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RESUMEN: Aunque la musica también es un proceso comunicativo, las teorias y conceptos sobre la comunicacidon musical son
escasos. Aunque los musicos y los oyentes experimentan el intercambio de significados a través de la musica, las herramientas
para analizar este proceso comunicativo son limitadas. Este trabajo presenta estudios que exploran esta relacidn, especialmente
aquellos que proponen modelos visuales para diagramar los flujos de interacciéon en el fendmeno musical. Se revisaron 138 textos
en las bases de datos EBSCO, Web of Science, Scopus y JSTOR. Los resultados muestran que la comunicacion musical esta
emergiendo como un campo en el que la conexidn entre la musica y la comunicacidn se hace consciente, se analiza y se transforma
en un objeto de estudio especifico.

PALABRAS-CLAVE: Comunicacion; Modelo; Comunicacién musical; Musicom.

ABSTRACT: Although the musical phenomenon is also a communicative process, theories, reflections, and concepts about musical
communication are scarce. While those of us who create or consume music understand the exchange of messages, meanings, and
senses experienced through it, the tools for analyzing this process from a communication perspective are limited in the literature.
This study aims to highlight some works that have attempted to clarify this relationship, specifically those proposing models
understood as visual constructions that seek to diagram the interaction flows among the components of the musical phenomenon.
To this end, documents from databases such as EBSCO, Web of Science, Scopus, and JSTOR were reviewed, identifying and
prioritizing the 138 texts analyzed in this research. The results indicate that musical communication is beginning to emerge as a
field where the link between music and communication is increasingly recognized, analyzed, and established as a specific object
of study.
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1. Introduccion

Cerca de las 7:51 de la mafiana del 12 de enero de 2007, en la estacion L'Enfant Plaza del metro de
Washington, el ampliamente reconocido musico Joshua Bell sacd su violin Stradivarius valorado en 3.5
millones de ddlares e interpretd durante unos cuarenta minutos piezas de Schubert, Bach y Massenet. Se
estima que por el lugar pasaron mas de mil personas, de las cuales 27 dejaron dinero (recolecté unos 32
ddlares en total) y solo siete se detuvieron a escuchar. El experimento, ideado por Gene Weingarten,
periodista del Washington Post, le valié un premio Pulitzer por el articulo Pearls Before Breakfast, en el que
cuestiona cuan importantes son los aspectos que rodean a la musica formal (los trajes, el auditorio, la fama
de intérpretes y directores, en suma, el ritual) en su recepciéon (Weingarten 2007).

Cuando se siguen las repercusiones mediaticas que tuvo el acontecimiento, se aprecia un alto grado de
sorpresa e ironia por el hecho de que la musica clasica, como se la conoce popularmente, esté envuelta por
asuntos que poco tendrian que ver, precisamente, con la musica, tales como la personalidad del autor, la
formalidad de la situacion en que se interpreta y se consume, o algo tan aparentemente lejano a la partitura
como el hecho de que quienes la escuchan estén sentados, parados o caminando hacia el metro. Es decir,
todavia en 2007 era comun asumir la musica formal como algo exento de contexto sociocultural o marketing.

Lo que asombraba, de cierta forma, era constatar que eventualmente la relacion de las audiencias
contemporaneas con Beethoven, Mozart o Schoenberg estuviera sujeta a codigos semejantes a los que se
usan, por decir algo, con Sting, Prince o Madonna. Esto, a pesar de que aqui y all3, hay investigaciones que
sefalan que tal vez no sean solo las audiencias contempordneas las que se fijan en ese tipo de asuntos
extramusicales (Marius Varvaroi 2010; Khanh Tran, Goulding, and Shiu Tran 2018).

En el contexto de este estudio, la vifieta sirve para discutir algo que estd presente en los procesos de
creacién, ejecucion y escucha musical, pero de lo que no siempre se logra plena consciencia: que la musica
—vy la experiencia que se tiene de ella— esta atravesada por la comunicacién, y que no perder esto de vista
ayuda entenderla mejor como fendmeno estético y psicosocial.

La concepcidon comunicativa de la musica ha estado siempre implicita. De hecho, la forma tradicional de
pensarla implica tres figuras centrales: compositor, intérprete y oyente, modelo que ha sido paradigmatico
en la mayoria de discursos sobre historia y teoria de la musica (Dahl 2019, 198). Asi como en la musica, en la
comunicacidon se componen mensajes que buscan llegar a las vidas de las personas. En efecto, la
comunicacion ha estado presente en la musica, e incluso se podria pensar que los estudios formalistas sobre
las estructuras de las sinfonias o sobre los timbres y las texturas, se mueven desde una pregunta de fondo:
las maneras en que estos elementos inciden en lo que una obra comunica. Pero, aunque siempre ha estado,
las investigaciones que la estudian en el contexto musical son pocas.

Estas cuestiones se han indagado desde un terreno de investigacién aun emergente que se podria denominar
comunicacion musical y que explora, precisamente, las relaciones entre musica y comunicacién. En estos
estudios es claro el influjo de las bandas sonoras, la musica publicitaria y, en general, el uso que los medios
de comunicacién hacen de la musica. Sin embargo, en la mayoria de los casos, cuesta encontrar estudios que
ahonden mas alla de las relaciones funcionales entre cine, publicidad, tecnologias y medios. Es dificil hallar
trabajos que se ocupen de la comunicacién como lente con el cual se puede interpelar el hecho musical.
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En el campo de los estudios contempordneos sobre musica, surge un imperativo epistemoldgico: examinar
la musica desde una perspectiva comunicativa, al tiempo que evaluar la contribucion de los estudios
comunicacionales al analisis musical. La musica, como fenémeno social profundamente complejo, ha sido
histéricamente abordada desde multiples angulos disciplinares, pero la interseccién sistemdtica entre
comunicacion y musica permanece como un territorio intelectual parcialmente inexplorado. Las identidades
sociales han encontrado en la musica un terreno fértil de expresidon y construccién, lo cual ha sido
ampliamente documentado por los estudios comunicacionales. Paralelamente, los investigadores musicales
han interrogado persistentemente el significado intrinseco de la musica. Sin embargo, mas alld de estas
aproximaciones preliminares, se requiere una articulacion rigurosa que precise los mecanismos especificos
mediante los cuales la comunicaciéon puede enriquecer la comprension musicolégica, trascendiendo las
meras especulaciones e inaugurando un didlogo interdisciplinar verdaderamente significativo.

El trasegar de estos ejercicios se podria rastrear desde las primeras reflexiones filoséficas sobre la musica.
Sin embargo, en afios recientes, si bien la relacion entre musica y comunicacion no se termina de esclarecer
por completo, presenta avances importantes.

Asi se verifica en el monografico 23 de la revista Comunicar, Comunicacion, musica y tecnologias, cuyos
articulos exploran la incorporacién de recursos informaticos en la creacion musical (Roca-Vidal 2004), la
expresion musical (Romero-Cardona 2004) o las nuevas posibilidades en la educacién musical (Delalande
2004). En general, los trabajos acuden a aspectos funcionales de la relaciéon entre musica y comunicacion,
pero no siempre llegan a temas epistemoldgicos u ontoldgicos mas profundos.

En esa linea aporta el trabajo de Jesus Alcalde (2007), Musica y comunicacion: puntos de encuentro bdsicos,
al esclarecer las relaciones mds evidentes como la musica en el audiovisual, para sugerir otras
aproximaciones desde el lenguaje, la escucha o el discurso. En ese horizonte del discurso, en este caso,
sonoro, se encuentra un trabajo interesante de Ares (2013) que logra alejarse de la via utilitaria para
adentrarse en discusiones sobre el sentido de la relacion.

Para comienzos de este siglo, especificamente en Espafa, el tema ganaba fuerza. Miguel de Aguilera, Joan
Adell y Ana Sedefio-Valdellds (2008), editaron en dos volumenes el libro colectivo Comunicacion y musica.
La primera entrega, Lenguaje y medios, contiene capitulos que exploran lecturas de la musica desde asuntos
como el lenguaje (Calle-Carabias 2008), significado musical (Garcia and Pérez Custodio 2008) y el videoclip
(Sedefio-Valdellés 2008). La segunda, intitulada Tecnologias y audiencias, explora los dispositivos moéviles
(Adell i Pitarch 2008), los videojuegos (llardi and Lucci 2008) y lo gestual en el flamenco (de la Torre Gonzalo
2008), entre otros estudios recogidos. Dos afios después, Sedeno-Valdellés y Aguilera, esta vez con Eddy
Borges (2010), editaron otro libro colectivo: Hibridando el saber: investigar sobre comunicacion y musica
(2010), volumen con una variedad tematica que abarca desde filmografia mozartiana (Méndiz Noguero
2010), memética (Pérez Custodio 2010) y popularizaciéon de la guitarra (Valdivia Sevilla 2010), hasta las
funciones comunicativas del piano en Stravinsky (Leiva Vera 2010). Se trata de trabajos surgidos en el seno
del doctorado en Musica y Comunicacién de la Universidad de Mdlaga, del cual solo hubo una cohorte, por
lo que deja saber internet.

En 2016, Méndez Rubio presentd su libro Comunicacion musical y cultura popular. Una introduccidn critica,
donde ofrece un analisis de la musica popular, explorando su significado como fuerza social y su papel en la
cultura contempordnea. De mas reciente aparicion, Darias de las Heras (Darias de las Heras 2018) publicé su
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trabajo La musica y los medios de comunicacion, texto que documenta interacciones entre la musica y los
medios desde una perspectiva histérica y contemporanea, desde lentes antropolégicos, estéticos y
periodisticos.

Allende las relaciones funcionales caracteristicas de la mayoria de trabajos, con abordajes necesarios pero
evidentes, los estudios de Mendez Rubio (2016), Ares (2013) y Alcalde (2007), se acercan mas al
planteamiento que anima el presente articulo: las relaciones de sentido entre musica y comunicacion.

Ahora bien, una manera de entresacar la comunicaciéon que hay inmanente en la musica es acercarse a la
nocién de modelo. Epistemoldgicamente, un modelo busca simplificar la realidad para facilitar la
comprension y explicacién de los fendmenos (Bunge 1969; Kuhn 1971). Pero, mas alla del ambito cientifico,
los modelos toman, al menos, otras dos acepciones: como analogia y como ejemplo (Hesse 1970; Arheim
1974). En lo primero, intentan transferir caracteristicas, estructuras o relaciones desde una fuente especifica
(real o imaginaria) hacia una representacién objetivante. En lo segundo, el modelo se toma como caso
referencial al encarnar determinado conjunto de caracteristicas deseables en un contexto dado, desde el
cual se puede comparar, imitar o evaluar una realidad o fendmeno elegido.

En el caso de los modelos de comunicacidn, estos se pueden entender como representaciones tedricas o
descriptivas que intentan atrapar la totalidad o un fragmento del proceso comunicativo. Para el caso de la
comunicacion musical, los modelos podrian servir para mostrar rutas de analisis del hecho musical en clave
comunicacional, destacar algunos fendmenos particulares o describir componentes del proceso desde sus
interacciones.

El objetivo de este articulo es rescatar en la literatura aquellos modelos que, como analogia o como ejemplo,
descriptiva o conceptualmente, han intentado representar el fendmeno musical entendido en clave
comunicativa.

2. Metodologia

Este trabajo parte de una extensa revisidn de literatura que se efectué en dos momentos de investigacion
principales y uno intermedio. En primera instancia, en las bases de datos Scopus, Web Of Science y Jstor, se
buscé bajo los criterios “philosophy + music OR of music”, en titulos y palabras clave, en una ventana
temporal de 2000 a 2018. Esta busqueda arrojé 107 documentos, en el contexto del estado del arte para
una investigacion doctoral en filosofia. Aunque ese no era el objetivo, de esta surgieron los primeros
modelos. De hecho, fue al encontrar en los documentos de aquella revisién algunas representaciones
visuales que intentaban modelar temas comunicativos como se originé la pregunta por los modelos de
comunicacion musical. Posteriormente, en 2024 y en las mismas bases de datos, pero sin filtro temporal, se
hizo una nueva busqueda, ahora con criterios mas refinados, “music + model OR communication” en titulos
y palabras clave. Esta segunda arrojé 28 documentos.

En medio de ambas rondas de busqueda también se recogieron documentos, indexados o no, que
presentaran modelos para entender el vinculo entre musica y comunicacidon. A esta instancia de
investigacion se la pudiera denominar como intermedia, pues, si bien tenia ya un propdsito (compilar los
esquemas hallados en las publicaciones), no siguié de una busqueda propiamente sistematica, por lo cual
no hubo una base de documentos amplia sobre la que luego se aplicé algun filtro; simplemente, estos se
seleccionaron directamente conforme iban apareciendo.
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La seleccidon que se presenta, entonces, surge de 138 documentos (93% indexados), entre los cuales se
encontraron 20 modelos que, luego, de ser descartados por relevancia, deja los 17 que a continuacién se
comentan (tabla 1).

Tab. 1 - Ciclos de la revision bibliografica

1 107 6 99 8
Intermedio NA 3 NA 3
2 28 8 20 6

Referencia: el autor

3. Resultados

Los modelos encontrados fueron publicados entre 1998 y 2024. Seis de ellos provienen de documentos empiricos (en
los que se aplica un instrumento de investigacion a través del cual se recogen datos que posteriormente se analizan),
y 11 de tipo ensayistico (se elige un temay se reflexiona sobre este). En cuanto a las metodologias de los estudios, tres
fueron cuantitativos y 14 cualitativos.

Debido a que los modelos provienen de estudios de todo tipo (empiricos y ensayisticos) y que tienen diversos
propositos (describir o conceptualizar), la clasificacidn y exposicidn de los modelos presenta varios retos en términos
de la amplia variedad de investigaciones, objetos de investigacion, categorias y variables elegidas por sus autores en
sus trabajos. Frente a este panorama, la opcion de presentarlos cronoldgicamente no es suficiente pues tras ellos no
hay una relacion de sucesidn y mejora. De hecho, entre los autores elegidos no hay cocitaciones, es decir, no se puede
asumir que aio tras afio los diagramas van apareciendo para suplir algunas falencias de los que les preceden.

Por lo anterior, se eligid una clasificacion macro que los divide entre descriptivos y conceptuales. En su mayoria, los
descriptivos abordan un objeto de estudio concreto, y se hallan en articulos de corte empirico, es decir, proceden de
investigaciones que aplican instrumentos de investigacidn a partir de los cuales recogen datos que se analizan a la luz
de un marco referencial. Generalmente, provienen de investigaciones deductivas y los modelos aparecen alli como
reflejo de las conclusiones a las que llega el estudio. De otro lado, los modelos conceptuales aparecen principalmente
en documentos ensayisticos (sean articulos, libros o capitulos de libro) en los cuales se reflexiona sobre el objeto de
investigacion, que en muchos casos es la musica misma, o la relacidon de esta con algun otro aspecto de interés para
quienes investigan.

Como aclaracion previa a la exposicion, es indispensable decir que en dos casos los nombres utilizados para
identificarlos no siempre son los mismos que sus autores les asignan. En muchas ocasiones, el modelo aparece como
una grafica o figura mediante la cual sus autores sintetizan una discusidn conceptual o resumen los hallazgos de sus
trabajos. Esto se debe a que muchos diagramas, en principio, no fueron concebidos propiamente como modelos en el
sentido en el que aqui se entienden?.

3.1. Modelos descriptivos

Cabe aclarar que, si bien muchos estudios en el campo de la musica presentan insumos suficientes para representar
un modelo, no todos los textos lo incluyen. El criterio de seleccién obedecid taxativamente a la exposicién de una
representacion grafica que se pudiera entender como modelo.

! Para el caso de los modelos cuyo nombre es reasignado para este articulo, su nombre se marca con un
asterisco (*) al final del titulo.
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El primer grupo de modelos consta de diagramas provenientes de investigaciones empiricas, tratan de representar el
comportamiento del fenédmeno estudiado. Asi, tanto sus componentes como su disposicion visual buscan reflejar
dicho comportamiento en términos de las relaciones entre elementos, sus jerarquias o rutas de accion. Para el
presente estudio se compilaron cuatro: Comunicacién transcultural a través de la distancia social percibida y la
aceptacion intergrupal* (Lin et al. 2024), Modelo de negocio de Sun Eater Records (Resmadi 2022), Conexiones entre
actores de la industria de la musica tropical en los sesenta (Santamaria Delgado et al. 2020) y Comunicacién
interpersonal verbal y musical entre oyentes y presentador (Bensimon and Amir 2010). Como se ver3, se trata de
modelos que representan visualmente los resultados de las respectivas investigaciones.

Comunicacidn transcultural a través de la distancia social percibida y la aceptacion intergrupal*®

Distancia

de contacto Actitudes

hacia el K-Pop

social

Figura 1 — Transcultural communication via perceived social distance intergroup acceptance
Referencia: Lin et. al., (2024)
En este modelo se muestran las relaciones entre los componentes que estudian los autores en cuanto a la distancia
social percibida en el contexto de la comunicacién transcultural. El estudio analizé cdmo diversos factores sociales y
psicoldgicos se relacionan entre si para entender el papel del k-pop en la creacién de un fendmeno de comunicacion
transcultural en linea, facilitado por las redes sociales (figura 1).

En el estudio se examinaron varias variables relacionadas con la aceptacidn del k-pop y su impacto en la comunicacion
transcultural. Las principales variables estudiadas incluyen distancia social, aceptacién intergrupal, similitud musical,
actitudes hacia el k-pop e intencién de comunicacion en redes sociales.

Las relaciones mas fuertes identificadas en el analisis fueron entre distancia social y aceptacion intergrupal. Segun los
hallazgos, una menor distancia social, tanto en términos de contacto social casual como de relaciones sociales
cercanas, se correlaciona significativamente con una mayor aceptacion intergrupal. Esto sugiere que, a medida que
los individuos se sienten mas comodos interactuando con personas de grupos asiaticos, su aceptacién hacia estos
grupos también aumenta.

Por otro lado, la relacién entre similitud musical e intencidon de comunicacion en redes sociales fue mas débil, lo que
indica que la percepcion de similitud entre el k-pop y la musica pop estadounidense no se traduce de manera fuerte
en la intencién de comunicarse sobre el k-pop en redes sociales. Esto sugiere que, aunque la similitud musical puede
influir en las actitudes hacia dicho estilo musical, su impacto en la comunicacién es limitado, lo cual destaca la
complejidad de los factores que influyen en la aceptacion y el didlogo sobre este género en un contexto transcultural.
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En suma, el trabajo de Lin et al. (2024) aporta al analisis de factores como la distancia social, la aceptacién intergrupal
y la similitud musical en el contexto del k-pop. Por ello ofrece claves sobre la comunicacién musical entre culturas,
algo valioso en un mundo cada vez mas globalizado, donde muchas musicas se expanden por el mundo haciéndose
globales, mientras otras mas locales tienden a fortalecerse en sus propios contextos, aunque influenciadas de manera
significativa por los mercados globales.

Modelo de negocio de Sun Eater Records

Id1i.
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Y sociales C&M ﬁnst
o o

Sun Artistas
Dong internos

Artistas
externos

Conciertos
& Consumidor
Giras de

Stn [ c&M: Contenido & Comunicacién
Re“gﬂ.’." e MC: Marketing de Campo
. PC: Producto de Consumo
A: Artista

Figura 2 — Sun Eater Record’s business model
Referencia: Resmadi (2022)

Este trabajo aborda el caso de la disquera Sun Eater Records, la cual debié cambiar su modelo de negocio en 2020
debido a la pandemia mundial (figura 2). En el articulo, Resmadi (2022) explora la transformacién de la industria
musical hacia la industria del contenido, a partir de lo cual presenta el nuevo modelo de negocio de la compaiiia. La
grafica permite comprender cémo un modelo de negocio es también un modelo de comunicacion, en la medida en
gue establece los canales a través de los cuales se entrega el contenido a los diversos publicos. Al mirar la importancia
del storytelling en la conexidon con las audiencias en el ambito digital, se aprecia la relevancia de factores
extramusicales en el éxito de la conexidon entre las ofertas musicales y sus publicos. Ademds, muestra cémo al ingresar
al ecosistema digital, la musica llega estructuralmente a la misma condicién que otros lenguajes expresivos como la
fotografia, la radio o el cine: se convierte en contenido.

El modelo muestra el amplio abanico en el que ahora debe desenvolverse un sello discografico, que ya incluye gestidn
de artistas, organizacion de eventos, creacion de contenido digital y activacion en redes sociales, asi como la venta de
merchandising. Segun el autor, la transicion de la industria musical hacia la industria de los contenidos implica un
cambio estratégico y significativo en el enfoque de las empresas musicales. Dicho movimiento se centra en la creacion
y distribucién de contenido digital diversificado, que supera con creces la simple venta de musica y presentaciones en
vivo. Desde ahi advierte que, a pesar de los multiples retos que esto representa, tal giro se convierte en oportunidad
para construir una marca a través de narrativas creativas y experiencias interactivas que resuenen con las audiencias.

Conexiones entre actores de la industria de la musica tropical en los sesenta:
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Figura 3 — Conexiones entre actores de la industria de la musica tropical en los sesenta
Referencia: Santamaria Delgado et al. (2020)

En esta investigacion Santamaria Delgado y su equipo se propusieron analizar el funcionamiento de la red de
interconexiones entre los diferentes actores que conformaban la industria musical en Medellin, Colombia, durante la
primera mitad de la década de 1960. Como objeto de estudio tomaron una famosa columna publicada entre 1958 y
1983 en el periddico El Colombiano de esta ciudad, titulada “Por la radio”. Escrita por el periodista Carlos E. Serna
(1928-2006), en ella se publicaban notas sobre la industria musical a partir del acontecer de la radio y las casas
discograficas. Al analizar las menciones del experto periodista a emisoras, artistas, conciertos y musicos, los autores
consolidaron hallazgos que les permiten cuestionar la idea generalizada de que existe una alineacién clara entre los
intereses de las disqueras y los medios de comunicacion para manipular los gustos musicales del publico. Sus
resultados sugieren que las relaciones de poder no eran tan evidentes como se pensaba (figura 3).

En su trabajo, esta buisqueda surge como resultado de cuestionar una premisa muy extendida segun la cual la industria
musical funge como una suerte de aguja hipodérmica que controla los estimulos enviados al organismo (la sociedad)
para determinar sus consumos. Por el contrario, al evidenciar las redes de interaccidn entre comentaristas, emisoras,
discotiendas, escenarios, disqueras y musicos encuentran que, durante los afios sesenta, las conexiones entre los
actores de la industria musical eran fragmentadas y variadas, sin una concentraciéon de poder en un solo actor que
pudiera dirigir las preferencias del publico. A diferencia de la estructura de la industria musical estadounidense, donde
hay una alineaciéon clara entre disqueras y medios para promover ciertas canciones, en Medellin el poder estaba
diseminado entre varios actores, lo que resultaba en un consumo musical segmentado y dindmicas de produccion y
distribucidn distintas por géneros (particularmente en la musica tropical y la romantica, sus casos de estudio).

En este trabajo, Bensimon y Amir exploran como las presentaciones interpersonales a través de la musica pueden ser
utilizadas como una herramienta para examinar y mejorar la autoconciencia en un entorno grupal. Para tal fin,
aplicaron un experimento en el cual las personas usaban musica para presentarse ante desconocidos. El modelo de
base para los analisis fue la Ventana de Johari. Este es un modelo de comunicacidn interpersonal y autoconocimiento
desarrollado por Joseph Luft y Harrington Ingham en 1955 que se visualiza como una ventana dividida en cuatro
paneles, donde cada uno representa diferentes aspectos de la personalidad y cdmo los sujetos interactdan con los
demas.

El primer panel, area abierta, representa lo que el individuo conoce de si y que también conocen los demas; es la
informacion que se comparte libremente en lo cotidiano. El segundo panel, drea ciega, muestra aspectos de la persona
gue los demas perciben pero que ella misma no, como habitos, gestos o actitudes que no se autoperciben. El tercero,
area oculta, contiene la informacién de si mismas que las personas conocen pero que deciden no compartir a los
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demas, como secretos, miedos o pensamientos privados. El cuarto, area desconocida, representa aspectos que no
conocen ni la propia persona ni los demas, como talentos no descubiertos o aspectos inconscientes.

Comunicacion interpersonal verbal y musical entre oyentes y presentador

OYENTE PRESENTADOR

Q4
AREA
DESCONOCIDA

Figura 4 — Verbal and musical interpersonal communication between listeners and presenter

Referencia: Bensimén y Amir (2020)
Sobre esta estructura, Bensimon y Amir estudiaron como utilizar musica para presentarse ante otras personas podria
influir en el comportamiento de las ventanas. Los participantes que actuaron como expositores se presentaban a si
mismos mediante musica ante el grupo que actuaba como oyente. Durante el proceso, se llevaron a cabo entrevistas
en profundidad con ambos grupos: presentadores y oyentes. Las entrevistas se realizaron en forma de grupos focales
y se grabaron para su posterior analisis. El analisis de contenido se utilizé para identificar categorias y temas
significativos en las experiencias de los participantes, permitiendo explorar cdmo la musica y la retroalimentacién de
los oyentes contribuyeron a la reduccion de los cuadrantes area oculta y drea ciega, y a la expansién del drea abierta
en la Ventana de Johari.

El modelo que aqui se presenta es una grafica de las conclusiones del estudio (figura 4). Primero, la expansion del area
abierta (Q1): a través del proceso de compartir musica y recibir retroalimentacidn, los presentadores se volvieron mas
transparentes y accesibles, lo que fomentd una conexién mas profunda con los oyentes. Segundo, la reduccién del
area oculta (Q3): al compartir aspectos personales a través de la musica, los presentadores redujeron este cuadrante
al sentirse mas comodos revelando informacidn sobre si mismos. Tercero, la disminucién del area ciega (Q2), pues, a
través de la retroalimentacion de los oyentes, los presentadores pudieron descubrir aspectos de su personalidad que
no conocian. Cuarto, la estabilidad del drea desconocida (Q4) se mantuvo constante, lo que sugiere que, aunque se
logran avances en la autoconciencia, siempre habra aspectos de la personalidad desconocidos tanto para
presentadores como para oyentes.

Este modelo muestra que el fuerte componente emocional y expresivo en la musica ayuda a disminuir barreras de
comunicacion entre las personas y a afianzar vinculos existentes o potenciales. Ademas, junto a los otros modelos
expuestos previamente, sirve para entender la dindmica de los modelos descriptivos: enfocan un fendmeno particular
y sintetizan resultados empiricos mediante un lenguaje esquematico.

3.2. Modelos conceptuales

Mientras los modelos descriptivos abordan un fendmeno concreto, los conceptuales no siempre surgen de
investigaciones empiricas, pero ilustran una idea de la musica. Vale insistir en que casi cualquier tratado de musicologia
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o sociologia de la musica seria, por defecto, una propuesta de un modelo de comunicacién musical. Sin embargo, en
este trabajo se eligieron trabajos en los cuales sus autores evidencian, comentan, construyen o proponen un modelo
para la representacion de sus hallazgos (en el caso de los descriptivos) o sus reflexiones (en el caso de los
conceptuales).

Estructura de inferencia en el modelo cultura-cognicién-mediador

Productor

Contexto del Productor
Perceptor

_’
/—’ Contexto del perceptor ‘ﬁ

7 D
Inferencia
Capacidades Cognitivas
—’ Interpretacion

T -~

Figura 5 — Inference structure in the culture-cognition-mediator model
Referencia: Fram (2023)

En este trabajo, Fram presenta un modelo de mediacién cultura-cognicion que sitla a la musica como un mediador en
el ciclo mutuamente constitutivo de las culturas, los individuos y las formas en que las personas moldean y son
moldeadas por sus entornos culturales (figura 5). La hipétesis de trabajo es que la musica actiia como un mediador
entre capacidades cognitivas y abstracciones culturales, sugiriendo que las caracteristicas musicales son
instanciaciones especificas de restricciones cognitivas universales observables en contextos musicales y no musicales.
Esto implica que la musica tiene un papel comunicativo que va mas alla de su forma, al enfocarse en su funcién dentro
de la experiencia humana. Para Fram, la exposicién a la musica altera las normas culturales internalizadas de los
oyentes, lo que implica que la musica no solo se relaciona con la cognicién, sino que influye en la forma en que se
comunican y se interpretan las experiencias culturales.

A diferencia de lo antes expuesto, Fram entiende su constructo como un modelo, y mediante este se propone ilustrar
la interaccidn dinamica entre productor y perceptor en el proceso musical. Muestra que la creacién musical implica
decisiones basadas en experiencias y normas culturales del productor, mientras que la percepcién de musica se basa
en los esquemas cognitivos del oyente, quien la interpreta activamente. Asi, este modelo enfatiza que la musica actua
como un mediador cultural y cognitivo en el entramado social, por cuanto productor y perceptor utilizan informacidn
previa para hacer inferencias sobre la musica, en el ambiente de una relacién bidireccional.

Ademas, Fram sostiene que hay evidencia cientifica de la interaccién entre ambas esferas, la cognicién y la cultura.
Desde la cultura hacia la cognicién, refiere la conceptualizacidn de la mdsica como una tecnologia del yo, sugiriendo
gue la musica influye en la forma en que los individuos se perciben a si mismos y a su identidad cultural. Esto implica
gue la musica puede moldear las experiencias cognitivas y emocionales de las personas, afectando su autoconcepto y
sus interacciones sociales. Desde la cognicidn hacia la cultura, sefiala que los aspectos cognitivos del yo pueden influir
en los patrones culturales, aunque reconoce que muchos de los estudios que apoyan esta direccién de mediacion
dependen de hipétesis que aun no han sido probadas empiricamente.
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Modelo de actividades musicales compartidas en las relaciones

+

SECUELAS
EFECTOS DE LA COMUNICATIVAS
MUSICA

= Autorrevaluacion
Coordinacién

interpersonal Escucha empatica
activa

Valores

compartidos Comunicacion
afectiva

Figura 6 — Shared Musical Activities in Relationships (SMAR) Model
Referencia: Harwood y Wallace (2022)

En su articulo, Harwood & Wallace (2022) exploran cédmo las actividades musicales compartidas en las relaciones
interpersonales pueden influir en las percepciones de compromiso relacional, a partir de criterios como la
coordinacién interpersonal y la percepcion de valores compartidos, que en el marco referencial del estudio se
entienden como mediadores en este proceso. Sus hallazgos muestran que las actividades musicales compartidas
pueden influir en la comunicacién entre las personas, pues afecta aspectos como la auto-divulgacién, la escucha
empatica y la comunicacién afectuosa (figura 6).

El constructo propiamente dicho se presenta mediante un modelo, denominado Actividades Musicales Compartidas
en las Relaciones (SMAR, por sus siglas en inglés). Segun postulan los autores, el compromiso relacional es la suma de
tres componentes: actividades de compartir musica, efectos de la musica y secuelas comunicativas. Las actividades de
compartir musica apuntan las diversas formas en que las personas participan en actividades musicales juntas como
escuchar musica, tocar instrumentos o bailar. Los efectos de la musica se centran en cdmo la musica influye en la
percepcion de emociones en los individuos en aspectos como la creacion de un sentido de coordinacion interpersonal
y la percepcion de valores compartidos, fundamentales para la conexidon emocional entre las personas. Las secuelas
comunicativas recogen las consecuencias de las experiencias musicales compartidas en la comunicacién entre los
individuos, que resultan uUtiles de considerar puesto que se espera que la musica facilite una comunicacién mas abierta
y afectuosa, lo que a su vez fortalece el compromiso en la relacion. El compromiso relacional, donde se recoge todo el
flujo de informacidn precedente del modelo, se ve influenciado por las actividades musicales compartidas, los efectos
de la musica y las secuelas comunicativas. Un mayor compromiso se traduce en una mayor inversién en la relacion, ya
sea en amistades o en relaciones romanticas.

Dahl (2019) elabora dos modelos en su trabajo, ambos se centran en la relacidén entre la musica, la interpretacion y la
comunicacion, al asumir que la esencia de la musica no es solo un objeto ontoldgico, sino que esta profundamente
influenciada por las dimensiones relacionales y contextuales de la experiencia musical. A partir de eso, sus esquemas
ilustran como se produce la comunicacidon musical entre el intérprete y el oyente, en términos de la informacién, la
enunciacién y la comprensién de la musica, con especial énfasis en como las intenciones del intérprete (signos) se
transforman en experiencias significativas para el oyente (expresiones) dentro de un contexto intersubjetivo.

La cadena comunicativa, el primer modelo (figura 7), muestra la obra (el mensaje) operando en el plano de las ideas
y pasando por una serie de estadios: la idea de una obra musical (en el compositor), la obra musical interpretada (en
el intérprete) y la obra musical experimentada (en los escuchas). En el plano de los objetos, la idea de la obra aterriza
en la partitura, la interpretacion musical y la conceptualizacién de la obra musical, esto Ultimo como una construccion
social que va mas alla de la notacién escrita o la ejecucidn fisica, e incluye también las interpretaciones, significados y
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contextos culturales que se desarrollan a través de la comunicacién entre el compositor, el intérprete y el oyente. Esta
ultima estancia es clave ya que la obra musical discutida rezuma el recorrido entre la idea de la obra en la mente del
compositor y los matices que le agrega quien la interpreta musicalmente.

La cadena comunicativa

La idea de una La obra musical La obra musical
obra musical interpretada experimentada Ideas

Cognicion

.__6-YENTE Humanos

COMPOSITOR INTERPRETE

La obra musical La obra musical La obra musical Objetos
notada sonada discutida

Figura 7 — The communicative chain
Referencia: Dahl (2019)
El modelo también destaca que la comunicacidon musical no es un proceso lineal, sino que involucra una serie de
iteraciones y negociaciones que permiten que la musica sea apreciada y comprendida de manera diferente segun el
contexto cultural y social.

El segundo modelo propuesto por Dahl (2019) presenta una estructura triddica mas compleja (figura 8). En ella se
grafica la complejidad de la comunicacién musical desde los mismos tres elementos del anterior —intérprete, musica
y oyente— pero con mayor profundidad. Los componentes del esquema son ahora persona, producto y performance.
En persona (A), aparecen las creencias y significados por compartir, que se funden (y se negocian) en un horizonte de
interpretacion. En la interpretacién (B), se intercambian signos (por parte del ejecutante) que potencialmente
devienen simbolos (en el dmbito de la escucha), y todo esto ocurre en una dimensién ideoldgica. Por su parte, el
producto, opera desde la esfera de la expresion (artistica) sobre el trasfondo del contexto (figura 8).

Triangulacion de la interpretacion

IDEOLOGIA

Signo / Simbolo
Accion / Desempefo

Operacional ¢ Intencional

c — A

Causa / Efecto

Producto Persona
Expresion Creencias / Significado
CONTEXTO HORIZONTE DE ENTENDIMIENTO

Figura 8 — Triangulation of performance
Referencia: Dahl (2019)
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Un detalle particular de esta elaboracion es que desde la persona hacia la interpretacion se propone una légica de
intencionalidad, mientras que desde esta hacia el producto rige una légica operacional. La premisa fundante sostiene
gue la esencia de la musica se construye en este tridngulo relacional, donde cada elemento influye en la comprensién
y la experiencia del otro, en medio de la naturaleza dindmica y contextual de la comunicacion musical.

Expresion grafica de la teoria de Jankélévitch

CASI NADA ( CASITODO )

Relacion: B UG c i » tedrico

D11« M e fusion total / empatia ¢ distancia media

D][(=ee syl o hacia uno mismo * hacia el mundo multiditeccional

Figura 9 — Graphical expression of Jankélévitch’s theory
Referencia: Gruodyté (2019)

El autor declara que su objetivo es discutir los conceptos clave en la teoria de Vladimir Jankélévitch sobre la musica.
Un atributo crucial de este esquema es la visualizacién de los conceptos tedricos de dicho autor alrededor de su trabajo
sobre la musica y lo inefable (Jankélévitch 2005). En el texto, Jankélévitch es analizado por su puente entre musicologia
y filosofia de la musica, que se caracteriza por su insistencia en analizar la estructura de las obras musicales en la
perspectiva de su significado profundo y su impacto emocional. De particular interés para el desarrollo de Gruodyteé
resulta el concepto de presque-rien (entendido como almost nothing, casi nada) y que recoge los aspectos inefables y
sutiles de la musica que escapan a la descripcidn analitica (figura 9). Sobre esto, Gruodyté argumenta que, para
Jankélévitch, la obra musical es un punto de encuentro entre la creacién y la percepcién, donde ambas dimensiones

se influyen mutuamente, lo cual resalta la importancia de la experiencia subjetiva.

El modelo que surge ilustra cdmo se interrelacionan diferentes aspectos de la experiencia musical, tales como la
existencia de la obra musical, la experiencia del oyente y la distancia estética. El modelo se estructura en tres
momentos que se relacionan con la experiencia musical, y que fluctian entre la casi-nada (que se refiere a los aspectos
sutiles e inefables de la musica, aquellos elementos dificiles de articular o analizar, pero que son esenciales para la
experiencia musical) y el casi-todo (que representa la totalidad de la musica como un fenémeno, incluyendo todos los
elementos que pueden ser analizados y discutidos, como la estructura, la armonia, el ritmo, etcétera).

Ademas, en los tres momentos que se forjan, el modelo analiza tres aspectos: relacion (interaccion entre musica y
personas), distancia (proximidad o lejania entre obra y personas) y direccién (orientacion de las personas respecto a
la obra). Asi, por ejemplo, antes de la obra, hay una casi-nada que se despliega en un plano inmanente. En cuanto a
su relacién, es pretedrica puesto que, antes de la experiencia musical, hay una conexién que no esta mediada por
teorias o andlisis; en cuanto a la distancia, aspira a la fusion total en tanto que la experiencia musical puede llevar a
una profunda conexién emocional, donde el oyente se siente completamente inmerso en la musica; en cuanto a la
direccion, tiende hacia uno mismo, lo cual indica que la experiencia musical lleva al oyente a una introspeccién y a una
conexidén con su propio ser.

Desde esa casi-nada se pasa al casi-todo, que, si bien se pasea transversalmente por la obra, no se atiene por completo
a ella. Este casi-todo guarda una relaciéon tedrica, pues es desde los marcos comprensivos como se interpreta lo
musical; en cuanto a la distancia es media, pues la obra se deja percibir a través de los sentidos, pero, en todo caso,
algo de ella escapa (tanto a oyentes, intérpretes como compositores); sobre la direccion, la relacion tiende hacia la
obra, pues ella es la que centra la atencién.

Per Musi | Belo Horizonte | v.27 | General Topics | e262701 | 2026



Arango-Lopera, Carlos Andrés; Delgado, Martin Fernando “Comunicacién y Musica: 17 modelos para pensar la comunicacién musical”

Pero hay otra casi-nada al lado opuesto de la obra; si entre la primera instancia y la segunda se apreciaba el paso de
la nada hacia la obra, en esta nueva casi-nada surge lo que hay después de la obra. Alli, en cuanto a su relacién, es
universal y arquetipica, lo cual implica que ciertos conceptos y emociones son reconocibles en diferentes obras y
géneros sin depender de un contexto especifico. Este enfoque permite a oyentes y estudiosos de la musica identificar
patrones y temas comunes, conectando obras diversas y enriqueciendo la experiencia musical como una exploracién
de experiencias humanas compartidas. En este punto, la distancia se orienta desde la reminiscencia, pues la musica
evoca recuerdos y memorias personales. En términos de la direccién es multiple, lo cual sugiere que esta no es lineal,
pues los oyentes pueden abordar la musica desde distintas perspectivas, de manera que una misma obra puede ser
apreciada de manera técnica en un momento y emocional en otro.

Una exposicion de este tipo lleva a pensar en que la relacion entre oyente y musica es dinamica: a medida que el
oyente adquiere mas experiencias, su interpretacion y comprensién de la obra pueden evolucionar y abrir nuevas
conexiones. Por parte de los creadores de musica, el mayor contacto con musicas, ejecuciones de obras y reacciones
de oyentes, amplia el repertorio de ideas desde las cuales se crea nueva musica.

En este trabajo, Oyola Pérez teoriza sobre los procesos culturales que permiten la creacidn, conversidén y explotacion
de un éxito musical, especialmente bajo la pregunta sobre cdmo un tema musical puede ser re-creado y adaptado
para diferentes audiencias y contextos simbdlicos. Se enfoca en entender cémo la musica, una vez establecida como
un referente sonoro global, puede ser absorbida y transformada por nuevas comunidades culturales, lo que implica
un analisis de la apropiacion y la re-articulacion de los textos musicales.

Con el trasfondo de la pregunta por la version musical —cover—, examina los posibles estallidos, mutaciones y
reconversiones de las canciones que recrean, copian, homenajean o se basan en canciones anteriores. El ciclo que se
propone pasa por la creacion (desarrollo inicial de un texto musical en un contexto especifico), produccion (grabacion
y distribucion del texto musical para su ingreso al mercado), apropiacion (la adopcién de la pieza por parte de una
nueva comunidad o audiencia), rearticulacion (transformaciéon del texto musical original para adaptarlo a las
caracteristicas y gustos de la nueva audiencia), identificacion (momento en el que la nueva comunidad se identifica
con el texto musical rearticulado y le otorga un nuevo significado) (figura 10).

Circularidad en la creacidn y continuidad de un éxito musical a través de la versién*

CREACION POPULAR
IZACION

IDENTI APRO
FICACION ¥ PIACION

Figura 10 — Circularidad en la creacion y continuidad de un éxito musical a través de la version*
Referencia: Oyola Pérez (2010)
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Ante la cuestion de por qué son tan frecuentes las versiones de canciones del pasado, Oyola Pérez encuentra una
explicacion en la efectividad que para los humanos tiene la repeticiéon de patrones. Se trata de un fendémeno que
incluso se ve en el cine a través de los remakes, reboots y todo el abanico de intertextualidades como las precuelas y
las secuelas. Es tan frecuente el asunto que las investigaciones sobre nostalgia en las industrias culturales abundan, y
son dos las razones principales que se han esgrimido: por un lado, la fuerte tendencia de la sociedad actual de
refugiarse en el pasado (via romantizacién) para afrontar la fuerte carga de caos e incertidumbre que representa el
futuro. Sobre dicha practica, se ha dicho que la industria cultural muestra una clara tendencia a retrotraer esos
productos del pasado, si como forma de complacer a las audiencias, pero también (y esto no es poco) como una tactica
para disminuir los niveles de riesgo en nuevos proyectos. Lanzar un contenido sobre el que la audiencia ya tiene alguna
noticia e, incluso, memorias personales, disminuye el riesgo de fracaso para los nuevos productos.

De todos los modelos presentados este es el Unico que se concibe y se presenta explicitamente como un modelo de
comunicacion musical. La investigacién que le da origen fue presentada en 2006 por Borges, Perez y Valenzuela como
ponencia en las Xlll Jornadas de jovenes investigadores en Comunicacidn en Zaragoza, Espafia. Sin embargo, la version
gue se recoge aca se recogid en Hibridando el Saber (2010), volumen reseiiado con anterioridad. En este documento
Borges Rey) dilucida los contenidos imaginarios explicitos e institucionalizados que conforman los géneros musicales
estudiados, y sefala el lugar de las motivaciones explicitas e implicitas en los imaginarios de los autores y
representantes de la industria musical. Su propésito es comprender la interrelacién de estos contenidos imaginarios y
las motivaciones en la creacién musical para interpretar como se configuran estas interrelaciones para producir
sentido.

Parafraseando sus palabras, este modelo muestra al compositor como un sujeto expuesto a variables de estimulo
personal y social desde los cuales codifica su mensaje. Tales variables son infinitas y cambian entre creadores de
musica, por lo cual los autores las denominan “X”. Sobre estas toma decisiones del orden creativo que se plasman en
la obra y se etiquetan como X'. Por su parte, el intérprete descodifica X’, lo interpreta y lo impregna con sus propias
vivencias, llegando a X”. El paso de X’ (la obra) a X” (la adjudicacidn de significado a la obra por parte de los escuchas)
supone la posibilidad del ruido, entendido como “cualquier alteracién que desvirtie en gran medida a X’, es decir, la
version del mensaje del compositor” (Borges-Rey 2010, 92) (figura 11).

Modelo de comunicacion musical
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Figura 11 — Modelo de comunicacién musical
Referencia: Borges-Rey (2010), basado en Borges-Rey, Pérez Y Valenzuela (2006)
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Ademads, el modelo muestra la operacidon de un cdédigo instituido entre compositor e intérprete, que —una vez
difundida la obra— pasa a un cddigo imaginario. Si bien en la creacién musical y su produccion opera la subjetividad,
estd normada por unas reglas que conforman la gramdtica del sistema de produccién. En el lado del oyente los cédigos
de interpretacion son abiertos, con lo cual la subjetividad ondula de manera mas contundente. A esto deberia sumarse
que las reinterpretaciones de los usuarios generan nuevos mensajes, como cuando postean una cancién, usan su letra
para describir momentos de la vida, o difunden sus reacciones a los mensajes musicales.

En el trabajo de Ejea Mendoza (2012), presentado con estructura de matriz, se resaltan tres circuitos culturales, el
comercial, el comunitario y el artistico, diferenciados en términos de su finalidad principal, el valor social, el tipo de
produccién y los criterios de éxito (figura 12). Su utilidad radica en esquematizar las légicas en las que cada uno
funciona, lo cual hace presuponer propdsitos creativos, criterios de curaduria y valoraciones distintas en cada caso.
De particular interés resulta la distincion del valor social en los tres entornos.

En el circuito cultural comercial, este se asocia principalmente al valor de cambio, donde los productos culturales son
considerados mercancias que se compran y se venden en el mercado, lo que hace prioritaria la obtencidn de ganancias
econdmicas. Por otro lado, el circuito cultural comunitario otorga un valor de uso, ya que enfatiza la importancia de la
cohesion social y el fortalecimiento de la identidad colectiva a través de practicas culturales compartidas. Finalmente,
el circuito cultural artistico se centra en la innovaciéon dentro de una disciplina especifica, por lo cual otorga valor
simbdlico que se relaciona con la busqueda de reconocimiento y prestigio en el ambito cultural, a menudo promovido
por instituciones gubernamentales y expertos en el area.

Esquema general para el analisis de la politica cultural gubernamental

CIRCUITO CIRCUITO

CULTURAL COMERCIAL | €U COMUNITARIO]| CULTURAL ARTISTICO

Finalidad
principal

Valor social

Tipo de _
produccion

Consagracion
y / o éxito

Figura 12 — Esquema general para el andlisis de la politica cultural gubernamental

Referencia: Ejea Mendoza (2012)
Posteriormente, Ejea Mendoza acufia esas reflexiones en una matriz que detalla el tipo de intervencién gubernamental
para cada tipo de circuito cultural en el ambito especifico de la musica. Para ello categoriza las intervenciones en
etapas como creacion, produccion, distribucién, consumo, formacién y conservacién e investigacion, donde se puede
observar como las politicas culturales se adaptan a las caracteristicas y necesidades de cada circuito (figura 13). Por
ejemplo, en el comercial la intervencién suele ser normativa pues se enfoca en regular el mercado, mientras que en
el comunitario la intervencidon es mas directa, dado que apoya la participaciéon de la comunidad en la creacion y
produccion cultural.
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CIRCUITO CIRCUITO CIRCUITO

COMERCIAL COMUNITARIO CULTURAL ARTISTICO
Creacién Intervencién normativa Intervencion directa Intervencion indirecta
Produccién Intervencién normativa Intervencion directa Intervencion indirecta
Distribucién Intervencion normativa Intervencion indirecta Intervencion directa
Consumo Intervencién normativa | No participa No participa
Formacién Intervencion indirecta Intervencion directa Intervencion indirecta
Conservacion Intervencion indirecta Intervencion directa Intervencion indirecta

e investigacion

Figura 13 — Caracteristicas esenciales de los diversos tipos de circuitos culturales
Referencia: Ejea Mendoza (2012)

En ambas matrices se indica la diferencia de los dmbitos de circulacion de los productos simbdlicos, lo cual contribuye
a inferir los variados procesos de comunicacidn musical que se propician en cada esfera: la comunicacién discurre
distinto segln suceda en el dmbito comercial, comunitario o artistico. De hecho, la clasificacion que discrimina la
musica segun se viva con fines comerciales, comunitarios (incluso, étnicos) o artisticos coincide en buena parte con el
hecho de que la musicologia se encargue de la musica formal, la etnomusicologia estudie musicas nacidas en
comunidades, mientras campos como las industrias culturales o la sociologia de la musica estudien la musica
comercial. Si bien lo étnico y lo comunitario son diferenciables, y si bien la musicologia se expande a otros terrenos
mas alla de la musica formal, esa triada ofrece una clasificacion atil para entender los procesos de creacion, difusiény
consumo musical, a la vez que ratifica la comprensién tripartita de los circuitos de circulacién de musica que son,
también, entornos de comunicacion diferenciables.

La musica italiana y la oposicion nacional/regional

estereotipos

sincretismo...
nacionalismo
patriotismo...

exotismo
cosmopolitismo...

localismo
autenticidad (¢?)...

Figura 14 — Italian music and the opposition National/Regional
Referencia: Martinelli (2008)
Martinelli (2008) analiza la nocién de autenticidad musical, abordando sus caracteristicas mas importantes y
controvertidas. Esto incluye su papel en el discurso musicoldgico, los entornos culturales y estéticos de su surgimiento,
su definicion tedrica, su aplicacion en el contexto de la identidad musical nacional, y su naturaleza como categoria
ética e ideoldgica. Ahi aparece el entrecruce de musicas nacionales y regionales que, puestas en un diagrama matricial,
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da lugar a cuatro cuadrantes: nacional/regional, nacional/no regional, no nacional/regional y no nacional/no regional
(figura 14).

Dentro del nacional/regional incluye manifestaciones musicales que son tanto representativas de la identidad nacional
como de tradiciones regionales especificas. Es el caso de géneros musicales que han sido nacionalizados a partir de
sus raices locales, como la musica napolitana que ha adquirido un estatus nacional. En el cuadrante nacional/no-
regional aparecen expresiones musicales que buscan presentar una imagen unificada y coherente de la identidad
nacional sin estar necesariamente vinculadas a una regidn especifica. Esto puede incluir formas musicales que el autor
identifica en ejemplos como la dpera o el bel canto, que son consideradas representativas de la cultura nacional
italiana en su conjunto.

En la esquina de la musica no-nacional/regional se abarcan manifestaciones musicales que son regionales, pero no se
consideran parte de una identidad nacional mas amplia. Estas expresiones pueden ser muy especificas de una localidad
y no tener reconocimiento o relevancia a nivel nacional. Estilos propios del sur como la tarantella sirven como ejemplo.
En cuanto al cuadrante no-nacional/no-regional, se encuentran las expresiones musicales no asociadas ni a una
identidad nacional ni a una regional. Esto puede incluir obras que tienen un enfoque cosmopolita o que son de origen
extranjero, pero que pueden incorporar elementos considerados tipicamente italianos, aunque no pertenezcan a una
tradicién nacional o regional especifica.

Posterior a esta reflexion, en su siguiente modelo Marinelli extrapola los términos para rastrear las implicaciones
semanticas de lo nacional y lo regional en la musica.

En este nuevo esquema (figura 15), Martinelli trabaja sobre la base de otra estructura matricial que parte de un molde
cartesiano, en donde las coordenadas representan la polaridad auténtico/inauténtico, y las abscisas figuran la
polaridad implicacién/desconexion. Autenticidad/inautenticidad, se refiere a la percepcién de verdad o genuinidad de
una obra musical.

Relaciones semanticas entre las cuatro dimensiones

autenticidad

implicacion desconexion

inautenticidad

Figura 15 — Semantic relations between the four dimensions
Referencia: Martinelli (2008)
Una pieza puede ser considerada auténtica si se percibe como fiel a sus raices culturales o a la intencién original del
artista. Por el contrario, una obra inauténtica puede ser vista como una imitacién o una desviacién de esas raices. En
cuanto a implicacion/desconexion, se refiere al grado de conexién o compromiso que una obra musical tiene con su
contexto cultural o social. Una obra que muestra un alto nivel de implicacién esta profundamente arraigada en su
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cultura y contexto, mientras que una obra con desconexién puede ser mas cosmopolita o desvinculada de su contexto
original.

La obra de Amparo Porta Navarro es amplia en el tema de la didactica musical. En uno de sus libros clave, Musicas
publicas, escuchas privadas, de 2007, explora el fenédmeno de lo que ella denomina culturas del rock, que propone
como un depdsito de practicas de produccion y escucha musical en el ambito comercial que devienen ciertas
sensibilidades y cédigos de comprensidn entre agentes generadores y agentes consumidores de musica. Las culturas
del rock son entonces cierto régimen estético que define unos pardmetros ideales de lo que es la musica.

Aunque su libro estd lleno de esquemas para ejemplificar asuntos como la escucha musical en el contexto
cinematografico, el modelo que aca se presenta sintetiza su trabajo. En este, la investigadora muestra el encuentro de
dos grandes mundos (el de las escuchas privadas y el de las musicas publicas), mediados por dos esferas: la percepcion,
gue impulsa a la primera, y la expresidn, que dinamiza la segunda. Estos dos mundos, a su vez, se interceptan en el
contexto de la relacién mundo y el pensamiento (figura 16).

Musicas publicas, escuchas privadas (2007)

MUSICAS PUBLICAS

Expresion

Percepcion y expectativa

ESCUCHAS PRIVADAS

Figura 16 — Musicas publicas, escuchas privadas

Referencia: Porta Navarro (2007)
Emergido de sus estudios sobre la musica en el cine, en la televisién y en la publicidad, el concepto culturas del rock
permea lo que a su entender es la situacion de enunciacion que media el proceso musical: en la esfera de los creadores,
la expresion empuja al acto creativo en combinacién con el animo comercial; en la esfera de los consumidores, el
deseo personal ambienta la expectativa desde la que se escucha la musica. De esta forma, las musicas creadas aspiran
a la mayor difusion posible, mientras las escuchas se regodean en el espacio intimo del dormitorio, aunque se pueden
dar en dmbitos publicos como la calle; alli demandan el refugio de la escucha privada, de la cual los audifonos y los
dispositivos moéviles aptos para la reproduccion musical (del walkman al celular y las plataformas streaming) sirven
como ejemplo.

Los autores declaran que su propdsito es evaluar las teorias sobre los efectos que sobre la musica popular presentan
las influencias corporativas globales. Buscan organizar estas teorias a lo largo de un continuo que ilustre las relaciones
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entre diferentes formas de intercambio musical, para promover una comprensidon mas matizada de como la musica se
intercambia y se recibe en los grupos culturales.

Asi, llegan a este modelo, en el cual categorizan diferentes teorias de intercambio musical a lo largo de un plano que
va desde el imperialismo cultural hasta el intercambio cultural equitativo (figura 17). Imperialismo cultural representa
el intercambio desigual donde una cultura dominante impone sus valores sobre otras; interdependencia asimétrica
reconoce una relacion de dependencia entre culturas, pero con un desequilibrio en el poder; transculturacién muestra
un intercambio mas equilibrado en el cual las culturas se influyen mutuamente y se adaptan; finalmente, intercambio
cultural es la fase mas equitativa, donde ambas culturas se benefician de manera igualitaria, promoviendo un
enriquecimiento mutuo.

Tipos de teorias sobre el intercambio musical

Beneficios
equitativos para
Todos participan, ambas partes,
5 5 la tradicion la musica se
El pais dominante sobrevive desarrolla y crece
escuc‘l;_a otras
BENEFICIOS tradiciones
El pais dominante INrereambio

exporta sus
valores

cultural

Imperialismo

cultural

“IGUALDAD DE INTERCAMBIO?”

BAJO ) . ALTO
(intercambio desigual) Sin desventajas (intercambio igualitario)

Denominador

. comin mas bajo,

2 3 sin raices culturales
Flujo desigual

Su mundo, opresion de musica

control por parte
de occidente

DESVENTAJAS

Figura 17 - Types of music exchange theories
Referencia: Colista y Leshner (1998)
Una clave para la lectura de este modelo es no tomarlo como una evolucion lineal (del estado de menor intercambio
al de mayor) sino como la tipificacién de cémo las fuerzas simbdlicas y estilisticas de las musicas hacen presencia en
uno u otro mercado y, sobre todo, cuan dispuestos estan ciertos grupos culturales a intercambiar su musica y a permitir
el ingreso de musicas provenientes de otros lugares. Asi, las culturas se entienden como conglomerados diferenciables
por ciertas marcas estilisticas (en lo musical) pero también como mercados culturales, es decir, como escenarios de
oferta y demanda de bienes simbélicos. Como clasificador de teorias, este esquema ayuda a reconocer variadas formas
de la comunicacion musical en y entre las culturas.

4. Discusion

Que en espafiol al ejecutante de musica se le asigne el nombre intérprete (también en el inglés mas formalista, el
instrumentista recibe el nombre interpreter), remarca los puntos de encuentro entre la musica y la comunicacion.
Como en la musica, en la comunicacidon también hay interpretacion. Cuando se trata de los modelos analizados en este
articulo, esa relacion resulta mas evidente. Aunque esta es una relacién implicita, cada modelo expuesto es un intento
de evidenciarla. La primera forma para discutirlo surge de la clasificaciéon propuesta para la exposicién: modelos
descriptivos y conceptuales. Los primeros son modelos que tienen como propdsito describir un fenémeno musical
empirico en particular, mientras los segundos reflexionan la musica como algo mas abstracto y global.
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Para el caso de los modelos descriptivos, se encuentran dos lugares diferentes para la comunicacidn. En unos casos se
trata de esquemas que plantean la comunicacidn de la musica; en otros, de modelos que muestran la comunicacion
en la industria de la musica. Comunicacion transcultural a través de la distancia social percibida y la aceptacion
intergrupal* (2024) y Comunicacion interpersonal verbal y musical entre oyentes y presentador (Bensimon and Amir
2010) muestran una dimension interpersonal de comunicacidn en la que la musica resulta clave para mostrar la
distancia cultural o para presentarse ante otros. En ambos casos, esa dimensién interpersonal de comunicacién se
encuentra enriquecida por la musica.

Modelo de negocio de Sun Eater Records (Resmadi 2022) y Conexiones entre actores de la industria de la musica
tropical en los sesenta (Santamaria Delgado et al. 2020) se focalizan en las formas como la comunicacién moldea los
flujos de interaccidn en un ecosistema, el segundo de ellos analoga, el primero digitalmente. Aqui es clave mostrar
que la posibilidad de las personas para conocer nueva musica, consumirla y compartirla depende de las relaciones
comunicacionales que se tejen entre los agentes de la industria musical. Particularmente, Sun Eater Records sirve
como caso de estudio para mostrar el giro de los sellos disqueros, al pasar de la venta de productos fisicos a la venta
de contenidos: no solo porque en su estrategia incluyen la generacién de storytelling para los artistas sino porque en
el dmbito digital la musica pasa a ser un contenido, lo que la empareja a otras ofertas como las peliculas, las series o
el arte pictdrico. De esta forma, pareciera que lo que diferencia a la musica en el ambito digital es la situacion de
consumo: cuando los usuarios deciden escuchar musica o cuando, después de encontrarla en la red (por la
recomendacién de un amigo, por un trend en TikTok o por una sugerencia de su algoritmo), deciden buscar mas sobre
un artista, género o cancion.

Si se miran ambos casos, el de la comunicacidn en la industria de la musica y el de la comunicacién de la musica
(compartir canciones), lo que se encuentra es como en el dmbito digital las esferas personal y publica quedan
practicamente solapadas, lo que da lugar a nuevas oportunidades de negocio y, sin duda, pone en otra relacién a los
creadores de musica respecto a sus audiencias y ante a los demas actores del sector.

Por el lado de los modelos conceptuales, el espectro es mucho mas amplio y variado, por lo que se proponen dos rutas
de analisis para comprenderlos en su globalidad. Una, es la clasificacién entre modelos sincrénicos y modelos
diacrénicos (es decir, entre aquellos que se muestran como un flujo en linea de tiempo y aquellos que abstraen las
dimensiones o componentes del fenédmeno estudiado) (McQuail and Windahl 1997). La otra ruta propuesta es el
analisis de las dimensiones o estancias en las que se propone la lectura del hecho musical o aquellos en los que se
esclarecen los actores del proceso.

4.1. Comunicacion musical: lectura diacréonica

En los modelos diacrénicos se toma la musica como un flujo de informacion que recorre distintas instancias y se ve
atravesado por varios procesos. El nimero y las denominaciones de estos cambia en cada caso, pero se conserva una
idea: la musica parte de una mente o una ubicacidn industrial, se publica y es consumida por el publico. Para el caso
de Estructura de inferencia en el modelo cultura-cognicion-mediador (Fram 2023), el productor genera una seial que
se cruza con las capacidades cognitivas del perceptor y su contexto, entre los cuales se puede generar interferencia y,
desde alli, se llega a la interpretacién del mensaje musical. La idea musical deviene sefial que recorre el camino hasta
su encuentro con el perceptor.

Similar ocurre en La cadena comunicativa, donde Dahl (2019) muestra la conversion de ideas (de la obra, de la
interpretacion, de la experiencia) en objetos (la partitura, el sonido, y el discurso sobre la obra), secuencia que va
sucediendo linealmente entre compositor, intérprete y escucha. Igual se considera en Modelo de comunicacion
musical (Borges-Rey, Valenzuela, and Pérez 2006; Borges-Rey 2010), si bien considera muchas mas variables. Lo que
para Fram (2023) es contexto y para Dahl (2019) es el ambito de las ideas, en este modelo X’ vehicula la suma de
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variables que inciden en la creacién musical. Borges-Rey, Fram y Dahl coinciden en darle un lugar al ruido como espacio
potencial de interferencias y equivocos entre creadores y consumidores de musica.

Para el caso de Circularidad en la creacion y continuidad del éxito musical* (Oyola Pérez 2010), aunque el modelo se
muestra en apariencia circular, el flujo de informacion se presenta como un continuo lineal que va desde la creacién
hasta la identificacion, pasando por fases intermedias como la apropiacidn y la rearticulacidn. Pese a esta linealidad,
presenta dos caracteristicas que sirven como bisagra en esta discusidn: por una parte, expone como el final de la
cadena musical activa otra cadena nueva; por otra, entiende los componentes como instancias en vez de actores: no
se habla de el creador sino de la creacion, de manera que no se mencionan personas sino etapas.

En cuanto a lo primero, Oyola Pérez recalca el final de la cadena musical como el punto de inicio para una nueva
cadena. Pese a que esta es una tactica de la que el autor se sirve para entender el fendmeno de las versiones —
covers—, es extrapolable para toda la musica: compositores que emplean los resultados (artisticos, comerciales,
gremiales) de sus obras previas como insumo para sus nuevas creaciones, adaptando estructuras, timbres o recursos
seguln las reacciones previamente obtenidas.

Ese bucle que reconecta la recepcién de la obra con los compositores, los productores o los ejecutantes no aparece
en los demdas modelos, salvo en el de Porta Navarro (2007), representado alli por la circularidad de mundo y
pensamiento que matiza el encuentro entre las musicas publicas y las escuchas privadas. En los demas esa iteracion
puede estar implicita pero no es objeto de las reflexiones, lo cual insinda que la idea de comunicaciéon musical mas
generalizada en los trabajos es la que la asocia con difusién, divulgacién y transmisidn.

Un segundo aspecto en el que el modelo propuesto por Oyola Pérez (2010) actlia como bisagra para esta exposicidon
es el hecho de nombrar los componentes desde la consideracidn de instancias y no de personas. Por ejemplo, al hablar
de creacion se apela a este momento como un proceso, y abre la posibilidad a entender que, mas que una mente
encargada de crear la musica, hay un tejido relacional que participa: se trata no solo de otras personas que estan
influyendo en la creacién musical (productores, managers, seguidores, medios de comunicacion, etcétera) sino del
contexto social, las agendas de discusién publica, las sensibilidades y preferencias que en un momento u otro van
apareciendo y desapareciendo. Al despersonalizar los componentes de su modelo, se quita de vista a los sujetos
(compositor, intérprete, consumidor) y se apela a las dindmicas: creacion, apropiacion, identificacion.

En conjunto, los modelos diacrdnicos se interesan por la transformacion de la musica, enfocan el encadenamiento de
practicas en virtud del cual los actores del hecho musical cumplen determinados roles, y consideran sus
participaciones.

4.2. Comunicacidon musical: lectura sincrénica

Si en la diacronia se estudia sobre una idea de linea de tiempo en la que la obra se va transformando, en la sincronia
se toman aquellas instancias que permanecen invariables a lo largo del tiempo: las dimensiones del hecho musical. Asi
ocurre en el modelo SMAR (Harwood and Wallace 2022), donde el compromiso relacional se alimenta de la actividad
de compartir musica, los efectos de la musica y las secuelas comunicativas, pero no se indica cual de estas se produce
primero. La organizacion del modelo a través de componentes aparece también en Triangulacion de la interpretacion
(2019), el cual abstrae tres dimensiones en el proceso comunicativo que se modula mediante la actuacion musical:
personas (intérpretes y oyentes), producto e interpretacién. Ademas, al recalcar los elementos que se activan en cada
caso, el modelo esclarece aquello que siempre sucede en la actuacidon musical, lejos de que en cada caso particular
ocurre de manera diferente: las creencias y los significados, la conversion de lo signico a lo simbdlico, y la relacion
entre la obra y su capacidad de expresion.

En Expresion grdfica de la teoria Jankélévitch (2019) hay algo similar: la obra —casi- todo— se mueve pendularmente
entre dos orillas de la casi-nada: aquella en la que serpentea el acto de composicién y aquella en la que ocurre el
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marco de interpretacién por parte de los escuchas. Igual ocurre en Esquema general para el andlisis de la politica
cultural gubernamental y Caracteristicas esenciales de los diversos tipos de circuitos culturales (Ejea Mendoza 2012),
modelos en los que se diferencian tres tipologias de dmbitos de circulacion: comercial, comunitario y cultural artistico.

Una caracteristica general de los modelos sincrénicos es su capacidad para abstraer dimensiones o estados del hecho
musical, como ocurre en los dos modelos que presenta Martinelli (2008): La musica italiana y la oposicion
nacional/regional y Relaciones semdnticas entre las cuatro dimensiones. Los vinculos entre lo geogréfico y lo
semantico, coeficientes de lo identitario, emergen como categorias excluyentes entre si, con lo cual estos modelos
ayudan a fijar taxonomias para la musica respecto a su georreferenciacion a partir de la identidad de un territorio.

En Porta Navarro (2007) esas instancias confrontan lo publico y lo privado que se encuentran mediante la musica: si
de un lado la creacidon musical dinamiza lo publico y tiene como criterio la expresidén musical, en el ambito privado la
mezcla de deseos y expectativas son el meridiano desde el que se produce la escucha. Como se dijo, esto sucede en el
contexto de las culturas del rock, que operan como un régimen sensible que traza unos meridianos estéticos y
atraviesan los formatos de produccién musical y los espacios privados de escucha.

Lo sincrénico en el analisis de Colista & Leshneren (1998) en Tipos de teorias sobre el intercambio musical esta en el
hecho de estudiar marcos conceptuales y clasificarlos acorde a la proporcién de la participacién de lo local en lo global.
No aplica linealidad entre una teoria y otra, pues un producto que recién se lance al mercado bien puede contener
una carga de imperialismo cultural superior a uno lanzado una década atrds. No hay una sucesion de estados hasta
llegar a un intercambio cultural pleno y horizontal, pero si unos contenedores para tipificar las teorias.

4.3. Musica y comunicacién: intercambio, circulacidn, transformacion y mediacion

Vistos panoramicamente, se pueden retrotraer de los modelos presentados unos focos de estudio diferenciables que,
en suma, vienen a revelar en dénde se concreta el estudio de la comunicacidon musical. En otras palabras, los modelos
son clasificables segln su intencidon de graficar el intercambio, la circulacion, la transformacién o la mediaciéon musical.

Los modelos de intercambio musical, centrados en la esfera interpersonal, bien sea en el dmbito publico o privado,
estudian cémo el compartir musica entre las personas incide en su presentacién ante otros (Bensimon and Amir 2010),
en la construccién de vinculos de amistad y amor (Harwood and Wallace 2022), o en la distancia social que se marca
a través de los estilos musicales (Lin et al. 2024).

En cuanto a los modelos de intercambio colectivo, sea que la musica se mire como negocio desde adentro (Resmadi
2022) o desde afuera (Santamaria Delgado et al. 2020) de la industria; sea que se consideren la identidad colectiva
(Martinelli 2008) o las fuerzas de correlacién propias del intercambio cultural (Colista and Leshner 1998); incluso si
caracterizan los tipos de circuitos por los que la musica circula (Ejea Mendoza 2012), son modelos en los que la musica
se entiende como plataforma de intercambio colectivo de sentires.

Pero mientras los dos primeros se centran en los impactos interpersonales o colectivos de la musica, una tercera clase
de modelos indaga el flujo de transformacién de la musica, a la que se toma como seial. De ahi que sea pertinente
entenderlos como modelos de transformacidon musical, donde se averigua por la mediacion cognitiva de la musica
(Fram 2023), la cadena del mensaje comunicativo/musical (Borges-Rey 2010; Dahl 2019) vy la circularidad del hit
musical (Oyola Pérez 2010). En estos modelos se enfatiza en cdmo se transforma la idea/mensaje musical en tanto va
recorriendo los diferentes eslabones de la cadena comunicativa y se interroga fundamentalmente las posibilidades de
ruido, interferencia o interpretacidn equivoca de la idea original.

Finalmente, hay unos modelos de mediacidn musical en los cuales la escucha (Porta Navarro 2007), la interpretacion
musical (Dahl 2019) o lo inefable (Gruodyté 2019) median el encuentro posible entre dos esferas: la de la creacién y
la de la escucha. Un énfasis importante en el significado los diferencia del anterior grupo pues acd este se entiende
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como una construccién que se origina en un contexto de enunciacion e interpretacion del sentido. Por tanto, su énfasis
no estd en quiénes intercambian musica, en qué circuitos circula o cémo se transforma fisicamente la sefial, sino en el
sentido hermenéutico y ontoldgico que las personas le entregan a la musica que escuchan.

En el propésito de marcar una generalidad que acoja a todos los modelos, el esfuerzo principal debe ser entenderlos
como rutas que se han intentado en la literatura para dar cuenta del proceso de comunicacién musical. De esto,
entonces, surgen cuatro énfasis que no son excluyentes entre si pero que marcan objetivos diferentes. En otras
palabras, estos modelos dicen que la lectura comunicativa de la musica se ha centrado en cuatro aspectos: la musica
en la esfera interpersonal como objeto de intercambio, la muisica como espacio de intercambio colectivo en tanto
producto que recibe valor, la musica como idea mental que se transforma en contenido/producto, y la musica como
plataforma de expresion mediada por la escucha. O, en palabras mas simples, lo que se han preguntado estos trabajos
es lo que las personas hacen con la musica, lo que los circuitos de circulacion determinan en la musica, lo que las
estancias y medios musicales hacen con la musica, y lo que la escucha (de la musica) hace con las personas que la
crean, la ejecutan y la escuchan.

Estos focos no estdn correlacionados necesariamente con las instancias, los actores o los componentes del hecho
musical que en cada modelo se estudian. Sin embargo, para aportar en la consolidacion de una mirada global, la dltima
tabla sintetiza las instancias o actores de la comunicacién musical que cada modelo aborda (tabla 2).
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Tab. 2 — Comparativa de modelos de comunicacién musical

2024

Autoria

Lin, et al.

Arango-Lopera, Carlos Andrés; Delgado, Martin Fernando “Comunicacién y Musica: 17 modelos para pensar la comunicacion musical”

Documento

Empirico

Modelo

Transcultural

communication
via perceived
social distance
intergroup
acceptance*®

Descriptivo

Expresion

Materializacion

Composicion

Creacion

Producciéon

Performance

Circulacion

Distribucion

.z

Comercializacion

.z

Promocion

Escucha

Asimilacion

.z

Consumo
Popularizacion
Identificacion
Compartir
Apropiacion
Rearticulacion

2023

Fram

Ensayistico

Inference
structure in the
culture-
cognition-
mediator model

Conceptual

2022

Resmadi

Empirico

Sun Eater
Records’
business model

Descriptivo

2022

Harwood &
Wallace

Empirico

Shared Musical
Activities in
Relationships
(SMAR) Model.

Conceptual

2020

Santamaria
Delgado et
al.

Empirico

Conexiones
entre actores de
la industria de la
musica tropical

en los sesenta

Descriptivo

2019

Gruodyt

Ensayistico

Expresion grafica
de la teoria de
Jankélévitch’s

Conceptual

2019

Dahl

Ensayistico

La cadena
comunicativa

Conceptual
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Materializacion Circulacion Asimilacion

7

izacion
Popularizacion
icacion

.z

Distribucion

.z
.z

Creacion

Autoria Documento Modelo

Expresion
Composicion
Produccién
Performance
Promocién
Escucha
Consumo
Compartir

Identif
Apropiacion
Rearticulacién

Comercial

Triangulacién de

2019 Dahl Ensayistico . .,
lainterpretacion

Conceptual

Caracteristicas
esenciales de los
Ensayistico | diversos tipos de | Conceptual

circuitos
culturales

Ejea

2012 Mendoza

Esquema general
para el analisis
Ensayistico | de la politica Conceptual
cultural
gubernamental

Ejea

2012 Mendoza

Circularidad en la
creaciony
continuidad de
un éxito musical
através dela
version*
Modelo de
2010 | Borges-Rey | Ensayistico | comunicacidon Conceptual
musical

2012 | Oyola Pérez | Ensayistico Conceptual

Comunicacidn
Bensimon & verbal
2010 Amir Empirico interpersonal Descriptivo
entre oyentes y
presentador

La musica

2008 | Martinelli | Ensayistico -
italiana y la

Conceptual
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5. Conclusiones

El paso de lo implicito a lo explicito exige, en el dmbito investigativo, un enorme esfuerzo. Como sea, en estos modelos
se evidencia esa intencion de aportar claridad sobre varios de los muchos puntos de encuentro entre musica y
comunicacion.

Como limitacién, se apunta que, por la dificultad de elegir unos criterios de busqueda precisos, a la vez que
abarcadores, sumado al subregistro de algunas publicaciones, es de esperar que muchos materiales de valor no fueran
identificados para este analisis. Sin embargo, esta recopilacién comentada permite ver ya unos focos presentes en los
modelos analizados y que parecen tener altas posibilidades de ser coextensivos —al menos en sus lineas generales—
a otros que aparezcan luego.

El recorrido por los modelos incluidos permite ver que problemas como el significado de la musica o el analisis
semidtico de las estructuras, si bien prestan interés desde un punto de vista formal, ayudan a esconder la diversidad
de problemas en relacién con la musica y la comunicacidn. Al buscar puentes de conexidn posibles, se encuentra una
cantidad de trabajos desde la investigacién musical que tocan de cerca temas comunicativos: la pregunta por el
significado, la indagacion por el rol hermenéutico del director de orquesta o los intérpretes. Por el lado de la
comunicacion, si bien es innegable la amistad de la musica con la television, el cine y la publicidad, sigue siendo
necesario indagar aspectos que trasciendan lo funcional. Aspectos que, cuando se miran los matices, planteamientos
y analisis de estos trabajos, animan a pensar que la comunicacién tiene un gran repertorio de herramientas y
conceptos para aportar en la discusiéon. Es hora de acercar ambos campos de conocimiento y de praxis para facilitar
nuevas y enriquecedoras lecturas del hecho musical.

Habria que preguntarse, entonces, si investigar la musica en clave comunicativa les aporta a los estudios en musica, y
si la consideracion de la musica aporta en el campo de la comunicacién. Sin duda, la comunicacién ha aprovechado el
fendmeno social de la musica para el estudio de las identidades. Sin duda, también, la pregunta por el significado de
la musica ha estado presente en los estudios de musica. Pero, mas alld de sospechar que la comunicacién puede
aportar, falta precisar como se concreta este aporte en la lectura de los asuntos musicales desde conceptos que
enriquezcan los estudios sobre musica.

La comunicacién estudia el lenguaje como productor de significados. Pero la musica expresa, con sonidos, lo que
somos y el sentido mismo de ser. Mientras esta premisa aparece timidamente en los modelos comentados, el terreno
de la comunicaciéon musical encuentra aiin un amplio terreno de profundizacién. Siempre que este articule bien la
lectura de los temas funcionales con el estudio de los no tan evidentes, es de esperar que este naciente campo de
estudios arroje luz sobre lo que desde el principio ha estado claro para todos: que la musica comunica.

Como siempre, cuando algo nuevo emerge, los contrastes y las colisiones sirven para evidenciar aquello que no
completa el dibujo, o aquello que lo fractura. Mientras las aproximaciones al encuentro de la musica y la comunicacion
se amafian a menudo en los asuntos de la superficie, el episodio de Joshua Bell tocando para los transeuntes del metro
en Washington sirve para reconocer que la musica ocurre en un contexto comunicativo, sin el cual su posibilidad de
impregnar sentido se evapora.

6. Declaracion de disponibilidad de Datos

El conjunto completo de datos generado o analizado durante este estudio se incluye en el articulo publicado.
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