especie de minima célula motivica converncional, de unidad
tematica de sentido asociable musical y extramusicalmente.

Trabgjando con musica de series televisivas 0 de grupos de gran convocatoria, Tagg
discriminalos distintos musemas que pueden tener tales obras, analizalas relaciones entre
si, las significaciones que pueden llegar agenerar tales grupos musematicos, y arriesga
algunas conclusiones respecto alas redes de asociacion que pueden provocar en e receptor
los distintos temas, canciones, o inserts musicales de cine y television.

Para Tagg, parece probable que la produccion de muchamusicaparaciney television esta
influenciada por una necesidad de seguir estereotipos considerados “apriori” efectivos, y
esto asu vez dimentala cristalizacion de musermasque a su vez son utilizados por masicos
populares tinendo sus musicas de tal forma que se constituye una especie de rueda que se
retroaimenta.

2- Consderaciones en torno ala idea musematica de Tagg en la miisica de cine

Desde que empezo a utilizarse la musica en las peliculas, 10s cineastas interesaron a
los masicos en la idea de crear un “ambiente” especifico por encargo. Esto ha contribuido
sustanciadmente a que la masica cinematografica se convierta en una forma de mensge
emocional dtamente codificado, y las convenciones han resultado notablemente
perdurables.

Lardacion de los masicos que habitan en e campo “musica popula™ con € cine, la
televison y los medios ha sido sempre muy estrecha, y los habitos compositivos
cinematograficos han impregnado a infinidad de muasicos compositores que ven la
posibilidad concreta de explotar |as asociaciones musi cal-emotivas tacitas del pablico

Es por €elo, que la relacion imagen-sonido tiene directa incidencia en la
cristalizacion de musemas. El compositor de muasica para films trabaja sobre larelacion que
se establece entre masica e imagen, a sabiendas de que ambos elementos son percibidos
conjuntamente por & espectador. Actualmente hablamos de una /magen audiovisual, 'y en
esta percepcion conjunta es donde se construyen los conceptos y se otorgan las
significaciones, mediante la colaboracion delavistay € oido.

Me parece interesante describir agunas categorias' de analisis de misica
cinematografica que fueron pensadas a partir de las herramientas del emisor para generar
digtintos “ambientes”, situaciones y estados emotivos, ya que considero complementarias a
los elementos que senala Tagg en su metodologia de analisis:

! Estas categorias fueron pensadas y redactadas por Octavio Sanchez y Gabriel Correa, en e marco de una
serie de trabajos monograficos sobre Musicay Cine. (Maestriaen Arte Latinoamericano, U.N.Cuyo)



a. Interaccion Semantica. Se intenta indagar acerca de como funciona el discurso sonoro
cuando interactiia con e significado o sentido del discurso visua, proponiendo identificar
mensajes convergentes o divergentes en relacion con distintos elementos. Por gemplo, s la
musica reafirma la dinamica de dos persongjes que entablan una lucha, activando laritmica
en e momento de mayor movimiento y distendiéndose al fina de la pelea estamos frente a
un claro ejemplo de convergencia fisica®. Si en cambio se quiere resaltar las dudas de un
soldado frente a combate, intentando involucrarnos en la psiquis del personge la
convergencia es hacia lo animico o emotivo. S mediante e uso timbrico de tambores se
nos quiere sugerir que la escena se desarrolla en la selva africana habra una convergencia
cultural poniendo € acento en la ubicacion geografica; se podrian sugerir mediante la
musica diferentes épocas y hasta ayudar a definir € estrato socid a que pertenece cierto
personge.

Ademas, € compositor puede jugar con este recurso de una manera antitética e intentar
equilibrar ciertas situaciones otorgandole ala masica un caracter o significado opuesto que
el que porta la imagen. Puede ser de gran efecto estético € superponer una masica de
marcada inactividad ritmica, sobre una escena de violencia y gran dinamica; pueden
lograrse incluso momentos de ironia, reflexion, incertidumbre.

En sintesis, segin lo que se intente evidenciar, sugerir o definir, la masica podria tener
convergencia o divergencia

e fisica
e emotiva
e cultura

b. Interaccion Sntactica. Cuando se requiere una masica que no esté cargada con
significados, donde deliberadamente no se quiere provocar ninguna asociacion ni
convergente ni divergente, cuando no se quiere remitir a ninguna época, momento o
emocion, € compositor puede jugar con los aspectos formales de los lengugjes musica y
visud. Se trata entonces de establecer relaciones entre la forma de discurso
cinematografico, regida basicamente por € ritmo del montgje, esto es por la percepcion de
los cambios de plano, y € ritmo musical determinado por la forma, las repeticiones, las
frases musicaes y la ritmica interna. Anteriormente vimos la concordancia del discurso de
la imagen con niveles pequenos del ritmo musical, relacionando actividad ritmica con
actividad fisica de algan personge o de agan suceso; es |o que Ilamabamos «convergencia
fisca». En cambio ahora intentamos ver s existe convergencia entre los ritmos de los
discursos, es decir, prestando importancia a la sincronizacion de elementos de las formas y
no de los contenidos. Puede haber una escena donde cada vez que tengamos un cambio de
plano, aternemos entre un tema A y un tema B de la composicion; obviamente estamos
hablando en este caso de un ritmo de montgje relativamente lento, y de pequeiios temas de
pocos compases, de tal forma que se llegue a percibir la forma de la composicion; cabe
aclarar que en masica cinematografica se usan siempre formas pequeinas sin desarrollo en €
sentido clasico.

2 Un caso extremo de concordancia del tipo fisico es e denominado mickeymousing que es la meticulosa descripcion sonora de los
movimientos del personaje, recurso obviamente heredado del cine de animacion iniciado por Disney.



En otro caso, puedo acompaiiar ritmicamente cambios de plano sincronizando cada compas
con cada corte ddl montaje, cuando estos se desarrollan isocronicamente y en un tiempo
muy breve.

En sintess, esta categoria, vista también sugerencia compositiva, entra a jugar
frecuentemente como ultimo recurso en los casos en que tengamos divergencia fisica,
cultural y animica. Aunque & compositor desee ser creativo y origina, no puede haber
ausencia total de relacion entre su masica y € film; por lo menos se debe buscar
correspondencia entre la articulacion de la masica y la articulacion de la secuencia de
planos.

Podemos identificar:

e convergenciasintactica
e divergenciasintactica

¢ Interaccion Narrativa. Comparando € discurso de un bloque musical con la linea
argumental del film encontramos distintos recursos musicales que pueden relacionarse con
aspectos de la narracion. Uno de los mas evidentes y utilizados es € /atrmotiv demento
musical (ritmico, armonico, timbrico, pero frecuentemente mel6dico) que asociado a algan
personaje determinado de la historia 'y que aparece cuando dicho persongje se presentaen la
escena. Este recurso puede tomar muchas formas como, por gemplo, evidenciar la
presencia del persongje ain cuando no lo veamos en la pantalla, o estar asociado a ciertas
actividades de un protagonista y no smplemente a su presencia, de ta manera que se
escuche @ leitmotiv sélo cuando éste desarrolla un acto heroico, por citar un gemplo.
Algunos teoricos son demasiado criticos al referirse a este recurso; es cierto que la masica
no debe intentar ser sempre la duplicacion de 1o que sucede en la escena pero un uso
creativo y sutil del leitmotiv puede enriquecer notablemente la composicion. Otro recurso
narrativo muy utilizada es e de irrumpir con la egecucion de un fragmento
Coi ncidentemente con una aparicion sorpresiva en e discurso visud, o con situaciones que
concluyen o inician de una manera abrupta o simplemente con cambios de planos.
Distinguimos, entonces, distintos medios con los que se puede interactuar desde lo
narrativo como por g emplo:

e |eitmotiv (asociacion con un persongje)

e dipss(remarcando o sugiriendo saltos temporales)

e irrupcion/interrupcion (en sincronismo con momentos clave de la

narracion)
e numero musica (cuando € texto de una cancion esta asociado a la
narracion)
e temacircunstancia (sinrelacion con lanarracion)

d. Direccionalidad Emotiva. Proponemos esta categoria como herramienta para seiiadar la
clara intencion dd masico de utilizar materiales convencionales para comunicar una idea
animica en particular, que hasta puede ser independiente del aspecto emotivo de los
persongjes. Es una posibilidad que puede darse a partir de la arbitrariedad del director en
busca de generar en & espectador un estado de animo determinado ex profeso. En tal
sentido, € muasico recurre a formatos ya estandarizados para activar en e auditor
SENSaCi ONes precisas.



Hay materides musicales que se han estandarizado con una gran carga significativa,
podemos seidar, por gemplo, a los “provocadores de melancolia” o “generadores de
[lanto” en todo sus matices, ya que hay mucho recurso musical acumulado para eloy con
un ato grado de efectividad. Aqui estamos hablando, en definitiva, de una intervencion
dirigida a crear picos emotivos. Por gemplo, s en  momento de mayor voltge
“romantico” del film, en € cuadro del beso de los protagonistas, yo (espectador-analista)
pienso que pueden aparecer "“violines” en la masica para estimularme a lagrimeo, y
justamente hay un insert sonoro de un cuarteto de cuerdas sonando en /a menor,
obviamente ha habido un intento de manipulacion por parte del director y masico.

Si, por € contrario, no se hacen uso de topicos tan certeros, podemos decir que no se
alcanza a establ ecer tan claramente unaintencionalidad, no habria un claro propésito de
manipular los animos del espectador hacia un estado emociona determinado. Estano-
direccionaidad puede lograrse tomando una cierta distancia de materia es muy
contaminados historicay culturamente. Evitando esta direccionaidad, sefacilitala
posibilidad de que la muasica tenga cierta autonomia, y junto con € continuo sonoro sea mas
escurridizaaidentificarse tan contundentemente con un puiiado de estados de animo que
cierto uso de los materiaes puede hacer con llamativa facilidad.

No debemos confundir esta categoria con la «convergencia emotiva». En ésta se relaciona
la masica con € estado animico de algan persongie; en cambio la «direccionalidad
emotiva» nos habla de la intension de provocar una emocion 0 sensacion en € espectador.
Pueden darse simultaneamente pero no siempre es asi. Por gemplo, una nina esta jugando
muy alegre cerca de una montana; la camara enfoca una gigantesca roca que se desprende
desde lo dto y comienza a caer; la nina sigue muy contenta con su juego; la masica se
vuelve muy tensa 'y estremecedora; s [o musical tuviera que dar cuenta del estado animico
de la protagonista (alegria, ternura, ingenuidad infantil) estariamos dentro de la
«convergencia emotiva», pero no es este @ caso; estamos frente a un blogque musical con
«direccionalidad emotiva»: obviamente € director quiere provocar panico y desesperacion
en nosotros | os espectadores.

Las dternativas podrian ser s mplemente:

o presencia de direccionalidad emotiva
o ausenciade direccionalidad emotiva

Lo que intento motrar con estas cinco categorias es de aguna maneralaformaen quela
gran mayoria de compositores de masica paraimagenes mangalos materialesy
herramientas compositivas. Y veo que ese ese habito compositivo también se derrama en
el formato cancionisticoy en tantas expresiones de masica popular, por 1o que es muy
probable que -como piensa Tagg- contribuya a la estandarizacion de respuestas afectivas.

3. Modelo del anilisis para miisica popular:

Lasiguienteesun breve reseiaexplicativa basada en mi fraauccion de los aspectos
metodol 6gicos que propuso Tagg®

Figural: El paradigmaMetodologico parae analisis de “affect” (afectar,conmover,
influenciar, fingir) en masica popular.

% Tagg, Philipe . Analising popular music: Theory, method and practice. Popular Music 2. (1982)
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OA: d Objeto dd Analisis

MCI: & Materia de Comparacion | nterobjetivo

SH: la Subgtitucion Hipotética

ECM: los Elementos del Codigo Musical

CAEM: los Campos de Asociacion Extra-Musical

MPM: los M odelos del Proceso Musica

MPEM: los M odelos del Proceso Extra- Musica

CSCE: d Campo Socio - Cultura de Estudio

Musica 1. musicacomo concepcion (mente, pensamiento, proposito, intencion)
Musica 2: musicacomo notacion (escritura, partitura, descripcion)
Musica 3: musicacomo un objeto sonando (materia opuesto a mente)
Musica 4: musica como percepcion (como algo que se me gparece)

Ladiscusion que sigue debe leerse junto con lafigura 1: Leyendo este diagrama desde
abgjo haciad centro, siguiendo las lineas negras gruesas, hay que considerar cada uno de
los cuadros através del proceso de analisis. Y desde abajo hacialoslados, unidos por lineas
finas, considerar los factores extramusicales que aimentan € proceso de produccion dela
masicay que, junto a nive ideol 6gico, también deben ser tenidos en cuenta por € andlista.

Primero, se vaa centrar en € nivel Semidtico - Hermenéutico, leyendo laFigural desde
abgjo apartir del momento de “verbaizacion” u oralidad.

Debe estar claro que lamasica popul ar es considerada como un campo sociocultural de
estudio (CSCE alacabezay alos pies delaFgural). También debe estar claro desde la
Figura 2 que hay un problema de acceso que involucra la seleccion de objeto ddl analisis
(en adelante OA) y d método andlitico. Laopcion del objeto del estudio y método es
determinadapor € interés, las necesidadesy € olfato del investigador —su vision del
mundo, su ideologia, sus posibilidades objetivas, etc., influenciado en sus estudios por otras
investigaciones, por su habito disciplinar, por su contexto culturd, histérico y social.

Laopcion de OA se determina luego de innumerabl es cons deraciones metodol 6gico-
practicas. ParaTagg esmasfecundo seleccionar un OA que se conciba para ser recibido
por gran cantidad de oyentes, para grupos sociocultural mente heterogéneos en lugar de usar
musi ca escuchada por grupos mas exclusivos, homogéneos. Simplemente porque es mas
l6gico estudiar 1o que considera comunicativo en general antes de intentar entender
particularidades. También porque e desarrollo de nuevos tipos de analisis es una cuestion
dificil que exige especia cautela, esmejor que los OA tengan campos extramusicales
relativamente claros de asociacion (en adelante CAEM) .

Ladeccion final que debe hacerse antes del analisisreal es en qué escenario, o qué
contexto se recorta para estudiar € proceso de comunicacion musical . En muasica popular
hay innumerabl es razones para desechar |a masica solo como notacion (mtsica 2) .
También se debe estudiar como es percibida esa masica por |os oyentes (muasica 4), como
es concebida por € compositor y/o intérpretes (masica 1) y sus relaciones con € objeto
sonoro (musica 3).

Todo esto junto a campo sociocultural general de estudio son partesvitaesdela
perspectivade investigador y habra que considerarlas parallegar a cuaquier conclusion en
un analisis del proceso de comunicacion musical. No obstante, todo |o importante que estos



aspectos pueden ser (y que sonvitaes) solo pueden mencionarse como un paso, Y |os datos
de agqui se enviaran alo “ideol6gico”, laparte del paradigma que sigue alafase
semiologica- hermenéutica

Asi, unavez escogido e objeto sonoro (musica 3) como nuestro punto de partida, podemos
discutir ahorael método analitico que proponemos.

La primera herramienta metodol 6gica es una lista para confrontar os parametros de
expresion musica. Teniendo en cuenta las teorizaciones respecto de |os procesos
comunicativosy de lo intimamente rel acionado que cuaquier forma de expresion
extramusical tiene ssimultaneamente con & OA, es una buenaidea hacer agunaclase de
transcripcion musical considerando numerosos factores.. En formamuy suscintaestalista
de confrontacion de parametros incluye:

1-Aspectos de tiempo: duracion de OA y relacion de esto con cualquier otraforma
simultanea de comuni cacion; duracion de las secciones dentro del OA; pul o, tiempo,
metro, periodicidad; texturaritmicay motivica.

2-Aspectos melodicos. registro; rango de afinacion, ritmica motivica; vocabulario tondl;
contorno; timbre,

3-Aspectos de orquestacion: tipo y nuimero de voces, instrumentos, partes; aspectos
técnicos de la performer; timbre; fraseo; acentuacion.

4-Aspectos detonalidad y textura: centro tonal y tipo de tonaidad (modulaciones s
hubiere); lenguaje armonico; ritmica armonica; tipos de cambio armonico; ateracion de
acordes; relaciones entre las voces, partes, intrumentos; texturay método de composicion.

5-Aspectos de dinamica: niveles de potencia sonora; acentuacion; nivel de audibilidad de
las partes.

6-Aspectos acusticos: caracteristicas de representacion de la performer; lugar; grado de
reverberacion; distancia entre lafuente sonoray d auditorio; smultaneidad de sonidos
“extranos” .

7-Aspectos mecanicos, electr onico-musicales: tipo de paneo

(monofénico,estereofoni co,cuadrafonico,etc.) ; filtros, compresores, procesadores de
efectos. distorsionadores, delays, tipos de mezclay ecudizacion,etc. apagados, pizzicatos,
enbocaduras, etc. (Ver punto 3).

Para Tagg no hay necesidad de ser esclavos de estalista. Es meramente unamanera de
verificar que ningan parametro importante de expresion musica sea pasado por ato en €
analisisy alavez puede ser una ayuda para determinar la estructura procedimenta del OA.
Al haber completado € analisis agunos de estos parametros pueden estar ausentes mientras
otros pueden ser una constante (S esos parametros también son constantes en otros temas
musica es y tenemos un grupo semejante de OA analizados, probablemente constituyan un
estilo. O s esos parametros son variables o inconstantes interesan en relacion a proceso de
analisis como elemento comparativo respecto a otramusica.

Las listas de confrontacion de parametros también pueden contribuir a una descripcion
exactade los musemasy puede ser establecida por € procedimiento analitico de
comparacion interobjetiva. (en adelante Cl)



El eterno dilema musicol 6gico giraen torno alanecesidad de usar palabras sobre un arte
no verbal, no denotativo. Esta aparente dificultad puede convertirse en unaventgas en
estafase del analisis uno desecha palabras como un metalanguage paralo musical y las
reemplaza por otramuasica. Usando la Cl asi significa que estamos describiendo masica por
medio de otramusica; significacomparar e OA con otramasicaen un estilo pertinentey
con funciones similares. De tal manera que un analisis interobjetivoes € que establece
similitudes en la estructuramusical entre el OA y otramusica.

Estableciendo similitudes entre un OA y otros temas musicales, |os analistas pueden
confeccionar individua mente sus propias listas de confrontacion de parametros. La /ista de/
material de comparacion interobjetivo(LM Cl) puede, no obstante, ser agrandada
considerablemente pidiéndoles a otras personas que hicieran € mismo procedimiento. Este
proceso establ ece un banco de LM CI que, paradar agunos gjemplos, Tagg sumo arededor
de 350 temas en & caso del gjemplo del temade la serie “Kojak” .

El proximo paso esinvestigar laL M Cl paralos elementos musicales (referidos a codigo
musical: ECM) similar aaquéllos encontrados en e OA: Estos e ementos son a menudo de
dostipos. extremadamente pequenos (rmusarmas) o Sino € resto de los e ementos consisten
en sonoridades generales 0 constantes de expresion globales. Los musemas particulares,
“los motivos” y las sonoridades generales deben relacionarse ambasen el OA 'y laLMCI
con | as correspondenci as debidas respecto alas formas de expresion extramusical .

Pueden establecerse tales relaciones s |os segmentos en laL M CI comparten cualquier
comin denominador de asociacion extramusical en formade significado visua o verba. S
hacemos entonces | as correspondenci as obj etivas establecidas entre |os elementos del
codigo musical en € objeto del analisis (OA/ECM) y aguélloscon el MCI (MCI/ECM), y
también entre e codigo musical del MCI (M CI/ECM) y sus campos de asociacion
extramusical (MCI/CAEM), llegaremos ala conclusion que hay un estado demostrable de
correspondencia entre los elementos del codigo musical del objeto de analisis (OA/ECM) y
los campos de asociacion extramusical conectados d material de comparacion interobjetivo
(MCI/CAEM)-y también por supuesto, entre MCI/ECM y OA/CAEM (veafig. 2)

Fig. 2. Correspondencia hermenéutica por medio de la comparacion interobjetiva.

OA MCI
ECM ECM
OA MCI
CAEM CAEM

| os estados objetivos de correspondencia

-------------- | os estados demostrables de correspondencia



Habiendo establecido la “intencion de significar” lo extramusical en €l nivel micro, uno
debe proceder alaexplicacion de las maneras en que los musemas se combinan, simultanea
y consecutivamente. En e lengugje verbal 1as complgjas asoci aciones afectivas solo pueden
expresarse generalmente através de una combinaci on de denotaciones y connotaciones, La
musi ca puede expresar tales compl gjidades a través de grupos de musemas oidos
simultaneamente. Se analizaran separadamente las combinaciones de musemas que se
forman en lo que & oyente experimenta como una entidad sonora integra.

Habiendo establecido correspondencia por un lado entre |os € ementos de expresion
musical (musemasy grupo de musemas) en el OA 'y, por otro lado, los CAEM (s) dd
MCI (paraentender qué llevaalas conclusiones sobre larelacion entre estos el ementos
como significantes y significados) recién podemos determinar € proceso de “intencion”
significativadel OA.

Estasintesis del aspecto metodico que propone Tagg, deja entrever que en masicas muy
codificadas como la popular es posible ver alos musemas como unidades discernibles
articuladas en una especie de gramatica. Y que es posible “representar” una determinada
afeccion emociona con lainvocacion cas “literal” de diferentes tipos de “llaves” musicales
como s fueran e ementos de un léxico.

A partir de los resultados ddl analisis detallado de |os grupos musematicos halados en €
temade aperturade laserietdlevisiva “Kojak”, Tagg intentademostrar que estetipo de
muasica pudo llevar mensges que, aun nivel preconciente, afectivo y asociativo de
pensamiento, se relacionan con tipos de personalidad, ambientes, actitudes emocionalesy
model os de respuesta afectiva. En € caso del tema de Kojak, Tagg advierte que lamasica
colaboraareforzar en € receptor “‘coman” unavision basicamente individuaista del
mundo, dando énfasi s afectivamente ala falsedad de que pueda superarse la experiencia
negativa de un ambiente urbano y hostil, solamente por medio de unaactitud individuaista
defortalezay heroismo (“yo-puedo-hacerl0-so0l0”).

Las preguntas que obviamente | e resuenan a Tagg a partir de tales resultados giran
alrededor de: ;;Como hace “el emisor”y “e receptor” pararelacionar las actitudes e
ideol ogias implicitas que parecen ser puestos en codigo, segun los analisis del “canal”
musical?

Empezando con € “d emisor” se pregunta hasta qué punto el susodicho esta interesado, y
hasta donde la concepcion de estas actitudes af ectivamente puestas en codigo, son
influenciadas por lacirculacion de capita en laindustriade la cultura popular.

También se cuestiona s la produccion de estas obras esta conectada con la demanda parala
creacion rapidade “un producto” capaz hacer reaccionar a publico de formainmediata. Y
s asi fuere, ;es consciente “el emisor” de estas presiones? ;como?, ;Hay algan tipo de
autocensura consciente o inconsciente en esta fase?



(Pueden verse |as tal es tendencias real mente como una especie de conspiracion o como la
reflexion de una posicion ideol 6gica consciente por parte del “el emisor?’ ;Es posible
atribuirlo alos intereses socio-culturales del “emisor” respecto del “negocio” delamusica,
dd “receptor” y de la sociedad en general ?

Y, volviéndose a extremo recepror del proceso de comunicacion, se pregunta ;como se
reciben real mente estos mensgjes capaces de reforzar actitudes como |os mencionadas
conclusiones delamusicade Kojak (“individualismo”, “idealismo” etc)? El receptor es
permeabl e inconcientemente o identifica esos razgos y toma cierta distancia ?

Si bien aiin se me presenta ago borrosalaforma de verbalizacion de las connotaciones
ideol6gicas del objeto de analisis, como asi también la descripcion de | as respuestas
afectivas, me doy cuentaque lapropuestade Tagg a capturado en laidea de musema una
delas caracteristicas, ami juicio, mas polémicasy jugosas de lamusicapopular. Y tamaiia
caracteristica asienta con mas fuerza e primer planteo de Tagg acerca de que un analisis
serio ddl discurso en masica popular hade ser una cuestion interdisciplinaria,
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