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Proélogo

El observador que busca adentrarse en la sociologia de la misica no tiene que remon-
tarse mucho en el tiempo. A diferencia de otras disciplinas y actividades humanas que
realizan observaciones sobre la misica, la sociologia es relativamente joven. Esto se debe
a que su principal interés esté en observar la musica como parte de las actividades de la
sociedad moderna, la elaboracion de marcos teéricos, metodologias y herramientas estan
directamente relacionada con el interés que tiene la disciplina por el estudio de la mo-
dernidad. Asi procede también el ambito de la sociologia de la musica que repasaremos
y si el socidlogo en cuestion busca los fundamentos de ésta, puede encontrarlos en las

propuestas de Max Weber y Theodor W. Adorno.

Las posturas de estos dos autores explican la musica como un fenémeno directamente
relacionado con la idea de racionalizacion (institucionalizacion del sistema tonal o feti-
chismo de la musica concebida como mercancia, respectivamente) y son relevantes para
la intencion sociolégica de explicar la diferenciacion funcional de la sociedad moderna.
Por otro lado, sus propuestas son pertinentes en la medida en que posibilitan al sociélogo
de la misica realizar observaciones a partir del material musical y no sé6lo del contexto o
de las consecuencia sociales de la musica (Fubini, |1994)). Pero cuando el cientifico social
toma como objeto de estudio manifestaciones musicales actuales, se enfrenta a ciertas
dificultades ya que muchos de ellos ya no hacen referencia a la musica y mucho menos
al contexto social, politico y econémico de Adorno o Weber. Es asi como el observador
puede recurrir a la teoria y a la reflexion sobre musica y sonido para actualizar su arsenal

de anéalisis.



Si bien el sonido puede pensarse como un fenémeno diferenciado de la musica, ambos
tienen puntos en comin en lo que respecta al conjunto de unidades que son validas
para la produccion musical (Tenney, 1988) o a objetos sonoros como recursos para la
composicion musical (Schaeffer] [2003). Los puntos en comin entre los estudios del sonido
y la teorizacién musical son los que interesan, puesto que estos hacen referencia a un
estado del arte en la teoria musical que no sélo se vale del material musical concebido
como ritmo, armonia, melodia y timbre; sino que ademaés, describen la importancia del
sonido en funcion de las posibilidades mecanicas, eléctricas y digitales para transformarlo

y distribuirlo como resultado de su transduccion!.

Este proceso es central para nuestra investigacion, pues vincula la reflexion del sonido
y la musica con los medios tecnologicos que posibilitan su produccion y reproduccion.
Esto nos permite también considerar los elementos sociales y culturales que posibilitaron
la reproduccion del sonido y la implicacion que éste tiene con la escucha, tanto musical
como cotidiana. El trabajo que realizamos parte de estos seguimientos para tratar de
establecer los antecedentes de un proyecto de investigacion que genere herramientas y

estrategias para analizar sonido y musica desde una 6ptica socioldgica.

El punto de referencia tedrica de este trabajo es aquel que fue propuesto por Theodor
W. Adorno y Max Horkheimer como parte del programa del Instituto para la Investiga-
cién Social en Frankfurt, Alemania. Las reflexiones provenientes de varios miembros de
este circulo de investigadores y el uso de sus conceptos nos permiten establecer puentes
de conexion entre arte, misica, sociedad, estética y tecnologia sin descuidar el objetivo
principal: realizar una observacion desde la sociologia. Si bien, hay muchos topicos y
discusiones en torno a este conjunto de autores, nuestra intenciéon consiste en precisar la
referencia al ambito de la sociologia de la musica. Con esto no pretendemos reducir el
alcance de la propuesta de la Escuela de Frankfurt en cuanto diagnoéstico de una época
especifica; pensamos, mas bien, que esa observacion critica estd presente en el mismo

planteamiento arquitecténico que es nuestro marco tedrico.

A lo largo del trabajo, estudiamos las nociones de objeto, paisaje y efecto sonoro



planteadas por Pierre Schaeffer?, Murray Schafer? y el grupo de investigacion CRESSON*,

respectivamente.

Las reflexiones tedricas y la practica musical y artistica de estos autores se vincula de
manera similar a las preocupaciones y observaciones realizadas por autores de la Teoria
Critica como Walter Benjamin o Theodor W. Adorno en lo que respecta al papel que
cumplen las tecnologias de transduccion del sonido en senales eléctricas como medio de
producciéon y de reproduccion de la musica. A partir de este punto de encuentro podemos
vincular reflexiones provenientes de la Teoria Critica con las nociones de objeto, paisaje

y efecto sonoro. A continuacién, una breve descripcion de estos tultimos tres conceptos.

En Tratado de los Objetos Musicales, escrito en 1966, Schaeffer inicia una discusion
que problematiza la escucha en relacion al sonido. La propuesta se puede abordar desde
diversas Opticas y posibilita la observacion de fendémenos que atanen al sonido y a la
musica. La nociéon de objeto sonoro es un punto de partida para concebir fenémenos
sonoros complejos. Para Schaeffer, el objeto sonoro es producto de una escucha que
abarca un todo coherente. La escucha reducida es la manera en que un objeto sonoro
puede ser oido en si mismo, independientemente de su procedencia o del significado que
éste puede llegar a tener. Sonido y escucha son dos elementos importantes a considerar en
las reflexiones de Schaeffer. Estos posibilitan una actitud de escucha que considera que los
sonidos pueden ser sustraidos del contexto en el que surgen. Las propiedades acusmaéticas®
imputadas al sonido fijado en un medio de reproducciéon posibilitan reflexiones en torno al

sonido y son el punto de referencia para un caso especifico de la misica electroactustica®:

la Musica Concreta’.

La segunda propuesta que abordamos tuvo su mayor apogeo en la década de los anos
setenta. A partir de inquietudes similares relacionadas con el estudio del sonido desde la
perspectiva de la actstica, la miusica y los estudios sociales; Murray Schafer construyé un
concepto que pudiera funcionar como una herramienta de la cual se pudieran apropiar

8

diversas disciplinas. El paisaje sonoro® es un recurso que se usa en distintos ambitos: desde

el musical hasta el documental. Esta segunda nociéon que estudiamos es funcional para
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las iniciativas de conservacion de paisajes sonoros asi como la regulacion de los ambitos
urbanos en su dimensién sonora. Por otro lado, la nocién de paisaje sonoro también
introduce implicaciones pedagogicas para la observacion de una totalidad sonora sujeta
a ser analizada no so6lo por el oido especializado. Cabe destacar que la idea del paisaje
sonoro, su anélisis y la intencién de preservarlo y estudiarlo es posible a partir de su

fijaciéon en un soporte de grabacion.

La ultima de las propuestas surge en la década de los anos noventa a partir de las dos
anteriores. Un grupo de analistas provenientes de la arquitectura, el arte y las ciencias
sociales se replanteo6 el acervo de conceptos y de herramientas con las cuales se analiza
el sonido. CRESSON es el nombre de un grupo multidisciplinario que a través de la no-
cion de efecto, pretende realizar un planteamiento que toma en cuenta caracteristicas del
objeto y del paisaje sonoro. A través de un arreglo de conceptos que atraviesan diversas
disciplinas como la arquitectura, la misica, las ciencias sociales y la actustica; este gru-
po de investigacion se hace de un glosario bastante elaborado que posibilita el anélisis
del fenébmeno sonoro en términos cuantitativos y cualitativos. CRESSON se pone una
meta: encontrar un conjunto de herramientas para el andlisis del sonido (que se puede
manifestar musicalmente pero también en un espacio urbano) que pueda encontrar una
mediacion entre las propuestas de Schaeffer y Schafer. Al tomar en cuenta herramien-
tas para el analisis del sonido en el espacio como un punto intermedio entre la unidad
inasible y la una entidad totalizante, este grupo de investigadores pone sobre la mesa
una propuesta tedrico-metodoldgica que resulta relevante para la misica y los estudios

musicales, urbanos, actisticos y sociales.

Nuestro proyecto es un esfuerzo por introducir reflexiones provenientes de la creacion
musical, los estudios del sonido y el diseno sonoro que son relevantes para la investigacion
social. Si bien estos fendmenos fueron operativos (en cuanto a su defensa y critica) en un
momento histérico determinado, nuestro interés en rescatarlas no tiene por objetivo su
reactivacion. Nos parece importante estudiarlas para enfatizar ciertas reflexiones musi-

cales que tuvieron su centro en estos conceptos. La contraposicion de estas herramientas
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y de sus implicaciones nos permite tener un cuerpo robusto para abordar la complejidad
de la musica y el sonido. En este sentido, nuestra propuesta estudia el entramado que
surge de la relacion entre ellas, de forma tal que esto pueda resultar en un conjunto de
conceptos relevantes para la sociologia de la musica. La escucha es una de ellas y nuestro

proyecto de investigacion la tiene en consideracion de una manera amplia.

Estudiamos objeto, paisaje y efecto sonoro en funciéon de sus contextos historicos y
en su relaciéon con otros ambitos del conocimiento. También consideramos importante
remontarnos a los inicios de la Escuela de Frankfurt para plantear el resultado de nuestra
investigacion en el marco de la observacion critica de la sociedad actual. Esto nos permite
establecer la observacion de objeto, paisaje y efecto en la dimensiéon de la teoria musical
y de la tecnologia como un aspecto de la situaciéon de las fuerzas productivas en el
capitalismo. Los conceptos que estudiamos se contrastan con las reflexiones de la teoria
critica sobre el desarrollo historico y en especifico sobre los medios de produccion y

reproduccion del sonido.
La estructura de nuestra investigacion es la siguiente:

El primer capitulo es un repaso por los antecedentes de la sociologia de la miusica.
La obra de Max Weber y Theodor W. Adorno, asi como algunos otros exponentes de la
Escuela de Frankfurt, nos permite construir un marco de observaciéon fundamental que
se ird enriqueciendo conforme expongamos nociones centrales para esta perspectiva de la

Teoria Critica como son: industria cultural, escucha y reificacion.

El segundo capitulo aborda el concepto de objeto sonoro y su contexto. Asimismo,
se relacionan las reflexiones de Schaeffer en cuanto a la materialidad del instrumento
con el topico que nos parece fundamental incluir para vincular a la Escuela de Frankfurt
con nuestra exposicion: la relacion entre trabajo, fuerzas productivas y la tecnologia de
reproduccién musical. A partir de la nocién de objeto sonoro, rastreamos la importancia
que tiene la escucha en la discusion planteada en el marco de la practica de Pierre
Schaeffer. Por otro lado, la exposicion de esta nocion abre el campo de discusion de los dos

siguientes planteamientos (paisaje y efecto sonoro) que también tenemos en consideracion.
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El tercer capitulo expone la relacion entre contexto historico y el planteamiento teori-
co de otros momentos de la Escuela de Frankfurt. Esto nos permite tener méas elementos
para describir las implicaciones de la tecnologia para con la musica y la escucha. Después,
procedemos a describir la propuesta de paisaje sonoro de Murray Schafer. Esta descrip-
cion considera también los alcances del concepto en distintas disciplinas. En particular,
ahondaremos en el papel del paisaje sonoro en la creacion musical. Finalmente abordamos
el tema de la escucha cotidiana, tema que nos ayuda a introducir el siguiente apartado.

El cuarto capitulo inicia con la descripcion del efecto sonoro como un concepto en
didlogo con las nociones de objeto y paisaje sonoro. En este apartado, la nociéon de
escucha es uno de los ejes principales. Abordamos la propuesta del grupo de investigacion
CRESSON en cuanto a la nocién de efecto sonoro y la relacionamos con sonido y ciencias
sociales.

En el dltimo apartado establecemos las conclusiones de nuestro trabajo.

Notas

'La transduccion es la transformacién de un tipo de sefial o energia en otra de distinta naturaleza.
La transduccién del sonido es la transformacion de vibraciones sonoras en senales eléctricas y digitales.

2Compositor francés nacido en 1910, principal representante de la Musica Concreta y autor del libro
titulado Tratado de los Objetos Musicales.

3Compositor, escritor, educador, pedagogo musical y ambientalista canadiense nacido en 1933, reco-
nocido por su Proyecto del Paisaje Musical del Mundo

4Centre de recherche sur I’espace sonore et I’environnement urbain. En espaiiol: centro de investigacion
del espacio sonoro y el ambiente urbano.

5Pitagoras enseflaba de manera acusmética, oralmente, poniendo a sus discipulos detras de una tela
para que no vieran ni se distrajeran con los gestos del profesor. Pitagoras rechazaba asi toda informa-
ci6n visual. Esto implicaba una atencién perfecta de sus alumnos quienes tenian como tinica fuente de
aprendizaje las palabras de su maestro. Hablar de propiedades acusmaticas es suponer que el auditor no
ve la fuente del sonido que esta escuchando.

6La miusica electroacistica puede ser toda aquella musica realizada a partir de medios electroacisticos,

como un amplificador o un micréfono; sin embargo, también podemos delimitarla histéricamente a partir
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de su referencia a estos medios y al lenguaje musical de la tradicién musical centroeuropea.

"La Miusica Concreta es un tipo de misica electroacistica que se compone a partir del sonido despo-
jado de su referente visual o de la fuente que lo origina. Utiliza sonidos provenientes de grabaciones y de
distintas fuentes.

8El concepto se forma a partir de la unién de las palabras sound (sonido) y landscape (paisaje)
creando asi la palabra inglesa soundscape. Con €l se puede distinguir y estudiar el universo sonoro del

entorno.



Capitulo 1

Introduccion

Nuestra trabajo inicia con una revisiéon de los fundamentos de la sociologia de la
musica, parte de las propuestas de Max Weber y Theodor W. Adorno y tiene por objetivo
estudiar los conceptos de objeto, paisaje y efecto sonoro como conceptos especificos que
han sido operativos en la misica de la segunda mitad del siglo XX. Uno de los intereses
de nuestra investigacion consiste en establecer un dialogo con las propuestas iniciales de

la sociologia de la misica. Para realizar esto, es necesario enunciarlas de manera breve.

Nuestro trabajo parte de la siguiente premisa: un estudio socioldgico puede describir
y observar las relaciones que existen entre el contexto historico y los componentes que
conforman y significan el material musical. En este sentido, para nuestra empresa describir
el gusto musical o el rol que juega la musica como respaldo de la identidad colectiva no
es lo principal; nos interesa, mas que nada, describir las posibles relaciones que existen
entre la musica y su contexto. Nuestro trabajo establece esta relacion a partir de un
aspecto especifico del modo de produccion capitalista: la tecnologia que posibilita la
reproducciéon de la musica, su distribucion y las consecuencias que esto acarrea para con

ésta y su escucha.

En este punto, el lector podria preguntarse: ;Los conceptos sobre sonido y miisica
pueden llegar a ser un objeto de estudio para la sociologia? ;No es materia de otras

disciplinas como la musicologia? La pregunta se puede responder a partir de la descripcion
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de dos de las propuestas que fundaron la sociologia de la misica y que partieron de la
modernidad como eje en comun. Esto nos permite tener un marco de referencia idéneo
para comprender la tradicion de la observacion sociologica musical y la tradicion de
nuestro objeto de estudio. El punto de partida de Weber es la tonalidad, por este motivo,
repasamos tonalidad y racionalidad como dos ejes que fueron importantes para los inicios

sociologia de la musica.

1.1. Racionalidad y tonalidad en los estudios sociol6-

gicos sobre musica

Enrico Fubini en La estética de la musica contempordnea, menciona que son dos
autores los responsables de los fundamentos de la sociologia de la musica. Por una parte
esta el andlisis de la racionalizacién tonal de Weber| (2002); por otra, la critica a la
industria cultural de |Adorno y Horkheimer| (2007)) y las observaciones del estado de la
musica en la primera mitad del siglo XX de |Adorno| (2009); estas altimas enmarcadas en
el programa teorico social emprendido por la Escuela de Frankfurt.

El punto de partida de nuestro estudio se encuentra en Los fundamentos racionales
y socioldgicos de la musica, texto que se anexa en las versiones actuales de Economia y
Sociedad, de Max Weber. La musica, desde la perspectiva de este autor, es el resultado
del encuentro y la combinaciéon de dos aspectos: disonancia y consonancia. Este punto de
encuentro es el que define el desarrollo y la institucionalizaciéon de la tonalidad, fenémeno
que a su vez, esta emparentado con el proceso de transicion de la sociedad al proyecto
de la modernidad (Weber, 2002).

De esta propuesta rescatamos los instrumentos y el marco teérico que dentro de la
teoria socioldgica, posibilita la explicacion de la misica en el marco de una observacion
de la sociedad moderna. Esto lo podemos encontrar en el estudio de dos fenémenos que,
desde la perspectiva de Max Weber, estan directamente emparentados: tonalidad y ra-

cionalidad. ;de qué manera se relaciona esta propuesta fundacional de la sociologia de
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la miusica con nuestro objeto de estudio? Nos resulta importante tener como anteceden-
te estos dos conceptos, ya que esto nos permitira describir, mas adelante, la discusion
en torno a las estrategias de composiciéon y de concepcion de la miisica que surgieron a
inicios del siglo XX y que tuvieron la intencién de proponerse como alternativas a un
sistema de composicion de notas jerarquizadas en torno a una nota fundamental. Una
de las preguntas presente a lo largo del presente capitulo va de la mano con este pro-
ceso: ;Los conceptos que estudiamos -objeto, paisaje y efecto sonoro- contextualizados

histoéricamente, pueden ser considerados como una alternativa a la musica racionalizada?

En la obra de Max Weber, el concepto de racionalidad es central, pues éste le permite
describir la manera en que opera la actividad econémica en el capitalismo. Es a partir
de este concepto que también le es posible observar la organizacion en torno al poder
en la sociedad moderna, diferenciando las relaciones de dominacién en otras sociedades.
La idea de racionalizacion hace referencia al hecho de que la accién racional tiene una
injerencia cada vez mayor en dmbitos como la economia, la politica, la organizacion
social y en la musica, por mencionar algunos. Si bien esto puede rastrearse a partir de la
aparente intencion que puede tener la musica en relacion al interés de cada compositor en
particular; también tiene injerencia en los elementos que la componen y que son comunes
a toda pieza musical que busque insertarse dentro de los criterios de la composicion

musical.

Weber explora el sistema general al cual se adscriben los compositores y los msicos
que apelan a la tradicién de la musica occidental centroeuropea: la tonalidad. Su pro-
cedimiento resulta efectivo para explicar de manera general la estructura que rige a las
estructuras musicales; cualquier estudio que pretenda retomar la linea de la relacion entre
musica, racionalidad y tonalidad puede partir de este esquema general de explicacion que

en otro momento, puede servir para analizar alguna pieza en especifico.

Desde la propuesta de Max Weber, el sistema tonal puede considerarse como un
conjunto de convenciones para la composicion musical en occidente, resultado de un

proceso historico que se remonta a la delimitacion de las formas musicales que se pueden

10



rastrear en el surgimiento y ascenso a posiciones de poder de la burguesia en los paises
europeos. Weber, en su estudio menciona algunos aspectos generales que son propios de
la tonalidad: 1) la tonalidad es la organizacion y relacion acustica entre notas, lo cual
da origen al material sonoro empleado por la teoria musical; 2) refiere a la conformacion
y organizacion de las notas en tonalidades; 3) cada tonalidad tiene una fundamental, la
nota principal a partir de la cual se derivan el resto de las notas y su respectiva posicion
dentro del arreglo tonal; 4) a partir del acorde mayor, se pueden establecer puentes entre
tonalidades para pasar de una a otra 5) la sucesion de acordes que “caracterizan a la
tonalidad” de cara al final, se llama cadencia y 6) Uno de los puntos mas importantes
para la teoria armoénica que estudia, es la disonancia, esta es primordial porque es la
que le dota de dinamica a la musica de acordes y que motiva el paso de un acorde a
otro. Weber menciona al respecto: “Para descargarse de la tensiéon que comporta, exige
su “resoluciéon” en un nuevo acorde que represente la base armoénica en forma consonante”

(Weber| 2002, p. 1119).

1.2. El sistema de composicién tonal

La tonalidad es un sistema compositivo que se puede relacionar con la insistencia de
la sociedad moderna en lo que respecta a la orientacion racional de la accion. ;jPodria ser
el cuestionamiento de este marco de referencia para la composicion de piezas musicales
un indicador del estado critico en el que entré la sociedad moderna a inicios del siglo
XX? A continuaciéon ahondaremos en los aspectos que sugieren el caracter racionalizado
de la misica artistica a la cual estamos haciendo referencia.

Gran parte de la tradicion de la musica occidental se fundamenta en relaciones mate-
maticas y numéricas, las cuales, a su vez, han interactuado con cosmovisiones propias del
momento historico en el que se quiera senalar esta relacion. Jorge Alberto Lopez Ortiz

en un articulo que habla sobre la teoria musical apunta lo siguiente:

11



Desde el siglo VI a. de C., Pitagoras y sus discipulos Euclides, Eratostenes y
Ptolomeo, entre otros, concibieron la escala musical como un elemento estruc-
tural dentro del cosmos. El orden del firmamento (la armonia de las esferas)
era replicado por medio del monocordio (una sola cuerda tensada) (Lopez,

2007, p. 34)

Por otra parte, también se puede encontrar el caracter racionalizado de la musica ba-
sada en la tonalidad en las herramientas que posibilitan su escritura. La parametrizacion
de la misica para su fijacion es un elemento importante a considerar con respecto a los
planteamientos de nuestro objeto de investigacion, pues estos, problematizan la manera
en que se concibe el material musical y sonoro.

Nos detenemos en este punto para hacer patente la relaciéon entre matemaéticas, pensa-
miento racional y musica y situarla en discusion con los planteamientos de objeto, paisaje
y efecto en el momento histérico que vio surgir estos tres planteamientos®. La observacion
de Max Weber con respecto a la tonalidad no queda exenta de la relacion matematica
que esté detras del sistema de composiciéon que ha sido central para la cultura occidental.

Cabe aclarar que esta base en la misica no implica que la misma responda a patrones
deducibles a partir de una logica de la matematica como si fuera una férmula. La relacion
musical entre consonancia y disonancia distingue este hecho, ya que esta estrechamente
emparentada con la manera en que se desenvuelve la musica desde la perspectiva del arte.

Adorno hace referencia a ello cuando dice:

El poder de seduccién del estimulo sobrevive tinicamente alli donde mas enér-
gicas son las fuerzas de la negacion: en la disonancia, que desprovee de credi-
bilidad al engano de la armonia existente. El propio concepto de lo ascético

es en la musica dialéctico.(Adornol 2009).

Enrico Fubini tiene una posicién parecida a la que hemos expuesto hasta el momento
de Adorno y Weber cuando habla de que que la historicidad de la musica se da a partir de

dos relaciones fundamentales: tension y resoluciéon. Para estudiar la tonalidad de cara a
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la serie de cambios que se suscitaron a lo largo del siglo XX, es necesario retomar algunas
discusiones en lo que refiere a la estética y a la musica como un lenguaje que responde a

criterios artisticos.

1.3. La sociologia de la musica desde la perspectiva de

la Escuela de Frankfurt

El principal referente bibliografico que utilizamos es la obra de Theodor W. Adorno,
escrita en ciertas ocasiones en colaboracion con Max Horkheimer. De manera similar al
ejercicio socioldgico de Max Weber, Adorno relaciona musica y modernidad pero con una
diferencia: su estudio se inscribe en un plan para la observacion de las consecuencias nega-
tivas del pensamiento ilustrado. Uno de los elementos mas referenciados de la produccion
de Adorno es aquella que concibe a la musica como una mercancia de la produccién in-
dustrial de la sociedad moderna, lo cual inserta su consumo y su produccién en la logica
del sometimiento al poder que ejercen los duenos de los medios de produccion.(Adorno y,
Horkheimer, 2007)) En este sentido, resulta pertinente plantear algunos conceptos que son
centrales para considerar la propuesta de la Escuela de Frankfurt como un fundamento
tedrico-aquitectonico, pues este no sélo atraviesa nuestro objeto de estudio en la dimen-
sion musical y de sus tecnologias, la atraviesa en el sentido de que ambas interactiian con
el estado de las fuerzas productivas en el capitalismo.

Si bien la nocién de industria cultural es central para entender la perspectiva de la
Escuela de Frankfurt en lo que respecta a la reproduccion de la misica, nuestra inves-
tigacion considera un aspecto que es consecuencia de la maquinaria que envuelve a la
industria cultural: la escucha. Partir de esta categoria nos posibilita tomar en cuenta la
propuesta de Adorno en lo que respecta a la fetichizacion de la escucha y el papel que tie-
ne la industria cultural en la conformaciéon de las dindmicas de escucha y de reproduccion
de la miusica y el sonido en el siglo XX. Los conceptos que manejamos también consideran

a la escucha como un elemento importante a considerar para dos aspectos, la produccion
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y la percepciéon del entorno sonoro. El contraste entre este tipo de escuchas nos permitira
establecer un didlogo entre las perspectivas de los conceptos que estudiaremos y el marco

de observacién al cual nos adscribimos.

Otra de las herramientas provenientes de la perspectiva adorniana que rescatamos
es la distincion entre musica artistica y musica popular. Para fines del presente estudio,
utilizaremos la nocién de miisica artistica'®. De esta manera, podemos diferenciarla de
otros campos de la creacién musical que no necesariamente responden a los criterios del

arte.

Esta observacion y descripcion de los criterios de la musica artistica debe ser cuidado-
sa, pues la distincion puede no responder al funcionamiento de la misma légica de aquello
que se esta estudiando con lo cual se corre el riesgo de imputarle una carga de valor. Uti-
lizamos esta distincion para delimitar las operaciones de la misica que responde a los
criterios del arte como una esfera diferencia de otras actividades de la sociedad moderna.
Por otra parte, la distinciéon no parte de que ese &mbito de la musica es el tinico o el mas
importante, nuestra distincion es més bien un paso para la delimitaciéon del objeto que
estudiaremos. El no contemplar la complejidad de la esfera de la musica puede acarrear
una omision delicada. Adorno menciona al respecto: “La unidad de ambas esferas de la

musica es, por ello, la de la contradiccion no resuelta” (Adorno, |2009).

El mismo Adorno menciona que por un lado, la distincién jerarquica que se realiza
entre estas esferas es ilusoria, por el otro, también resulta comodo ocultar la ruptura
entre ellas teniéndolas a ambas como un continuo. El interés del presente estudio no es
hacer evaluaciones valorativas para definir uno y otro tipo. Lo que buscamos es aclarar el
panorama del desarrollo histérico que ha construido la teoria musical y que han dado pie
a sus respectivas consecuencias, para posteriormente, hacer un analisis de los conceptos
que son relevantes para un ambito de la creaciéon musical y que esa observaciéon pueda

realizarse en la dimension historica de estas nociones.

. Qué nos lleva a estudiar el material musical desde la perspectiva de la Escuela de

Frankfurt? La respuesta a esta pregunta implica varios puntos. Los primeros dos puntos
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tienen que ver con el trabajo y la situacion de la musica (su reproduccion pero también su
produccion) en el siglo XX, el segundo, esta directamente relacionado con una distincion
inicial que nos permite acotar el &mbito de la misica de la tradiciéon centroeuropea.
De la propuesta de la teoria critica también nos interesa retomar ciertos elementos que
nos permiten resolver ambitos especificos de la metodologia y las directrices para la

investigacion social de la misica, los cuales se describiran a continuacién:

= La nocién de mercancia y las implicaciones de esta para con otros fené-
menos. La nociéon de mercancia, que se retoma del marco teérico de la economia
politica planteada por Karl Marx, es de suma importancia, pues guarda una estre-
cha relacion con la nociéon de industria cultural, de sociedad de masas y en general
del estado de las fuerzas productivas en un momento historico determinado. Por
otro lado, el empleo del concepto de la mercancia bajo la logica del capital en feno-
menos culturales y artisticos, también posibilita al autor extender consecuencias de
la misma en cuanto relaciéon social. La fetichizacion de la mercancia, en este sentido,
también puede encontrarse en la musica y en su escucha. Para Adorno, la fetichi-
zacion tiene consecuencias en la manera en que se experimenta la musica, como
consecuencia de que haya un dominio por parte de los propietarios de los medios
de produccion. Estas implicaciones nos sirven para contrastar las propuestas de los
objetos de estudio y su relaciéon con una escucha que también esta determinada por

la tecnologia de reproduccion del sonido.

= La escucha en relaciéon al proceso de racionalizacién en la modernidad.
En este sentido, la escucha, un fenémeno que hace referencia a la experiencia y a
la percepcion, se ve intervenida por una serie de relaciones que no necesariamente
responden al interés del sujeto que la percibe y encarna la logica de la produccion
econémica y a los valores de su momento histérico. Adorno habla de la estanda-
rizacion del gusto musical como consecuencia de la presencia de los valores del
capitalismo en la escucha: el sujeto no decide lo que escucha o lo que le gusta, la

experiencia que tiene para con la musica ya esta determinada por todo una maqui-
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naria de producciéon cultural. Nuestra investigacién considera pertinente resaltar
este aspecto de la propuesta de Adorno, pues es un punto de comparaciéon para
el estudio de fenémenos relacionados con la escucha desde una posiciéon que con-
templa las condiciones econémicas y politicas en las que se da la escucha musical.
Estas condiciones también se pueden relacionar con la racionalizaciéon del lenguaje
de la miusica. Este tultimo aspecto es un punto de partida necesario para entender

el surgimiento de los conceptos que estudiaremos.

Los elementos necesarios para realizar una sociologia de la misica. En
Introduccion a la sociologia de la misica, Adorno propone directrices para el estudio
de la sociologia de la musica. El autor menciona que para las propuestas de anélisis
empiricos pueden compararse la historia de la tecnologia y sus transformaciones
con obras escogidas y con la organizacion social. La interdependencia entre estos
elementos es algo importante a considerar, pues la relacion causal no se espera que
parta de la dependencia estricta de una parte para con otra (Adorno, 2009, p. 426).
En esta investigacion, no abordaremos el caso de obras especificas pero si conceptos
que histéricamente se han constituido y que atraviesan la composicién musical y el
estudio del sonido. A partir de la nocién de objeto, paisaje y efecto, recuperamos
elementos de estos campos del conocimiento que son relevantes para una sociologia
de la miusica que tome en cuenta la importancia del sonido en la creaciéon y el

estudio musical.

Primeras coordenadas

Uno de los aspectos fundamentales que nos interesa retomar para los siguientes apar-

tados de este trabajo tiene que ver con la tonalidad y las consecuencias que tuvo durante

el siglo XX la reconsideracion de su caracter paradigmatico. Si bien hubo un proceso de

ruptura con respecto a este sistema de ordenamiento del material sonoro, lo cierto es que

estas consideraciones son todavia operativas en los &mbitos musicales y en la experiencia
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de la escucha. Un estudio riguroso podria apuntar en este sentido: ;Qué papel puede
tener la estructuracion armoénica tonal en un contexto en el que hay una multiplicidad

de posibilidades sintacticas en la produccion de musica?

Esta posibilidad de escuchar y de crear distintos tipos de musica a partir de considera-
ciones muy dispares fue posible gracias a las tecnologias que posibilitaron la transduccion
del sonido en senales eléctricas para su posterior fijacion, reproduccion y modificacion.
Como parte de este proceso técnico y de las repercusiones que este tuvo en la teoria
musical, fue posible pensar de manera anéloga, la tecnologia informatica como condicién
material de produccion del sonido y la misica. Hasta el momento, nuestro repaso de la
relacion entre condiciones materiales para la producciéon y la reproduccion de la misica
parece que sigue un desarrollo méas o menos légico, sin embargo, nos encontramos con
un aspecto que muchas veces queda relegado por tratarse de una cuestion secundaria o

técnica.

El adentrarnos en el estudio de la técnica, puede ayudarnos a entender la misica del
siglo de XX, de cara a consideraciones que quedan omitidas por presupuestos que bien
podran ser de caracter ideoldgico. Tal es el caso de todo aquello que obvia cuando habla-
mos de técnica e instrumento musical y la relacion que estos elementos guardan con el
papel que tiene el trabajo en la actividad social. El tener en cuenta estas consideraciones,
nos permite hacer distinciones que complejizan la musica producida a lo largo del siglo

pasado y que visibilizan relaciones sociales detras de ésta.

Si seguimos la descripcion de Trevor Wishart en su descripcion de la transformacion
del lenguaje musical, éste menciona que la tecnologia computacional y de reproduccion
del sonido parece que tendria que usarse en un modo mas sensitivo para la exploracion y
el entendimiento de los detalles internos de la arquitectura del sonido. ;Qué implicaciones
tienen la tecnologia del sonido y las implicaciones del sonido en la creaciéon musical? Mas

ain ;Como esto influye otras disciplinas y funciones?

La perspectiva de Theodor W. Adorno, como se ha descrito hasta el momento, con-

templa el vinculo que se puede establecer entre medio técnico y musica como una relaciéon
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de dominacién que se ejerce entre los poseedores de los medios de produccion con res-
pecto a los que no. Esta premisa deviene en una serie de estudios que consideran la
escucha como un fenémeno que cumple un papel pasivo en un esquema unidireccional
del ejercicio del poder. Bajo esta consideracion, pareciera que los estudios relacionados
con la sociologia de la misica en lo que respecta a la relacion entre escucha y tecnologia
se reducen a las consecuencias que este dominio tiene para con el publico.

La descripcion de las relaciones de poder que existen tanto para una posiciéon que
pretende apropiarse de los medios productivos como para aquella que denuncia una do-
minacion basada en la desigualdad social, pueden matizarse a través de la descripcion de
conceptos y sus consecuencias para en la practica. Nuestra exposicion pretende realizar
esta descripcion de teoria y practica en el ambito de la composicién musical, a través de
tres conceptos que han sido centrales para los estudios del sonido y la musica electro-

acustica y que pueden ayudar a esclarecer estas relaciones manifiestas en la musica.

Notas

9Con esto, nos referimos a la intencién de desmarcarse del cardcter racionalizante de la tonalidad
de los conceptos que estudiaremos en los siguientes capitulos. Cabe aclarar que hoy en dia es posible
encontrar funcional este caracter racionalizado en la musica contemporénea.

Dentro de la propuesta de Adorno existen distintas formas de denominar a la miusica que se rige por
criterios artisticos. En este sentido, misica seria también puede funcionar, aunque el adjetivo sugiere
que la distincion se establece a partir de la funciéon de una misica producida a partir de criterios de

entretenimiento.
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Capitulo 2

Objeto Sonoro

En este capitulo abordamos la propuesta de Pierre Schaeffer. Nuestro recurso en
cuanto a material bibliografico es Tratado de los Objetos Musicales, sin embargo, la
insistencia del autor en no separar reflexion y practica, nos obliga a remitirnos a hechos
historicos que tienen relacion con la produccién musical del compositor. La observacion
de la controversia entre Misica Concreta y Musica Electrénica'’ nos parece el punto
de partida para problematizar un aspecto que es fundamental para la investigacion: la
importancia que tienen las condiciones materiales de la produccién musical. Partiendo
de la propuesta de Schaeffer, el capitulo considera el papel que juega la técnica y las
tecnologias de grabacion del sonido en la resignificacion del lenguaje de la musica y la
importancia que tiene la escucha como un fenémeno central en las propuestas musicales

que giraron en torno a la Miusica Concreta de mediados del siglo XX.

2.1. El antagonismo de las musicas sin instrumentos y
sin solfeo

La Musica Concreta es uno de los aspectos centrales para entender la propuesta de
Pierre Schaeffer. Esta musica surge de la inquietud de plantear formas de composicion

y de escucha que respondieran a criterios diferentes a los que la tradicién de la miusica
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centro-europea habia planteado desde el surgimiento del sistema de composiciéon basado
en la tonalidad. Schaeffer fue el principal exponente de la Musica Concreta, la cual

buscaba:

[...] invertir con este adjetivo una inversion en el sentido del trabajo musical.
en lugar de anotar las ideas con los simbolos del solfeo y confiar su realizacion
concreta a instrumentos conocidos, se trataba de recoger el concreto sonoro de
dondequiera que procediera y abstraer de €l los valores musicales que contenia

en potencia. (Schaeffer, 2003} p. 23)

La Miusica Concreta surge como una oposicion a la concepcion abstracta de la musica.
Para Schaeffer, ese caracter abstracto en la musica esta implicita en la tradicion de
la musica centro-europea con la que pretende debatir. La Musica Electrénica es una
propuesta contemporanea a la Musica concreta que desde la perspectiva de Schaffer,
sigue esta linea. Para Schaeffer, la llamada Muisica Informdtica es una continuacion de
la tendencia de la musica occidental a racionalizar el material musical en funcién de
criterios con pretensiones de objetividad. En el primer apartado de esta investigacion ya
encontramos en los postulados de autores como Max Weber y Theodor W. Adorno el
estudio -cada cual a su modo- la relaciéon entre racionalizaciéon, modernidad y misica.

De entro de estas observaciones, podemos incluir la de Trevor Wishart. Este autor
menciona que el proceso de racionalizaciéon en la misica occidental esta directamente
emparentado con el desarrollo de un sistema de notacién basado en parametros especificos
donde la relacion entre alturas y ritmo juega un papel central. Hablar de un sistema de
notacién es importante, pues es en la posibilidad de la fijaciéon del material sonoro es
donde podemos encontrar las pretensiones de objetividad en la musica que se desarrollo
en occidente. [Wishart (1996) encuentra relacion con el proceso de racionalizacion de la
miusica descrito por Max Weber en el hecho de que la escritura introduce nociones de
objetividad y se vuelve normativa. Para el autor, la notacion musical es un dispositivo
mnemotécnico para el establecimiento adecuado de la préactica musical de acuerdo a

los parametros de las condiciones que la notacion musical determina (Wishart|, 1996)).
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(Wishart| [1996|) también menciona que el desarrollo de un sistema de notacién musical
es paradojico: por un lado, genera condiciones de estabilidad, por el otro constrine y
atrofia la experiencia musical de los individuos.

La racionalidad de la misica, desde la perspectiva de Wishart se realiza en un enre-

jado'? que se lleva al extremo en la musica de occidente:

In the West, the rationalisation of music on a lattice is taken to its extre-
me. First from the infinitude of possible pitch levels which could give rise to
numerous subtly different musical scales... Then partly through the tendency-
intrinsic in the notation system and its realisation in the technology of intru-
ment (especially keyboard instrument) design - towards a rational simplicity,
a notational economy, the well tempered scale arrives, permitting a conside-
rable opening up of the field of harmonic inter-relations among a limited set
of fixed pitches as Bach and composer through Wagner and Schoenberg were

to demonstrate.'®(Wishart,, 1996, p. 30)

Wishart sostiene que este sistema de notacion esté en constante bisqueda por nuevas
expresiones sin embargo, algin momento, esta indagacion en expansion de las relaciones
armonicas queda limitada por la relaciéon entre notas. Este es el caso de la misica atonal,
que quiso romper con la jerarquia de las relaciones entre notas pero continué utilizando la
16gica de la altura de un instrumento temperado. En este sentido, el dodecafonismo!* y el

115 si se les lleva hasta sus tltimas consecuencias, mas que representar

Serialismo Integra
una liberacion de la tonalidad, pueden ser vistos como el tltimo momento de la influencia

del sistema racionalizado de notaciéon musical. Theodor W. Adorno comenta al respecto:

La escuela serial quiso radicalizar el principio dodecafénico en cuanto una
reordenacion por asi decir s6lo parcial del material, extenderlo a todas las
dimensiones musicales, elevarlo a la totalidad. |...] Por lo cual puede sin duda
decirse que los serialistas no tramaban matematizaciones de la musica arbitra-

riamente, sino que rubricaron una evoluciéon que en la Sociologia de la misica
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Max Weber determin6 como la tendencia general de la historia musical mo-
derna: la racionalizacién progresiva de la musica. Esta habria culminado en

la construccion integral. (Adorno, [2008])

Schaeffer observa en la miusica que giré en torno al Estudio de Colonia como una
continuacion de este proceso de racionalizacion del material musical para la composicion.

Al respecto, menciona:

La miusica electronica, o mejor, informética, no puede tentar méas que al joven
compositor salido de una formacién clasica primero, y después serial: en ella
reencuentra la seguridad de una notacién cifrada que se le presenta como el
progreso mismo, es decir, una prolongaciéon perfeccionada de lo que se le ha

ensenado. (Schaeffer, 2003, p. 24)

La Misica Concreta y la Misica Electronica se diferencian en casi todos los aspectos
menos en uno: ambas expresiones musicales prescindieron de miusicos e instrumentistas
en el escenario. ;Qué fue lo que posibilité esta situacion? Para Pierre Schaeffer fue la
posibilidad de almacenar el sonido en soportes para su posterior reproduccién y manipu-
lacion. Esta es condicion para la creacion y para la concepcion de la Musica Concreta y

de la nocién de objeto sonoro.

2.2. El objeto sonoro y la importancia de la escucha

Para Schaeffer el objeto sonoro esta directamente vinculado a la capacidad de fijar
el sonido a través de la tecnologias de grabacion. Esto genera condiciones para realizar,
por primera vez en la historia de la miusica, la escucha repetida y analitica del material
sonoro, pudiendo ser éste musical o no. Sin embargo, la nocién de objeto sonoro, no hace
referencia tinicamente a esta condicion material. Desde la perspectiva de este autor, el
objeto sonoro es el propio sonido, considerado en su naturaleza sonora!®.

El grupo de investigacion CRESSON; en su repaso de las nociones de objeto y paisaje

sonoro, detecta tres usos posibles de la propuesta de Schaeffer:
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The concept of the sound object can be used in three different ways. From
a practical and empirical point of view, it describes the interaction of the
physical signal and the perceptive intentionality, without which there would
be no perception. From the theoretical point of view, it is a phenomenological
quest for the essence of sound. Finally, from the point of view of instrumen-
tation, the sound object is intended to be the elementary unit of a general

and multidisciplinary solfége of sounds.!”(Augoyard y Torgue, 2006, p. 6)

El planteamiento del Schaeffer con respecto al objeto sonoro introduce y critica un
tipo de escucha reproducido por la tradiciéon de la musica centroeuropea y plantea uno

de los primeros posicionamientos para llegar a la escucha reducida:

. Vuelta a la pasividad? En absoluto. Se tratara de una escucha musical, ac-
tiva, como si escuchdramos una orquesta y trataramos de examinar todas las
fuentes a la vez. Cansados de escuchar pasivamente la misica y tontamente el
canto de los primeros violines, decidimos abrir el oido, y dejarnos coger por la
actividad orquestal al completo, cosa que en grado supremo hace el director

de orquesta. (Schaeffer, 2003, p. 183)

De este extracto podemos observar varias cosas. Primero, existe una intencién de rea-
lizar procesos de escucha activos, diferenciados de la manera convencional o pasiva de
percibir la musica. Curiosamente, los referentes para llevar a cabo esta escucha, son pre-
cisamente aquellos que forman parte del conjunto de actores que conforman la actividad
musical en esta tradicion: el concierto, diferenciado entre piiblico y musicos, los cuales
a su vez también estan distribuidos de acuerdo a un tipo de division social del trabajo
musical, son los referentes de este compositor, el cual rechaza y reivindica elementos de
la misma tradicion.

Por otro lado, Schaeffer relaciona esta diferenciacion con la idea del objeto sonoro al

mismo tiempo que contrasta los dos tipos de escucha:
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Podriamos decir, y seria algo mas que un juego de palabras, que la escu-
cha musical era la escucha de lo sonoro de los objetos sonoros estereotipa-
dos, mientras que la escucha misica (del misico) seria la escucha musical de
nuevos objetos sonoros propuestos para el empleo musical. (Schaeffer, 2003,

p. 194)

Hay una escucha que parte de ciertas convenciones que desde el punto de vista del
Schaeffer, son estereotipadas. La fijacion del sonido, por otra parte, permite concebir el
objeto sonoro, no sélo en una dimensiéon material, el objeto sonoro es el sonido en si
mismo. Este dota elementos para una escucha distinta a la primera, una escucha en la
que es posible introducir objetos sonoros, es decir, aquellos objetos sonoros despojados de
su fuente, y que se diferencia de la escucha convencional en la medida en que no responde
a las fuentes que se asocian durante este proceso.

El medio tecnolégico no es mas que una condiciéon de posibilidad para la escucha,
que desde la perspectiva de Schaeffer, es distinta a la que se habia realizado hasta ese
momento. Pero jsera esta la tinica consecuencia de la grabaciéon del sonido en soportes
fijos?

La propuesta de la Escuela de Frankfurt puede servirnos para introducir una mas.
Si Schaeffer parte de una escucha que realiza el misico, Theodor W. Adorno analiza en
este ambito la consecuencia que tienen estos medios con la escucha del ptiblico musical
dominado de una manera total a la logica de la producciéon industrial. El individuo,
desde esta perspectiva, queda aniquilado pues su escucha esté estandarizada. Pareciera
que ambos estéan viendo dos caras de una misma moneda: Schaeffer hace referencia a las
tecnologias de grabacion que no sélo permitian grabar sino reconstruir y crear objetos a
partir de un material existente que tiene su referente en un sonido que se puede percibir
objetivamente. De este proceso de una pretendida percepcion objetiva del sonido, a su vez,
se desprenden otro tipo de consecuencias que tienen repercusiones en los individuos. A
proposito de la escucha no musical (aquella de la que habla Schaeffer), Milena Droumeva

menciona:
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The ability to record sound, and in particular music, it has been argued, crea-
tes a kind of objectification of sound and by extension, a commercialization

of the listening experience that demands attention.'®(Droumeva, 2007)

En relacién a esta situacion, Theodor Adorno considera medios como la radio y los
dispositivos de reproduccion de discos para reforzar su propuesta de la misica como mer-
cancia, ya que la misica a través de estos dispositivos se convertia en un objeto material
con un valor de cambio que el autor podia introducir perfectamente en la légica del inter-
cambio econémico (de manera contraria a la propuesta de Schaeffer). La propuesta de la
regresion de la escucha de Adorno complejiza la observacion en torno a las consecuencias
negativas de los mecanismos de reproducciéon del material musical en la percepcion de un
publico que bajo esta perspectiva parece homogéneo. En este sentido, la escucha como
un fenémeno que hace referencia al individuo y su experiencia, se ve intervenida por una
serie de relaciones que no necesariamente responden al interés del sujeto en cuestion,
sino que responden a la logica de la produccion econdémica y a los valores del capitalismo.
Adorno habla de la estandarizacion del gusto musical como consecuencia de este proceso:
el sujeto no decide lo que escucha o lo que le gusta, la experiencia que tiene para con la
miusica ya esta determinada por toda una maquinaria de producciéon cultural. Nuestra in-
vestigacion considera pertinente resaltar este aspecto de la propuesta de Adorno, pues es
un punto de comparaciéon para el estudio de fenémenos relacionados con la escucha desde
una posicion que contempla las condiciones econémicas y politicas en las que se da la
percepcion tecnologicamente mediada. La nocion de industria cultural puede ayudarnos
a esclarecer la escucha y sus implicaciones para con la musica. Para Adorno, el dominio

se ejerce desde la industria cultural a partir de la posesion de los medios de produccion:

El contraste técnico entre pocos centros de produccion y una recepcion dis-
persa condiciona la organizacion y la planificacion de los que las ordenan |...]
Y, en realidad, es en el circulo de manipulaciéon y necesidad reactiva donde la
unidad del sistema se afianza cada vez méas. Pero en todo ello se silencia que

el terreno sobre el que la técnica adquiere poder sobre la sociedad es el poder
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de los econémicamente mas fuertes sobre la sociedad. (Adorno y Horkheimer,

2007, p. 166)

De manera muy similar a la observaciéon de Marx con respecto a la posesiéon o no, de

los medios de produccién econémicos:

La clase que dispone de los medios de producciéon material dispone con ellos,
al mismo tiempo de los medios de la produccion intelectual, de modo que a
ella, en general, estan sometidas las ideas de quienes carecen de los medios de

la produccion intelectual. (Marx y Engels, (1969, p. 34)

La posesion de los medios de produccion genera relaciones de poder que son operativas
en una escucha que a su vez, tiene distintas graduaciones. Estas estan mediadas por
la intencién del sujeto que escucha y por la manera en que estas intenciones se ven
afectadas por la estandarizacion del gusto, determinado por la maquinaria de la industria
cultural. La postura de Adorno en este punto es cuestionable desde varios dngulos y uno
de los intereses del presente estudio es contrastar su propuesta con el estado actual de la
Industria Cultural y con autores que utilizan estos conceptos para pensar la musica en la
actualidad. El resultado de esto puede ayudar a concebir el medio técnico y su reflexion
como producto de condiciones histéricas definidas. Este tltimo aspecto es el que mas
nos interesa rescatar del procedimiento que realiza Adorno para estudiar la escucha y la
miusica de principios del siglo XX.

Hasta el momento, hemos abordado dos consecuencias, aparentemente contrarias, de
la mediacion tecnolégica para con la escucha. Una, genera condiciones de posibilidad
para una percepcion que es total y que distingue los distintos elementos que componen
la realidad del sonido. Por otro lado, una escucha no especializada que es pasiva y que
se mantiene sometida a una logica que la homogeneiza y la vuelve participe de una
logica de produccion econdmica, precisamente por las condiciones que genera el medio

que reproduce el sonido y su posesion por parte de una clase dominante.
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En este punto de la observacion podriamos preguntarnos: ;Las propuestas de Schaeffer
y de Adorno se excluyen mutuamente? Podria parecer que mas bien la escucha tecnolo-
gicamente mediada es paraddjica: asi como genera condiciones para una escucha atenta,

también tiene consecuencias para la reificaciéon de la misma.

2.3. Objeto sonoro, la miusica y el estudio del sonido

., Cual es la importancia de la nocién de objeto sonoro de acuerdo a los elementos -
lenguaje de la musica, técnica y observacion sociolégica- que ya hemos expuesto?

Sin duda podemos encontrar elementos discutibles en la propuesta del objeto sonoro.
Uno de las principales observaciones que podemos realizar es el hecho de que, a pesar de
que esta concebido en oposicion a la supuesta tradicion musical de la musica occidental,
el concepto, en términos de operatividad, sigue el mismo arreglo de unidades para la
composicion musical al cual apela la misica que se adscribe a la tradicién de la misi-
ca occidental. Esta misma la incorpora y hace operativo el resultado de su practica y
reflexion, de forma tal que la Musica Concreta puede pasar por un momento més en la
historia de la musica electroactstica.

Desde la perspectiva de la misma escucha, es posible realizar una critica a la intencion
de realizar la escucha objetiva de un sonido. Las tecnologias de reproduccion de la musica
permitieron fijar el sonido, conservarlo y analizarlo, naturalizando la escucha del sonido
en si, que prescinde de la relacién visual del sonido con la fuente que lo produce. Este
procedimiento, muy empleado por la composicion electroactstica y en especifico, por la
escuela de la Musica Concreta, parte de algunos presupuestos que quedan invisibilizados.

Al respecto, Jonathan Sterne apunta:

Acousmatic or schizophonic definitions of sound reproduction carry with them
a questionable set of prior assumptions about the fundamental nature of
sound, communication, and experience. Most important, they hold human

experience and the human body to be categories outside history.’(Sterne,
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2003, p. 64)

La exposicion de Sterne plantea la escucha ya no como el proceso exclusivo de la
dimension individual, sino como una actividad con implicaciones que se expresan a partir
de la relacion que guardan procesos sociales como la escucha con la tecnologia de la
grabacion del sonido. Bajo la idea de la posesion o no, de los medios productivos dentro
de la produccion en el capitalismo es que podemos describir relaciones sociales que estan
directamente vinculadas con el estado de las fuerzas productivas en un momento historico
determinado. Sin embargo, el vinculo que podemos encontrar con los procesos sociales
del siglo XX lo podemos establecer mas directamente con las observaciones de los autores
cuya obra esté directamente relacionada con el Instituto de Investigaciones Sociales de
Frankfurt. En Algunas implicaciones sociales de la tecnologia moderna, Herbert Marcuse

menciona:

La tecnologia, como modo de produccion, como la totalidad de los instrumen-
tos, mecanismos y aparatos que caracterizan la edad de la maquina, es asi
al mismo tiempo un modo de perpetuar (o cambiar) las relaciones sociales,
manifestacion del pensamiento prevaleciente y de los modelos de comporta-

miento, instrumento para el control y dominacion. (Marcuse, 2001}, p. 53)

Por otro lado, podemos decir que el objeto sonoro introduce una reflexién importante
sobre tiempo y espacio que se matiza y se aborda desde una perspectiva particular en
relacién al medio tecnol6gico?®. Pero esta relacion no vuelve operativa la reflexion sobre
tiempo y espacio por el medio tecnologico en si, sino por las consecuencias que este
acarrea. Nuestra observacion se limita a las consecuencias sociales que tiene para la
escucha y tal vez esa observacion desde la perspectiva del estudio de lo social pueda
arrojarnos informacion en cuanto a los supuestos de los que parten las nociones de objeto,
paisaje y efecto sonoro. ;Es posible aclararlos? La pregunta se responderé en la medida
en que estudiemos al paisaje y al efecto sonoro desde la observacion de la Teoria Critica.

A partir de ella, podremos empezar a establecer un didlogo que apunte a una conclusion
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enriquecedora para este trabajo: El medio tecnologico que posibilita la reproduccion de
un sonido tiene consecuencias para la escucha por el simple hecho de que es posible repetir
una y otra vez, en distintos tiempos y espacios, el mismo audio.

Sin embargo, parece que hay una posiciéon contradictoria entre las implicaciones que
tiene esta cualidad de reproductibilidad para el material sonoro desde la propuesta de
Adorno y la de Schaeffer. Podria parecer que estas posturas hablan de cosas diferentes,
sin embargo, nuestra propuesta encuentra relacion en la medida en que ambas describen
las consecuencias que tiene en la escucha la fijacion del material musical sonoro para su

posterior reproduccion.

Notas

1 Elektronische Musik en aleman. Si bien el término musica electrénica puede hacer referencia a casi
cualquier misica que pueda producirse por medios electrénicos, en este caso la utilizamos en relaciéon a la
tradicién que recurre a sonidos sintetizados por computadoras como recurso para la composiciéon. Desde
la perspectiva del antagonismo que describimos, la Musica Electrénica hace referencia a un grupo de
compositores que giraban en torno al Estudio de Colonia y cuya figura central fue Karlheinz Stockhausen.

12F] autor utiliza la palabra lattice que puede significar enrejado o celosia.

3Traduccién: En occidente, la racionalizacién de la musica en un enrejado se lleva al extremo. En
primer lugar, por la infinidad de las posibles alturas los cuales pueden dar origen a innumerables escalas
musicales... Luego, en parte a través de la tendencia - intrinseca al sistema de notacién y su realizacién
en la tecnologia del disefio de instrumentos (en especial de teclados) - hacia una simplicidad racional,
una economia en la notacion, la escala bien temperada llega permitiendo una apertura considerable en el
campo de las interrelaciones armoénicas entre un conjunto limitado de alturas fijas como Bach, Wagner
y Schoenberg habrian de demostrar. N.T.: Todas las traducciones son del autor de este trabajo.

M Misica de doce tonos, es una forma de musica atonal con una técnica de composicién en la cual
las 12 notas de la escala cromética son tratadas como equivalentes, a diferencia de la tonalidad que las
concibe jerarquizadas. Su fundador fue Arnold Schoenberg.

15Este sistema representa un paso més adelante del dodecafonismo en el cual, el orden desjerarquizado
no soélo se establece para las alturas, también para las duraciones y las dinamicas.

16Mas adelante, contrastaremos esta idea, pues el hecho de hablar del sonido como un objeto natural

tiene implicaciones sujetas a discusiéon en cuanto a los presupuestos implicitos en esta idea.
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"Traduccion: El concepto de objeto sonoro puede ser usado de tres modos distintos. Desde el punto
de vista practico y empirico, describe la interaccién de la senal fisica y la intencién perceptiva, sin la
cual, no habria percepcion. Desde el punto de vista teérico, es una aventura fenomenolégica en pos de
la esencia del sonido. Finalmente, desde el punto de vista de la instrumentacion, el objeto sonoro esta
planteado para ser la unidad elemental en un solfeo general y multidisciplinario de los sonidos.

8Traduccién: La capacidad para grabar sonido y en particular la misica, se ha argumentado, crea
una especie de objetivacion del sonido y por extension, una comercializaciéon de la experiencia auditiva
que exige atencion.

9Traduccién: Las definiciones acusmaticas o esquizofénicas de la reproduccién del sonido llevan con
ellas un conjunto cuestionable de suposiciones sobre la naturaleza fundamental del sonido, la comuni-
cacion y la experiencia. Pero lo mas importante es que estas sostienen que la experiencia y el cuerpo
humanos pueden ser categorizados fuera de la historia.

20La nocién de tiempo diferido es una consecuencia del uso de la tecnologia de grabacién del sonido
para con la musica realizada bajo criterios artisticos. Como estrategia de produccién musical, el tiempo
diferido posibilita la reproduccién exacta de una pieza musical en un momento distinto que en el que fue

creada.
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Capitulo 3

Paisaje Sonoro

El paisaje sonoro es un concepto que surge ante la observacion de la situaciéon me-
dioambiental. Estas preocupaciones no fueron exclusivas de la propuesta de Murray Scha-
fer; diversos paises, instancias y posturas tuvieron como un punto importante en su agen-
da de trabajo la atenciéon de las consecuencias de la produccion industrial en el medio
ambiente. La problematica empez6 a ser evidente a partir del cambio en ciertas variables
que estaban directamente vinculadas a la relaciéon del ser humano con su medio: polu-
cion, reduccion de zonas boscosas y selvaticas, la desaparicion de especies animales y los
cambios climaticos en general fueron un foco de atencién que tuvo repercusiones mas alla
de las politicas de los Estados y las corporaciones.

Desde la perspectiva de la reflexion sobre el sonido y la practica musical, el concepto
de paisaje sonoro se inserta dentro de la preocupacion por la conservacion del medio
ambiente. Sin embargo, el rumbo que ha tomado el uso y la apropiacion de la propuesta
de paisaje sonoro también ha conducido a su institucionalizaciéon como resultado y como
justificacion de iniciativas promovidas por instancias culturales de los Estados que pugnan
por la conservacion de grabaciones de sonido a manera de patrimonio nacional.?! Lidia
Camacho menciona que el antecedente de la actividad en torno al paisaje sonoro en

México:
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[...] lo encontramos en los trabajos que, desde los afios setenta, realizaron gente
como Murray Schafer, Hildegard Westerkamp y Barry Truax desde la Univer-
sidad Simon Fraser en Canada. Su innovador proyecto pretendia realizar un
estudio del paisaje sonoro en diferentes contextos con la ayuda de grabacio-
nes de campo y registros pormenorizados de su comportamiento actstico. Fue
asi como surge en dichos anos, el World Soundscape Project (WSP) fundado
por Schafer y que sent6 las bases para el desarrollo de la investigacion y la

creacion artistica en torno al concepto de paisaje sonoro. (Camachoj, 2007)

3.1. Lasociedad de la posguerra y el capitalismo tardio

El panorama que planteaba el diagnostico de la sociedad moderna de los pensadores
de la Escuela de Frankfurt que hasta el momento hemos expuesto parecia sombrio: la
sociedad capitalista estaba condenada debido a que en su seno se encontraban todas las
condiciones para su aniquilacion. Desde la perspectiva de la teoria social, la propuesta
de Theodor W. Adorno tuvo por objetivo resaltar los aspectos negativos del proyecto
de modernidad que se inici6 como parte del programa de la Ilustracion. Sin embargo,
el contexto de la posguerra demostré que la sociedad moderna no necesariamente se
conducia a la autodestruccion. La reestructuracion de la logica de la economia y la politica
global después de las Guerras Mundiales hicieron patentes otro conjunto de consecuencias

implicadas en la sociedad moderna.??

Por otro lado, al diagnostico critico del estado de cosas en el capitalismo tardio se
pueden agregar las consecuencias buscadas y no buscadas de la producciéon industrial.
Una vez mas, podemos introducir aqui el fenémeno de racionalizacion de la vida descrito
por Max Weber pero esta vez en relacion a uno de los aspectos que ya entrado el siglo
XX resulta bastante significativo para aspectos que ya no so6lo refieren al arte y a la
musica: el papel de la técnica como objetivacion del conocimiento. La observacion del

papel de la técnica como consecuencia de ese diagnostico no permite extender nuestra
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reflexion sobre la relaciéon entre medio tecnoldgico, sociedad y observaciones sociologicas
sobre musica, ademés de contextualizar el concepto de paisaje sonoro y relacionarlo con
el marco teoérico de nuestro escrito.

En la propuesta de Herbert Marcuse podemos encontrar un continnum con la critica
al proceso de racionalizaciéon y a sus consecuencias como configuracion de un proyecto
historico. A diferencia de los planteamientos iniciales de Adorno y Horkheimer, Marcuse
ya no relaciona este proyecto al d&mbito musical, sin embargo, nuestro planteamiento
tratara de establecer las relaciones de cara a la introduccion del segundo concepto que
estudiaremos. Este autor, de manera similar al proyecto de los primeros pensadores de
la escuela de Frankfurt continda la tradicion de estudiar el proceso de racionalizacion y

su caracter contradictorio:

El cerrado universo operacional de la civilizacion industrial avanzada, con su
aterradora armonia entre la libertad y la opresion, la productividad y la des-
truccion, el crecimiento y la regresion es prefigurado en esta idea de la razon
como un proyecto historico especifico [...] Las tendencias establecidas chocan
con los elementos subversivos de la razon, el poder del pensamiento positivo
con el del negativo, hasta que los logros de la civilizaciéon industrial avanza-
da llevan al triunfo de la realidad unidimensional sobre toda contradiccion.

(Marcuse, 1981, p. 152)

La propuesta de Marcuse, a diferencia de aquella propuesta por los primeros expo-
nentes de la Escuela de Frankfurt, apunta a la descripcién de un panorama contradictorio
en el que consecuencias positivas y negativas conviven bajo la concepcion reproducida de
que el proyecto en el que devinieron las ideas ilustradas es el tnico posible por sobre toda
alternativa. Pese a ello, coinciden en un punto que es central para nuestra propuesta de

observacion de los fendmenos sociales vinculados a musica y sonido:

En la realidad social, a pesar de todos los cambios, la dominacién del hom-

bre por el hombre es todavia la continuidad histérica que vincula la Razoén
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pre-tecnolégica con la tecnolégica. Sin embargo, la sociedad que proyecta y
realiza la transformacion tecnoldgica de la naturaleza, altera la base de la do-
minacion, reemplazando gradualmente la dependencia personal (del esclavo
con su dueno, el siervo con el senor de la hacienda, el senor con el donador
del feudo, etc.) por la dependencia al «orden objetivo de las cosas» (las leyes

econémicas, los mercados, etc.) (Marcuse, 1981} p. 171)

De este proceso de dominaciéon basado en la conformacion del orden objetivo de las
cosas del que habla Marcuse, se desprenden un sinntimero de consecuencias de entre las
cuales, podemos situar las consecuencias de la produccion industrial en el medio ambiente
y también la dominaciéon que se ejerce por parte de aquellos que poseen los medios de
produccion en la dindmica econdémica que envuelve la industria cultural. Nuestra insis-
tencia en recalcar el papel de la teoria para la observacion de fenémenos musicales va de
la mano con este interés. Resulta sencillo establecer una observacion en una dimension
microscopica de un fenémeno como la escucha, la misica o la tecnologia, sin embargo,
consideramos importante relacionar la propuesta con un marco teérico que posibilite una
observacion de alcance mucho mayor, que pueda problematizar la escucha y su relacion
con el material musical en un contexto de contradiccion del proyecto historico en el surgen
estas propuestas para la creacion musical. Podemos relacionar las tecnologias de repro-
duccién del sonido con el proceso de dominacién que describe Marcuse, en tanto que
son el mecanismo de introduccién de los productos musicales en la produccién industrial
capitalista y tienen como resultado la asimilacion de la musica a la cultura de masas.
Sin embargo, nuestro interés por retomar los conceptos de objeto, paisaje y efecto sonoro
tiene que ver con considerar otros elementos de la panoramica que atiende ese marco de
observacion mucho més amplio. En este sentido, podriamos formular las siguientes pre-
guntas: jlas consecuencias negativas (fetichizacion, regresion de la escucha) son las inicas
observables para con la escucha y la miusica producida y reproducida tecnolégicamente
a partir de los procesos sociales que acontecieron a lo largo del siglo XX? La escucha

tecnologicamente mediada y el resultado musical de ésta, esta completamente sujeta a

34



relaciones de dominacion?

La propuesta de Marcuse nos puede aportar elementos para estructurar una respuesta
a estas preguntas. Para realizar esta relacion, tendremos en consideraciéon la siguiente
hipotesis: la escucha tecnologicamente mediada esta sujeta a las mismas consecuencias
que tiene el pensamiento racional; pues asi como es condicién para la subversion también
lo es para la dominacion. La implicaciéon paradoéjica del pensamiento racional tiene como
consecuencias para la escucha tecnolégicamente mediada la encarnacion de dispositivos
que median la escucha y la percepcion de la realidad sonora a un nivel corporal. Esta
encarnacion esta directamente vinculada con las relaciones sociales que la posibilitan,
las cuales pueden remontar al observador a tiempos y espacios muy remotos,?® que el
observador que pretenda realizar sociologia de la misica, debe precisar de acuerdo a los
alcances y los intereses de su investigacion. En nuestro caso, nuestro punto de partida
(expresado en el primer apartado de nuestro texto) fue el proceso de racionalizacion de la
sociedad moderna. La observacion, descrita en un primer momento por Max Weber, fue
contrastada con las observaciones de Theodor W. Adorno, lo cual nos permiti6 establecer
las implicaciones de este proceso en la problematizacion de la escucha en la concepciéon de
la nocién de objeto sonoro y en el programa préctico de la Musica Concreta. Al proceder
de esta manera, hemos observado el papel que tiene la tecnologia en este proceso: La
observacion de las consecuencias de la tecnologia para con la sociedad alcanza también,
con matices y especificaciones, la musica y escucha en el siglo XX. En relacién al panorama

global de las consecuencias de la tecnologia para con la sociedad, Marcuse menciona que:

El a priori tecnologico es un a priori politico, en la medida en que la transfor-
macion de la naturaleza implica la del hombre y que las creaciones del hombre
salen de y vuelven a entrar en un conjunto social. Cabe insistir todavia en que
la maquinaria del universo tecnologico es «como tal» indiferente a los fines
politicos; puede revolucionar o retrasar una sociedad. Un computador elec-
tronico puede servir igualmente a una administracion capitalista o socialista;

un ciclotrén puede ser una herramienta igualmente eficaz para un partido de
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la paz como para uno de la guerra. (Marcuse, 1981, p. 181)

Con este ultimo argumento podemos establecer el vinculo que tiene el medio tecno-
logico para con la escucha. La mediacion tecnologica es condicion para la generacion de
un espectro de posibilidades para la escucha que puede presentar diversos matices: la
escucha impregnada por la dominacion de la industria cultural comparte las mismas im-
plicaciones en lo que respecta a la situacion de la produccion y a la concerniente situacion
del desarrollo tecnologico. Estas estan directamente relacionadas con la experiencia de
los individuos y que en sus consecuencias, pueden tener distintos resultados. La intencion
de una escucha reducida o las piezas de la Musica Concreta, podrian ser una de ellas.

Si hay implicaciones de la tecnologia en la vida de los hombres y de las mujeres que
las producen, las usan y las encarnan, ;podriamos también extender estas consecuencias
hacia la naturaleza? Si, en la medida que la técnica no soélo es el dominio del hombre por
el hombre sino que también implica el dominio de la naturaleza. Desde la perspectiva
de Marcuse, la relacion entre técnica y naturaleza solamente puede resolverse a través
de un cambio de actitud que implica concebirla como un interlocutor: “comunicar con
la naturaleza, en lugar de limitarnos a trabajarla cortando la comunicacién" (Habermas,
1986|, p. 63). La propuesta de paisaje sonoro de Murray Schafer, que a continuacion des-
cribiremos, guarda una estrecha relaciéon con estas preocupaciones referentes a la relacion

técnica-naturaleza y sus consecuencias.

3.2. Un concepto con multiples apropiaciones

La propuesta de paisaje sonoro de Murray Schafer parte del estudio del sonido desde
distintas disciplinas y perspectivas. Para Schaefer, la actstica, la psicoactstica, la inge-
nierfa en audio y el anéalisis del lenguaje de la musica abordan distintos aspectos de lo
que el autor denominé el paisaje sonoro del mundo.

La nocién de paisaje sonoro no hace referencia exclusivamente a un ambiente natural

ajeno a los aspectos culturales y por otra parte, tampoco alude a una construcciéon sim-
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bolica para plantear desde la perspectiva del ser humano, una observaciéon de su entorno
sonoro. ;Cudl es la relacion que podemos encontrar en la propuesta de Murray Schafer
entre el ser humano que escucha y la naturaleza, que en todo caso se distingue como su
entorno? La respuesta se puede encontrar en otra pregunta, planteada por Schafer, que

considera el papel de la escucha humana sobre cualquier definiciéon del sonido:

“What is the sound of a tree falling in the woods with no one there to hear
it?” asks a student who has studied philosophy. It would be unimaginative
to reply that it sounds merely like a tree falling in the woods, or even that
it makes no sound at all. As a matter of fact when a tree crashes in a forest
and knows that it is alone, it sounds like anything it wishes —a hurricane, a
cuckoo, a wolf, the voice of Immanuel Kant or Charles Kingsley, the overture

to Don Giovanni or a delicate air blown on a Maori nose-flute.?*(Schafer,

1994, p. 26)

Este planteamiento apunta a que el sonido no hace referencia tinicamente a un feno-
meno acistico producto de la vibracién que produce un objeto. Se relaciona més bien, con
la percepcion de un individuo que significa aquello que escucha a través de la experiencia
que ha acumulado y que realiza distinciones a través de la escucha del entorno sonoro.
En este sentido, el fenomeno de la escucha es un proceso de reconocimiento del mundo
antes que una actividad intelectual que puede estar centrada en resolver problemas de
algtin tipo o simplemente en la contemplacion del medio natural en el que el escucha se
encuentra inmerso.

Desde la perspectiva del autor, un paisaje sonoro cuenta con ciertos elementos que lo
distinguen de otros. Esto ha permitido a sus seguidores, registrar entornos sonoros que
cuentan con peculiaridades vinculadas con el ambiente natural que los caracteriza, pero
también con aquellos elementos del sonido que produce el ser humano en el medio en el
que se desenvuelve. Desde la perspectiva de Schafer, son tres elementos los que componen

un paisaje sonoro:
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= Tonalidad. Este conjunto hace referencia a los sonidos de fondo. Estos sonidos
determinan la experiencia del escucha y por lo general, no se escuchan de manera

consciente. (Schafer] 1994, p. 223)

= Senales sonoras. Son los sonidos que suceden en un primer plano. Estos sonidos
son mas esporadicos pero su escucha se realiza de manera consciente. (Schafer,|1994,

p. 225)

= Marcas sonoras. Estos son los sonidos tinicos que distinguen un entorno sono-

ro. Para el escucha familizarizado con ellos, puede tener implicaciones afectivas.

(Schafer, (1994} p. 224)

. Qué otros elementos podrian distinguir la propuesta del paisaje sonoro de cualquier
escucha de un entorno, sea ésta a través de una grabacion o en relacion directa al sonido
que se produce en el medio natural? La relaciéon ser humano-naturaleza, que ya hemos
descrito como parte de las preocupaciones del contexto histérico del paisaje sonoro, puede
arrojar elementos para responder la pregunta.

Uno de los elementos distintivos de la propuesta de Schafer proviene de su aproxima-
cion hacia la escucha mediada por la tecnologia de grabaciéon, transmision y reproduccion
del sonido. Esta relacion, en el planteamiento del autor, se da a partir de un proceso que

denomina como esquizofonia?®, definido de la siguiente manera:

Since the invention of electronic equipment for the transmission and storage
of sound, any natural sound, no matter how tiny, can be blown up and shot
around the world, or packaged on tape or record for the generations of the fu-
ture. We have split the sound from the makers of the sound. This dissociation
I call schizophonia, and if I use a word close in sound to schizophrenia it is
because I want very much to suggest to you the same sense of aberration and
drama that this word evokes, for the developments of which we are speaking

have had profound effects on our lives.?(Schafer, 1969, p. 42)
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El sentido que le da Schafer al proceso de separaciéon del sonido grabado de su fuente
sonora es muy parecido a la perspectiva que tiene Schaeffer del sonido acusmético. Pare-
ciera que el sonido, al ser grabado, se despoja de los aspectos materiales y corporales que
lo vinculan con la realidad sonora. Con respecto a esta relaciéon que se puede establecer
entre objeto y paisaje sonoro y sus implicaciones para con una escucha no desada, Sterne
seniala las suposiciones implicadas en el uso de estos conceptos en cuanto a la percepcion

y al cuerpo:

The assumption of prior sensory coherence requires a notion of a human body
that exists outside history. For instance, the claim that sound reproduction
has “alienated” the voice from the human body implies that the voice and the
body existed in some prior holistic, unalienated, and self-present relation. As
I have already argued, phenomenological understandings of subjectivity need

not privilege self-presence or reject historicism.?” (Sterne, 2003, p. 65)

A diferencia de la acusmética de Schaeffer, el concepto de esquizofonia alude a un
estado no deseado de la escucha, pues la disociacion de la escucha, en el contexto de la
vida cotidiana, tiene consecuencias negativas que desde la perspectiva de Schafer, estan
relacionadas con un comportamiento no deseado de la manera en que experimentamos
y percibimos el sonido. El comentario de Sterne que acabamos de referir, apunta a que
esta experimentacién y percepcion esté atravesada por un contexto definido y no ha
sido dada de una vez por todas, ya que en la relaciéon entre el individuo que escucha
y el entorno sonoro hay implicaciones de indole histérica®® que ponen en evidencia las
omisiones de una observacion que parte de una imagen idealizada y aprioristica de lo que
es la percepcion del individuo.

Bajo la perspectiva de Schafer, la escucha realizada a partir de la disociacion del sonido
con sus productores se diferencia de una escucha deseable, posible y adecuada para la
vida del ser humano realizada en un entorno natural y con la presencia del escucha en el
entorno en el que se producen esos sonidos. Si bien esto viene acompanado por una serie

de suposiciones sobre la percepcion y la encarnaciéon de modos de escucha, los intereses
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(y omisiones) de Schafer apuntan méas bien a una preocupacion por la preservacion del
entorno y por una ecologia sonora. Su intencién de una escucha deseable apunta a la

escucha del dia a dia. Droumeva menciona al respecto:

With regard to listening practices, schizophonia is indicative of a critical shift
that Schafer ascribes to a transition from attending solely to one’s sound envi-
ronment to engaging with a myriad of surrogate electroacoustic environments

transposed into everyday settings.?’(Droumeva, 2007)

La centralidad de la relacion entre ser humano y naturaleza en la concepcion del pai-
saje sonoro de Murray Schafer queda patente en el World Soundscape Project (WSP)3.

Barry Truax menciona al respecto:

The main purpose of the WSP’s work was to document acoustic environ-
ments, both functional and dysfunctional, and to increase public awareness
of the importance of the soundscape, particularly through individual listening
sensitivity. In current terminology, the goal is to put ‘acoustic ecology’ on the

environmental agenda.?! (Truax, [2008)

Si partimos de que el sonido se experimenta y se escucha a partir de una significacién
simbolica, entonces las disciplinas involucradas en el estudio del sonido se extienden a
campos de conocimiento que podrian parecer poco o nada relevantes para entender un
fenbmeno que en un primer momento podria parecer fisico. Las ciencias sociales y en
particular la filosofia, entran en escena en una actividad que ya no resulta de estudiar
el fené6meno sonoro como un todo sino de la aproximacion miultiple a partir de distintas
perspectivas e intereses. Con respecto al abordaje interdisciplinario de los estudios del

paisaje sonoro, Schafer menciona:

The home territory of soundscape studies will be the middle ground between
science, society and the arts. From acoustics and psychoacoustics we will learn

about the physical properties of sound and the way sound is interpreted by
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the human brain. From society we will learn how man behaves with sounds
and how sounds affect and change his behavior. From the arts, particularly
music, we will learn how man creates ideal soundscapes for that other life, the
life of the imagination and psychic reflection. From these studies we will begin
to lay the foundations of a new interdiscipline —acoustic design.?? (Schafer,

1994, p. 11)

Nos parece pertinente resaltar la importancia de pensar el sonido como un fenémeno
social sujeto a ser estudiado, analizado y reflexionado por las ciencias sociales. En este
sentido, los aspectos sociales del sonido pueden ser un terreno fértil para el cientifico
social, sin que necesariamente su actividad haga referencia especifica a la propuesta de
Murray Schafer. El diseno sonoro, sus herramientas y sus relaciones con los estudios del
sonido pueden ser de utilidad para este fin.

La nocién del paisaje Sonoro entendido como una observacion del mundo puede rela-
cionarse con el arte, diferenciado funcionalmente en la modernidad, como una observacion
de esa complejidad. En este punto podemos encontrar mas recursos para una sociologia
que pueda estudiar la musica y el arte ya no como consecuencia, sino como observacion.
Las obras musicales compuestas bajo las caracteristicas del paisaje sonoro, pueden ana-
lizarse desde la perspectiva de la sociologia de la misica si se tienen claros estos puntos
de partida que supone ya, la nociéon propuesta por Murray Schafer. En este sentido, el
sociologo puede considerar el sonido, sus implicaciones y las reflexiones que giran en torno

a él, como un elemento més para realizar sociologia de la misica.

3.3. El paisaje sonoro como estrategia para la compo-
sicibn musical

La nocién de Paisaje Sonoro desde la perspectiva de Murray Schafer parte de la
escucha de los paisajes sonoros naturales. Estos, se generan en situaciones y condiciones

particulares, los cuales, le aportan caracteristicas peculiares. [Schafer| (1994) apunta al
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respecto: “Every natural soundscape has its own unique tones and often are so original
as to constitute soundmarks™3.

La obra y los escritos de Manuel Rocha Iturbide3* pueden ayudarnos a ejemplificar
el uso del paisaje sonoro para la composiciéon en un contexto mexicano ademés de reunir
elementos para su anélisis y escucha®. En el caso especifico de Manuel Rocha, el uso,
apropiacion y manejo del paisaje sonoro implica una discusién que no sigue una linea
temporal pero si conceptual con las propuestas de Pierre Schaeffer en lo que respecta a la
concepcion del sonido a partir de los soportes que posibilitan su fijacion y reproduccion. A

continuacion, reproducimos uno de los testimonios de Rocha que describe su aproximacion

al paisaje sonoro:

Una gran parte del trabajo de grabacion de paisajes sonoros que he realizado
ha sido moviéndome, pero en este caso, considero a la grabacién resultante
como una especie de Composicion de paisaje sonoro en tiempo real, en donde
mis decisiones de como caminar y como girar el campo estéreo de los microfo-
nos, son decisiones de caracter estructural y de composicion activa consciente.
Esta manera de trabajar se encontraria a la mitad del camino del continuo
de Truax, en cuyo otro extremo se encuentra lo que él llama la Composicion
de paisaje sonoro abstracta, en donde el compositor puede manipular los so-
nidos, editarlos, substituirlos por otros que son parecidos, etc. Se trata aqui

de una composicion electroacustica.(Rochal 2009, p. 10)

Del testimonio que nos ofrece el compositor, podemos notar dos momentos. El primero
de ellos tiene que ver con el registro, a través de un soporte de grabacion, del entorno
sonoro que resulta de la exploracion en el espacio del sujeto que registra el paisaje (en
este caso, Manuel Rocha). El segundo momento corresponde a su intencion de dirigir la
exploraciéon de la escucha de manera consciente. Es desde esta intencién, directamente
relacionada con la agencia y las decisiones del individuo que podemos extender la idea
del paisaje sonoro de Murray Schafer a la propuesta de Barry Truax, el cual, establece

la idea de un entorno compuesto por sonidos que responden al dominio del timbre y que
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se manipulan y reordenan en un momento distinto al de la grabacion. Cabe resaltar que
todo este proceso es posible gracias a una escucha que se realiza a partir de la tecnologia
de grabacion y fijacion del sonido (en este caso, una grabadora).

La operacion de estas estrategias de composicion y su consecuente reflexion también
tienen implicitas las inquietudes planteadas en la escucha del objeto sonoro de Pierre
Schaeffer y proviene del continuo de la reflexion sobre la estética del sonido y la musica
que podemos establecer entre objeto y paisaje sonoro y que en términos mucho mas ge-
nerales, podemos relacionar con la musica electroactstica. Lo interesante de la propuesta
del paisaje sonoro es que tiene elementos que comparte a un nivel sintactico y seméntico
con la tradiciéon de la musica occidental, pero a diferencia de la propuesta del objeto
sonoro de Pierre Schaeffer, la intervencion de multiples disciplinas para poner en opera-
cion el concepto es mucho més practica que conceptual. Esto posibilita la apropiacion
intuitiva que puede ser til para realizar otro tipo de actividades, que pueden ir desde la
conservacion del patrimonio sonoro hasta la investigacion histérica o social. Con respecto

a este dltimo caso, Julidan Woodside menciona:

Ademés de la discusion teodrica acerca de los distintos discursos sonoro musi-
cales es importante contextualizar no solo culturalmente, sino social, politica
y econémicamente a los objetos sonoros para comprender su trascendencia
en el tiempo y el espacio. Asi como identificar su relevancia como parte de
la identidad y memoria de una sociedad. He ahi el valor histoérico del paisaje
sonoro y la musica popular mediatizada, ya que en su estudio se pueden tra-
zar otro tipo de actividades y practicas que son importantes para cualquier

estudio en la Historia. (Woodside, 2008))

En Listening Technology Fveryday Etnography, Milena Droumeva hace referencia a la

multiple aproximacion en propuesta del paisaje sonoro:

Situated in a discursive tradition of acoustic ecology, Schafer’s project of ‘ear-

cleaning’ is informed by both a composer’s aesthetic sensibility of soundscape
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appreciation (an extension of music appreciation), and a motivation to docu-
ment and preserve local sonic heritage — the typical, characteristic sounds of
acoustic communities that epitomize not only a place, but certain historical

points in time.3¢(Droumeva), 2007)

Si hacemos una triangulacion entre las propuestas de Schafer y Truax y las aplicacio-
nes practicas que mencionamos, podemos encontrar dos agendas del paisaje sonoro en la
actualidad: la insistencia global de conservar los ambientes sonoros locales por parte de
instituciones e instancias y agentes independientes; y el &mbito de la creacion electroacts-
tica que también responde a criterios de la composicién musical que no necesariamente es
local pero que es local en sus consecuencias (como en la obra de Manuel Rocha). Incluso
en términos artisticos, el paisaje sonoro es una estrategia que puede encontrar cabida en
el arte sonoro a manera de distanciamiento de los criterios de la composicién musical que

hemos referido hasta el momento.?”.

3.4. Escucha musical y cotidiana en el contexto de la
grabacién sonora

La exposicion que hemos realizado del paisaje sonoro ha descrito sus principales carac-
teristicas y ha tomado en cuenta dos aspectos fundamentales que han puesto en operacion
su practica. A diferencia de la propuesta de Schaeffer, la propuesta del paisaje sonoro
presenta muchos mas elementos para su uso y manipulacion practica que elementos para
su reflexion y escucha en un ambito tedrico. Esto se ve reflejado en las multiples instan-
cias y grupos que iniciaron programas para el registro de paisajes sonoros alrededor del
mundo a partir de la nocién de paisaje sonoro. Hoy en dia, estas intenciones siguen siendo
validas, pues son las mismas instituciones culturales y de preservacion, las que han hecho
relevantes las preocupaciones de Schafer en lo que refiere a la ecologia actstica.’®

Es importante tener en cuenta que la nocién de paisaje sonoro proviene de las discu-

siones sobre las implicaciones estéticas de la fijacion del sonido en soportes de grabacion,
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pues parte de su objetivo es introducir nuevos elementos a la sintaxis del lenguaje de la
musica. La nocién de objeto sonoro, en este sentido, parecia més una discusion teodrica
que un replanteamiento de los elementos de esta funcién sintéctica®. Es el paisaje sonoro
el que posibilita, por primera vez en este continuo que hemos establecido entre objeto y
paisaje sonoro, el manejo de reflexiones y estrategias provenientes de la composicion a
partir de medios electroactusticos hacia otros campos del conocimiento y otras activida-
des. Ademas, la insistencia por parte de estos autores en la escucha activa proveniente
del sujeto que registra su entorno sonoro y dirige su observaciéon de manera consciente,
introduce la experiencia y la escucha no-especializada como un elemento mas para la
contemplacion y la composicion musical. Para los intereses de este estudio, es importante
tener en cuenta esta cuestion, pues esto nos permite contemplar material musical que no
necesariamente se adscribe a la notacion musical a la cual hicimos referencia (pero que si
puede compartir elementos con ella) en el primer apartado de este trabajo. La propuesta
de Truax nos dota de elementos para analizar grabaciones de sonido ya no sélo a manera
de registro sino también como un elemento mas de las unidades para la composicion

musical.

En este punto, también podemos observar que el recurso de la tonalidad y la notacion
que le acompana, son insuficientes para realizar una observacion de la musica, dentro
de la cual puede estar aquella que realiza el sociélogo de la misica. Por otro lado, la
miusica compuesta bajo el esquema de la tonalidad sigue teniendo un papel importante
en la musica del siglo XX. jPero cual seria la diferencia entre nuestra problematizacion
y la insuficiencia del arreglo de elementos de la notaciéon musical para con la tradicion
oral de la musica u otros géneros musicales del siglo XX? y méas atn: ;jes posible tener
en cuenta, dentro de nuestra propuesta, misicas distintas a la que defiende la tradicion
compositiva? Frente a esta complejidad que supone la totalidad de la musica realizada
en el siglo XX jqué actitud puede tomar el socitlogo de la musica para abordar estos
casos? Nuestra recomendacion es que, antes de adentrarse al material, el sociélogo debe

tener clara la dimension seméntica de la musica que esta observando (y escuchando)
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pues esto le permitira, antes, elegir las herramientas que le pueden ser mas ttiles para la
observacion del material musical que esté realizando. Hasta el momento, los dos conceptos
que hemos abordado (objeto y paisaje sonoro) nos han llevado por la problematizacion
de la musica que responde a la tradiciéon compositiva europea. A lo largo de este repaso,
nos hemos encontrado con un aspecto que toma en consideraciéon Sterne y que compete
al marco tedrico de la Escuela de Frankfurt: el papel que tiene la mediacién tecnologica
en la produccion, distribucion y consumo de la musica (incluidas la tradicion europea y
la musica que no responde a sus criterios en el siglo XX).

Nuestra propuesta toma en consideracion lo siguiente: la escucha musical del siglo XX
y XXI estd mediada por las tecnologias de grabacion y tiene una mutiplicidad de conse-
cuencias que no necesariamente pueden reducirse a aspectos positivos o negativos de la
misma. Los procesos que involucran la encarnacion del medio tecnologico para la percep-
ciéon y significacion de la musica y del medio sonoro y su relacion con las implicaciones de
la produccion capitalista, son aspectos importantes a considerar para la observaciéon de
la musica desde el estudio socio-musical. En este sentido, la observacion que realizamos
atraviesa toda manifestacion musical, pues su concepciéon y percepcion esta mediada por
un medio tecnologico. Las tecnologias de grabaciéon son un momento de esa encarnacion
presente en las dinamicas de reproduccion y produccion de la musica del siglo XX tam-
bién en su mercantilizaciéon, pero como vimos en el apartado del objeto sonoro, el proceso
técnico esta ya detrds de la practica musical primigenia y su socializacion estéd mediada
por una técnica corporalizada que esta presente desde el momento en el que socializa su

accion, su percepcion y su experiencia®’. Droumeva menciona al respecto:

In one sense, any listening is mediated: the shapes and structures, even tem-
perature of the environment affect the natural propagation of sound; our
subjective experience of sound is mediated by the unique physical specifica-
tions of our bodies, and filtered through the nexus of memories, patterns and

associations that is our consciousness.*! (Droumeva), 2007, p. 42)

Bajo esta perspectiva resulta complicado pensar en una escucha no mediada, original
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y natural, previa a la capacidad de registrar un sonido y disociarlo de su fuente. En este
sentido, las nociones de objeto y paisaje sonoro son dos momentos con particularidades
tendientes a la estética musical de este proceso que vamos describiendo: por un lado ob-
vian el caracter historico de la percepcion tecnoldgicamente mediada y por otro, aportan

elementos para tomarla en cuenta desde la 6ptica del lenguaje musical.

Existen toda una serie de elementos (como la tonalidad, senal y la marca sonora de
Schaefer pero también el anélisis electroaciistico de las senales de audio que componen
el paisaje sonoro de acuerdo con Barry Truax) que nos permiten realizar observacio-
nes mucho més precisas de la misica que hemos referenciado hasta el momento: aquella
que responde a la composicion electroaciistica basada en la grabacién y manipulacion
de los distintos componentes del entorno sonoro. La propuesta del paisaje sonoro puede
enmarcarse en ese conjunto de elementos que también son unidades validas para el orde-
namiento del material musical y por lo tanto, también pueden ser material de estudio de

la sociologia de la misica.

Si continuamos con la proposicion que hasta el momento hemos expuesto para el
estudio de la miusica desde la sociologia, podemos encontrar el mismo procedimiento
para enfrentar la complejidad de las composiciones musicales realizadas bajo la idea de
paisaje sonoro, en la confrontacion de la complejidad de la realidad sonora de la que es
participe el escucha en un &mbito no-musical (por ejemplo, la vida cotidiana). De manera
tangencial hemos hecho mencion a la escucha cotidiana con el repaso de la nociéon de
esquizofonia. Desde este punto de partida, un paisaje sonoro involucra necesariamente
la experiencia sensorial del individuo que lo escucha, lo graba o lo transforma. Para la
perspectiva del objeto sonoro, la escucha era especializada y estaba en estrecha relacion
con la composicion musical. Ahora vemos que dentro del planteamiento de Schafer la
escucha esta directamente relacionada con una experimentacién cotidiana del ambiente

SOnoro.

Nos resulta pertinente hacer menciéon del giro de la propuesta de Schaeffer a la pro-

puesta de Schafer; pues esto nos permite tomar un elemento que es, a su vez, el aspecto
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que da pie al siguiente concepto que manejaremos en esta investigacion: La transicion de
una escucha musical a una que estda mediada por la experiencia y por la relaciéon con el
medio ambiente y que dota al escucha de una agencia activa. En este caso, el escucha no
solo percibe y contempla, también participa y transforma, o, en el caso de la propuesta
de Schafer y su grupo de investigacion, conserva.

Hasta el momento, hemos mencionado los aspectos generales de la propuesta de Scha-
fer y la manera en que éstos pueden operar en la creaciéon musical. Ahora, nos parece
importante detenernos en algunas de sus implicaciones pedagogicas. La propuesta de
Schafer se detiene en la pedagogia debido a que ésta tiene por objetivo realizar un pro-
ceso de concientizacion del escucha, con el objetivo de preservar los entornos sonoros
saludables en pos de una ecologia actustica. Mas alla de la intencion de preservar los eco-
sistemas sonoros, esta intencion dota de una dimension particular a la percepcion (y por
extension a la creacion) de paisajes sonoros: la escucha no especializada también aporta
elementos para la reflexion del sonido y la miusica, pues ésta, lejos de parecer reificada,
experimenta desde la perspectiva de lo simbélico, los sonidos que le son propios y que

forman parte de un entorno en el que ejerce una agencia activa.

Notas

21La Fonoteca Nacional y su acervo de grabaciones de paisaje sonoro es un ejemplo para el caso
mexicano. La misién de esta instancia, segiin su pagina web es: “Salvaguardar el patrimonio sonoro
del pais a través de la instrumentacion de métodos de recopilacién, conservacion, preservacion acceso
y conocimiento del acervo, de acuerdo a estandares internacionales, para dar acceso a los investiga-
dores, docentes, estudiantes y al publico en general a la herencia sonora de México”. consultado en:
www.fonotecanacional.gob.mx. Con respecto al proyecto Paisaje Sonoro de Mérico, (Camacho| (2007)
menciona: “Asi pues, en México, comenzamos a impulsar la realizacion de paisajes sonoros desde el ano
2004, cuando tuve la suerte de ser titular de Radio Educacion. Con el apoyo de las emisoras alemanas
Radio Berlin Brandenburgo y Deutschland Radio, iniciamos el proyecto Paisaje Sonoro de México con el
proposito de realizar piezas de creacion sonora a partir de los sonidos mas caracteristicos de las diferentes

regiones de la Republica Mexicana. En la Fonoteca Nacional, hemos tenido la fortuna de proseguir y
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darle nuevos alientos a dicho proyecto, incorporando los objetivos de rescate y formacion del patrimonio
sonoro mexicano".

22Dentro de la linea que hemos trazado a lo largo del planteamiento de los teéricos de la Escuela de
Frankfurt, resulta relevante la obra de Herbert Marcuse en este punto. En particular, la descripcion de
la sociedad industrial avanzada nos parece relevante para clarificar el estado de cosas en la sociedad
moderna en un periodo posterior a las Guerras Mundiales. Nuestro trabajo se centra en dos escritos
principalmente: El hombre unidimensional y Algunas implicaciones de la tecnologia moderna (este altimo
texto aparece en la recopilacion Guerra, Tecnologia y Fascismo, texto que recoge un conjunto de textos
escritos a partir de la observacion del autor de la situacion de confrontacién pero también de coexistencia
durante el periodo denominado como Guerra Fria entre la 6rbita que el mismo Marcuse denominé como
neofascista y la soviética).

23Si bien en este punto, la propuesta de Bruno Latour es incompatible con nuestro planteamiento, nos
interesa rescatar la nocién de cajanegrizaciéon para clarar este punto. Con este concepto, Latour refiere
al hecho de que un objeto tecnologico es una caja negra que cuando se descubre, contiene en sf misma
mas cajas negras que pueden remitir al observador a tiempos y lugares muy remotos y que refieren al
desarrollo del objeto en cuestion.

24Traduccion: “;,Cual es el sonido de un arbol cayendo en el bosque si no hay nadie ahi para escucharlo?”
pregunta un estudiante de filosofia. Seria poco imaginativo responder que suena tnicamente a un arbol
cayendo en el bosque o incluso que no hace sonido en absoluto. Es un hecho que cuando un arbol cae y
es sabido que esta solo, puede sonar a cualquier cosa que se desee—un huracan, un cucoo, un lobo, la
voz de Immanuel Kant o Charles Kingsley, la overtura de Don Giovanni o un delicado soplido en una
flauta Maori.

25Schizophonia, en inglés. Término acuiiado por Murray Schafer para describir la separaciéon de un
sonido de su reproduccién electroacustica.

26Traduccion: Desde la invencion de los equipos electrénicos para la transmision y el almacenamiento
del sonido, cualquier sonido natural, sin importar cuan pequeno sea, puede ser explotado y en enviado
a todo el mundo, o empaquetado en cinta o en disco para las generaciones del futuro. Hemos separado
el sonido de los productores del sonido. A esta disociacion yo le llamo esquizofonia, y si estoy usando
una palabra cercana a la esquizofrenia en términos del sonido, es debido a que quiero sugerirte el mismo
sentido de aberraciéon y drama que esta palabra evoca, en lo que respecta a los desarrollos de los que
hemos hablado y que han tenido profundos efectos en nuestras vidas.

2"Traduccion: La suposicién de una coherencia sensorial previa implica una nocién del cuerpo humano
que existe fuera de la historia. Por ejemplo, el reclamo de que la reproduccion del sonido ha alienado la voz

del cuerpo humano implica que esa voz y ese cuerpo existieron en una especie de relacion previa, holistica,
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inalienada y con una presencia propia. Como ya he argumentado, el entendimiento fenomenologico de la
subjetividad requiere de no privilegiar la presencia o negar el historicismo.

280 en el caso de nuestro estudio, de indole social. Sterne utiliza la propuesta de Michel Foucault
para precisar la relacién entre cuerpo, instituciones sociales y observacion histéricamente definida. La
propuesta de nuestro trabajo apunta a que los aspectos sociales que intervienen en la percepcién del
sonido, estan en relaciéon directa con el estado de cosas en el modo de produccién capitalista y pueden
ser problematizados a partir de conceptos que giran en torno a la nocién de trabajo (como mercancia
o fetichizacion) y extendidos al andlisis de la musica, del sonido y de los conceptos que existen para
realizar esto altimo (como es el caso de objeto, paisaje y efecto sonoro).

29Traduccion: Con respecto a las practicas de escucha, la esquizofonia es un indicador del giro critico
que Schafer adscribe a la transicion de atender tinicamente al entorno sonoro de para comprometerse con
el atractivo de una gran variedad de ambientes electroacusticos sustitutos adaptados a las situaciones
cotidianas.

30Proyecto de investigacion que fue establecido por Murray Schafer a finales de la década de los 60
para el registro de paisajes sonoros y que lleva a cabo una militancia activa en contra de la contaminacién
acustica.

31Traduccion: El propoésito principal del trabajo del WPS fue documentar los ambientes actisticos,
tanto funcionales como disfuncionales, y fomentar la consciencia de la importancia del paisaje sonoro,
particularmente a través de la escucha individual sensorial. En la terminologia actual, la meta fue poner
la ’ecologia actistica’ en la agenda medioambiental.

32Traduccion: El terreno de los estudios del paisaje sonoro sera campo intermedio entre ciencia, socie-
dad y artes. De la actustica y la psicoactustica, aprenderemos sobre las propiedades fisicas del sonido y el
modo en el que el sonido es interpretado por el cerebro humano. De la sociedad, aprenderemos como el
hombre se comporta con los sonidos y como afectan y cambian estos su comportamiento. De las artes, en
especial de la misica, aprenderemos como el hombre crea paisajes sonoros ideales para esa otra vida, la
de la imaginacion y la reflexion psiquica. Sobre estos estudios empezaremos a construir los fundamentos
de una nueva interdisciplina — el diseno acustico.

33Traduccion: Cada paisaje sonoro natural tiene sus propios tonos y frecuentemente son los suficien-
temente originales para constituir marcas sonoras.

34Compositor y artista sonoro mexicano nacido en la Ciudad de México en 1963. Nos parece relevante
rescatar sus testimonios debido a que son registros en los que coinciden las preocupaciones de esta
investigacion: composicion musical, uso de la estretegia de la composicién musical y problematizacion
de la musica y de la escucha resultantes de la tecnologia de reproduccion y grabaciéon del sonido.

35Es importante sehalar que la practica del paisaje sonoro implica a muchas personas y organizaciones.
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Respecto del surgimiento de practica del paisaje, Francisco Rivas menciona: “Yo, por ejemplo, me acerqué
de manera decidida al género al tener la oportunidad de trabajar con Jorge Reyes y Peter Avar, quienes
comenzaron con el proyecto Paisaje Sonoro de México, como una iniciativa de Lidia Camacho, quien
en ese entonces dirigia Radio Educaciéon y fue una gran impulsora del género. Por este lado podriamos
decir que el género nacidé un poco en colindancia con las exploraciones del radioarte que, también por
instancias de Lidia con la creaciéon de la Bienal de Radio en 1996, trajeron el germen de un género que
se cultivaba en Europa y Canad4, pero atun de manera también marginal. Sé de otros artistas que han
trabajado con el género como Manuel Rocha Iturbide; seguramente él podria dar cuenta mejor de esa
historia si es que hubo algo vinculado a ello en los anos 80. Daniel Goldaracena también lleva varios
anos realizando grabaciones que ahora podemos llamar de “paisaje sonoro”. Algunos artistas mexicanos
han usado el concepto de soundscape, pero mas desligado del por asi llamarlo “valor” de la grabacién de
campo. [...] El propio Jorge Reyes tenia un concepto del paisaje sonoro muy participativo, en donde el
artista dialoga con el paisaje en la creacién de nuevas sonoridades in situ.” (Rivas, [2012)

36Traduccion: Situado en la tradicion discursiva de la ecologia actstica, el proyecto de limpieza au-
ditiva de Schafer esté familiarizado por la sensibilidad estética de la apreciacion del paisaje sonoro del
compositor (como extension de la apreciacion musical) y la motivacion por documentar y preservar la
herencia sonora local — lo tipico, sonidos caracteristicos de comunidades actisticas que no solo condensan

un lugar, sino también ciertos momentos histéricos en el tiempo.

37Sin embargo, es posible que la composicién musical y el arte sonoro puedan compartir rasgos genéticos
que ponen en contradiccion la intencién de distanciamiento. Un estudio que aborda misica electroactustica
y su relacion con otras précticas artisticas se puede encontrar en: jFEl rey ha muerto! jViva el rey!
Aproximaciones al concepto de electroacistica de Alejandro Franco Briones, Ratl Déavila, Rossana Lara

Velazquez y Emilio Ocelotl Reyes.

38La Fonoteca Nacional de México ha generado una serie de actividades directamente relacionadas con
el programa planteado por Murray Schafer. Las caminatas y las rodadas sonoras asi como la grabacion
y conservacion de los paisajes sonoros en México hay sido algunas de las acciones promovidas por esta
institucion. Al respecto de la actividad de la Fonoteca Nacional y de la preservacion de los paisajes
sonoros en México, (Camacho| (2007) menciona: “El proyecto Paisaje Sonoro de México tiene como fin
el rescatar, documentar, digitalizar y fijar para las actuales y futuras generaciones la enorme riqueza y
diversidad que ofrecen las manifestaciones sonoras de nuestro pais. La dindmica consiste en realizar viajes
de exploraciéon sonora a través de cada una de las treinta y dos Entidades Federativas que integran la
Repiblica Mexicana para recoger y capturar las manifestaciones sonoras més relevantes que conforman

el paisaje sonoro de esos lugares."

39Gin embargo, las propuestas siguientes no hubieran sido posibles sin este primer planteamiento.
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40La obra de Michel Foucault es uno de los referentes de Jonathan Sterne para introducir al cuerpo
en un analisis historicista. Al respecto, podemos rescatar la nociéon de dispositivo que el mismo Foucault
describe como: “un conjunto decididamente heterogéneo, que comprende discursos, instituciones, instala-
ciones arquitectonicas, decisiones reglamentarias, leyes, medidas administrativas, enunciados cientificos,
proposiciones filosoficas, morales, filantropicas; en resumen: los elementos del dispositivo pertenecen a
lo dicho como a lo no dicho. El dispositivo puede establecerse entre estos elementos". (Foucault} (1991
p. 128). La interrelacion que implica el dispositivo desde esta perspectiva posibilita realizar el estudio
y la génesis de la sexualidad, por ejemplo. Otra perspectiva referente a la relacion de la técnica con el
ser humano es la de Fernando Broncano. El autor menciona que: “los humanos no estan inacabados, al
contrario, sus técnicas, sus protesis, los contextos de artefactos en los que evolucionaron sus ancestros
hominidos les constituyeron como especie: no necesitan de la técnica para completarse, son un producto
de la técnica. Son, fueron, somos lo que llamaré seres ciborgs, seres hechos de materiales organicos y
productos técnicos como el barro, la escritura y el fuego”(Broncano}, 2009, p. 19).

“Traduccion: En un sentido, cualquier escucha estd mediada: las formas y estructuras, incluso la
temperatura del ambiente afecta la propagacion natural del sonido; la experiencia subjetiva que tenemos
del sonido esté4 mediada por las especificaciones tnicas de nuestros cuerpos y es filtrada por el nexo de

memorias, patrones y asociaciones que es nuestra consciencia.
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Capitulo 4

Efecto Sonoro

Las nociones de objeto y paisaje sonoro fueron posibles gracias a las reflexiones con-
cernientes al sonido y a las tecnologias que posibilitaron su grabacién y reproduccion
posterior. Ademas, estas reflexiones tuvieron implicaciones en el paisaje y el efecto so-
noro*? como estrategias para la composiciéon musical y no solamente como herramientas
para el analisis del sonido como material del entorno sonoro del escucha. Sin embargo,
esta segunda funciéon de los conceptos que hemos descrito, parece poco delimitada en
cuanto a sus implicaciones sociales. jPuede el sonido ser una herramienta para la ob-
servacion y escucha del entorno social? El grupo de investigacion CRESSON se dio a la

tarea de responder la pregunta, abordandola desde la arquitectura, las ciencias sociales,

la psicoactstica y la misica.

La reflexion proveniente de la teoria musical en torno al sonido y sus implicaciones
estéticas ha tenido un seguimiento a lo largo de la préactica y la teoria de diversos autores
de entre los cuales hemos encontrado a Pierre Schaeffer, Murray Schafer y Barry Truax.
Estos autores ya tenian presente la importancia del sonido y el reto que implicaba conce-
birlo, mesurarlo y emplearlo para la creacién musical y sonora. El desarrollo tecnologico
dot6 de elementos mas complejos que aportaron disciplinas como la fisica o la psicoacts-
tica. A manera de consecuencia, este desarrollo tuvo incidencia en la tecnologia orientada

a la produccion, distribuciéon y reproduccion musical.
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Hasta el momento hemos sugerido que el sonido se puede abordar de distintas maneras
y con distintos objetivos. También hemos descrito algunos aspectos que el investigador
social debe tomar en cuenta si pretende realizar un estudio socio-musical. La nocién
de objeto sonoro nos aporté herramientas para abordar la complejidad que supone el
manejo del sonido desde la perspectiva musical; la de paisaje sonoro continué con esta
preocupacion a la vez que amplio las posibilidades del concepto al estudio del ambiente
sonoro. En este punto, nuestra investigacion considera necesario un concepto mas para
que el socidlogo de la musica pueda contar con suficientes herramientas para enfrentarse
al estudio de la misica y el sonido en la actualidad.

La nocién de efecto sonoro puede ayudarnos a complementar nuestra exposicion en el
rubro metodolégico y al mismo tiempo, adentrarnos al uso de conceptos que son propios
de la electroacustica (pensada como tradicion musical y como manifestacion de la técnica
que emplea medios electronicos para la transduccion del sonido) y que pueden ser de
utilidad para el acercamiento del observador (y en este caso, del socitlogo) a la miusica y

el sonido.

4.1. El tercer momento de la discusion

La nocién de efecto sonoro fue desarrollado como un momento méas de la preocupacion
por analizar el sonido como parte del entorno. La importancia que tiene el espacio y su
relacion con el sonido en la investigacion del grupo CRESSON es relevante para disciplinas
que no necesariamente se distinguen por sus acercamientos con el sonido y su estética,
como la arquitectura, los estudios de urbanismo, la psicologia o la sociologia. En este
sentido el analisis y la investigacion del espacio sonoro es uno de los puntos de partida de
la propuesta del efecto sonoro. La propuesta del grupo de investigacion CRESSON parte

de la discusion de sus antecedentes tedricos:

The concept of the soundscape seems too broad and blurred, while the sound

object seems too elementary (in terms of levels of organization), to allow us
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to work comfortably both at the scale of everyday behaviour and at the scale

of architectural and urban spaces.??(Augoyard y Torgue, [2006, p. 7)

En este sentido, la propuesta se estructura como un punto intermedio entre objeto y
paisaje sonoro. Para CRESSON resulta relevante el planteamiento del objeto sonoro en la
medida que tiene por objetivo presentar una fenomenologia general de lo audible. Como
ya describimos con anterioridad, el objeto sonoro no hace referencia a un objeto musical
sino més bien a un objeto sonoro que es la representacién de un sonido proveniente del
entorno sonoro. La relevancia del objeto sonoro desde la perspectiva de CRESSON reside
en que éste se ha convertido en un recurso para la composicién sonora** pero también
para el analisis del sonido. Sin embargo, para el objetivo de descripciéon y anélisis de
sonidos urbanos que plantea CRESSON, la nocién de objeto sonoro resulta insuficiente.

Podemos admitir que el planteamiento de Schaeffer es relevante para el arreglo y la
organizacion de los sonidos en términos de la composicion de elementos musicales y so-
noros, pero jresulta lo suficientemente ttil para estudiar la musica desde la perspectiva
de la investigacion social? En este sentido concordamos con la idea de CRESSON, que
el objeto sonoro es un punto de partida para la conceptualizacion de los componentes de
esta musica e incluso para otras manifestaciones estéticas que se valen del sonido electro-
acustico o mediado tecnologicamente. Sin embargo, consideramos importante rastrear la
discusion (en este caso, planteada por CRESSON) entre objeto, paisaje y efecto sonoro
para clarificar las herramientas y conceptos de los que se vale este estudio y que pueden
ser utiles para otros momentos y otras investigaciones.

El segundo concepto que hemos abordado en nuestra exposicion (paisaje sonoro) re-
presenta un esfuerzo por entender el entorno sonoro desde una perspectiva cualitativa.
Para los investigadores de CRESSON, el concepto de paisaje sonoro es relevante en la
medida en que su interés gira en torno a la conciliacién de herramientas cualitativas y
cuantitativas para el anélisis del sonido en medios urbanos. En este punto, podemos intuir
hacia donde va la propuesta de este grupo, sus preocupaciones por la observacion de la

realidad sonora van de la mano con el debate referente a las herramientas con las que se
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cuenta para la observacion del entorno. Esta preocupacion esté directamente relacionada
con el interés de los cientificos sociales por afinar, conceptualizar y elaborar herramientas
cualitativas y cuantitativas para la observacion empirica. Podemos relacionar el debate y
la discusion de la ciencia social con una especie de soporte metodolégico para el plantea-
miento del efecto sonoro. Este aspecto de una metodologia para el analisis del sonido no
es contemplado ni por Schaeffer ni por Schafer y consideramos importante hacerlo visible,
ya que a partir de éste es posible realizar distinciones més precisas en lo que refiere a la

experiencia y la escucha en un contexto social.

Otro de los aspectos que CRESSON cuestiona al concepto de paisaje sonoro, tiene que
ver con que éste alude a aquello que es perceptible como una unidad estética procedente
de un medio ambiente “saludable”. En este sentido, se le puede reclamar a la propuesta de
Schafer el presupuesto de que la observacion del entorno sonoro se enfrenta con material
sonoro “deseable” (aquel que proviene de un medio ambiente natural, sin intervencion de
los sonidos producido por los seres humanos) e “indeseable” (directamente relacionado con
el ruido, y que desde la perspectiva del medio ambiente, es consecuencia principalmente

de la actividad del ser humano en su entorno sonoro).

El sonido “indeseable” parte de un a priori que excluye la observacién analitica de
fendbmenos sonoros en pos de una observacion sesgada por una valoracion de carécter
estético y moral que excluye y deja fuera del analisis a estas manifestaciones del sonido.
La observacion de CRESSON en este sentido, aboga por que los estudios del medio
ambiente urbano a partir del medio sonoro no se limiten a su evaluaciéon actstica o a una
iniciativa en contra del ruido como algo indeseable. La exclusion del ruido como material
de analisis, también deja fuera al ruido como unidad para la composiciéon musical, aspecto
que nos parece importante tener en cuenta, puesto que el ruido puede ser considerado
dentro del espectro de unidades para la conformacion de una pieza musical. En este
sentido, la exclusion del ruido en la concepcion del paisaje sonoro también afecta la

observacion del material musical que puede realizar el socidlogo de la miisica.
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Las preocupaciones y discusiones que hemos descrito son importantes para situar
al efecto sonoro en un punto intermedio entre el objeto y el paisaje sonoro. El grupo

CRESSON localiza su preocupaciéon particular de la siguiente manera:

To use a linguistic analogy, the soundscape corresponds to the whole structure
of a text, while the sound object corresponds to the first level of composition:
words and syntagmas. We are short of descriptive tools to work at an interme-
diary level, that of sentence grammar or — to leave the linguistic comparison
— the level of a code defining possible configurations between the three terms
to consider in our observation: acoustical sources, inhabited space, and the
45

linked pair of sound perception and sound action.* (Augoyard y Torgue, 2006,

p. 7)

En este sentido, las preocupaciones del grupo se relacionan con el interés por encontrar
un marco para la observacion de fendmenos sonoros desde multiples perspectivas, teniendo
en cuenta las preguntas que surgen del uso de herramientas para la observacion del

material en ambientes sonoros.

4.2. El contexto de la colaboraciéon disciplinar

La transdisciplinariedad es un concepto que surge del &mbito cientifico y que tiene
por objetivo la resoluciéon de problemas que pueden competer a distintos ambitos del co-
nocimiento. Si bien este cruce entre distintos campos no es reciente, si lo es la relevancia
que tiene en los estudios disciplinares actuales la intenciéon de resolver problemas que
no podrian abordarse desde una tinica Optica. Las implicaciones del uso de la transdis-
ciplinariedad se han extendido a otros ambitos que se han apropiado de la estrategia de
plantear encuentros entre distintas disciplinas para abordar alguna materia en especifico.

La propuesta del efecto sonoro surge en este contexto. La intencion de CRESSON de

aproximarse al sonido desde multiples disciplinas esta directamente relacionado con dos
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preguntas: “; Estan las herramientas cualitativas especificamente adaptadas para el ané-
lisis del medio ambiente sonoro? ;Podemos definir herramientas cualitativas que puedan
4 que p

usarse en conjunto con las cuantitativas?” (Augoyard y Torgue, 2006)

El grupo de investigacion responde a la pregunta relacionando su planteamiento con
la preocupacion concerniente al espacio. Una de las disciplinas de las que parten para
precisar el planteamiento del analisis del medio sonoro en relaciéon con el espacio es la ar-
quitectura. ;Cual podria ser el vinculo entre esta aproximacion y el medio sonoro?; Cuél
podria ser la utilidad de esta perspectiva para la investigacion social que tiene por objeto
la misica? Podemos encontrar las respuestas a estas preguntas en las propiedades del
espacio sonoro. Las preocupaciones entre sonido y arquitectura no sélo tienen que ver
con la manera en que el sonido se propaga en un medio espacial, también estan direc-
tamente relacionadas con la experiencia y la percepcion del individuo en el espacio. En
este sentido, la proposicion que oferta CRESSON es relevante también para los estudios
sobre urbanismo y para la observacion sociolégica de fendémenos sonoros en un espacio

urbano.

En este punto, nos parece importante senalar dos ejes que son centrales para tener
una aproximacion a la musica que estamos refiriendo en este trabajo. Tiempo y espacio
son dos nociones que el socidlogo de la miusica debe tener en cuenta, ya que el sonido
(musical o no musical) es un fenomeno fisico que se propaga en estas dos dimensiones
(temporal y espacial) pero que también tiene implicaciones sociales referentes a tiempo
y espacio que 1) aluden a la dimensiéon semantica del sonido musical, 2) son especificas

para cada contexto y 3) pueden ser estudiadas por disciplinas como la sociologia.

Segiin CRESSON, la centralidad de tiempo y espacio para el analisis del sonido no se
reduce tnicamente a las implicaciones estéticas que acompanan a la musica y al lenguaje
musical. Estas nociones también pueden fungir como ejes conceptuales para el desarro-
llo de una metodologia que se valga de herramientas cuantitativas y cualitativas para
estudiar el sonido desde miiltiples perspectivas, incluidas dentro de estas las ciencias so-

ciales. En este sentido, la propuesta del efecto sonoro se suscribe a un programa parecido
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al de sus antecesores: las herramientas que plantea tienen por objetivo estudiar las im-
plicaciones del sonido desde multiples perspectivas. Una discusion en el terreno de la
metodologia para la observacion social podria aprovechar este planteamiento para hacer

una investigacion social a través del sonido.

Hasta el momento hemos encontrado tres criterios que son importantes para el plan-
teamiento de anélisis del entorno sonoro de CRESSON: la interdisciplinariedad, la con-
veniencia de observar a escala situaciones en la ciudad y la capacidad de integrar di-
mensiones méas alla del diseno sonoro o la composicién musical. Si bien hay un punto de
convergencia en cuanto a la actitud de integrar diversas disciplinas para la observacion
o escucha del sonido entre objeto, paisaje y efecto sonoro, la diferencia del efecto con
respecto a los dos primeros reside en que esta actitud tiene consecuencias en la metodo-
logia de la observaciéon de la realidad sonora. Esto permite al observador partir de una
discusion que sin duda tiene que ver con la dimension estética del sonido y la misica pero
que puede ser operativa para la observacion y para la investigacion social. La propuesta
del efecto sonoro nos permite tener claridad en cuanto al estado del arte en la discusion
sobre escucha y sonido musical, al mismo tiempo que nos proporciona elementos para
una metodologia en ciencias sociales que pueda observar, en su justa dimensién, mani-
festaciones sonoras que pueden ser musicales, sonoras e incluso sociales. En este sentido,
el efecto sonoro puede fungir como un pivote que vincula nuestro objeto de investigacion

(en el caso de este trabajo, la musica) y la metodologia requerida para observarlo.

Precisamente en el planteamiento metodologico para la observacion de entornos sono-
ros, los autores se plantean una pregunta que precisa el camino de su planteamiento: ; Por
qué usar efectos y no causas? En Sonic Ezperience se menciona que los efectos son mas
faciles de observar que las causas. Si bien el sonido puede pensarse como una causa desde
el punto de vista de la percepcion fenomenolbgica; también puede ser una consecuencia
con repercusiones que vinculan al observador con lo observado. En este sentido, lo que se
observa es esta relacion y no el objeto en si. Esta observacion del ambiente sonoro tiene

implicaciones que los autores describen de la siguiente manera:
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The environment can be considered as a reservoir of sound possibilities, an
instrumentarium used to give substance and shape to human relations and
the everyday management of urban space. There is an effect to any sonic
operation. The physical signal is under a perceptive distortion, a selection
of information and an attribution of significance that depends on the abili-
ties, psychology, culture, and social background of the listener.*® (Augoyard

y Torgue, 2006], p. 8)

Estas implicaciones para con el escucha que parecen obviadas en los planteamientos
del objeto y el paisaje sonoro es lo que més nos interesa rescatar, pues también guardan
relacion con la escucha cotidiana en un ambiente urbano y es relevante para la realizacion
de una observacion especializada (como es la sociologica) que requiere precisiones de
caracter metodologico. Son estas implicaciones del bagaje cultural en la escucha, las que
también parecen implicitas en el planteamiento de Theodor Adorno en lo que respecta a la
escucha reificada. Esta, lejos de ser descrita en cuanto a los elementos que la componen a
partir de la misica, parece mas bien valorada por la intermediacién de una serie prejuicios
en cuanto a la misma misica que se pretende escuchar. En este sentido puede parecer que
la distincion entre misica artistica y musica popular responde més bien a un gusto musical
enclasado y enclasante (Bourdieu, [2000), en vez de ser una distincion relacionada con las
operaciones y criterios que toma en cuenta cada una. ;Coémo resolver esta mediacion
de la experiencia para la observacion de fenémenos musicales que puede devenir en un
prejuicio? Algunos elementos del efecto sonoro, conjuntados con el programa de sociologia
de la musica que planteamos con anterioridad, puede ayudarnos a resolver la cuestion.
Para precisar este el punto de encuentro, consideramos importante exponer los siguientes

argumentos de la propuesta de CRESSON:

To sum up, the sonic effect, sometimes measurable and generally linked to
the physical characteristics of a specific context, was not reducible either ob-
jectively or subjectively. The concept of the sonic effect seemed to describe

this interaction between the physical sound environment, the sound milieu of
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a socio-cultural community, and the “internal soundscape”” of every indivi-

dual.®®(Augoyard y Torgue, 2006, p. 15)

La nociéon de efecto sonoro hace referencia a la relacion entre el observador y los
efectos que produce una causa sonora en un medio determinado. En este sentido, no
hay una relaciéon de similaridad sino de referencias mutuas entre el sonido fisicamente
mesurable y su interpretacién. Estas relaciones y el uso del efecto sonoro como punto
de partida para el analisis del sonido implican una diferenciaciéon de dominios que puede

tener distintos objetivos:

= como conceptos para el analisis sociologico que posibilita la observacion (o audicion)

de efectos sociales en el espacio urbano;

= como recurso para la composiciéon musical, la interpretaciéon y percepcion de la

estética musical y el diseno sonoro; y

= para senalar la importancia que tienen los tres conceptos que estudiamos con los
estudios del sonido y su relacion con la reflexion sobre escucha, proveniente de la
miusica electroacistica y en general, de la musica mediada tecnolégicamente por

procesos de transducciéon y fonofijacion.

En referencia a este ultimo punto, la discusioén en torno al sonido y al material musical

también posibilita el planteamiento de un marco para la observacién musical.

4.3. Las herramientas, sus categorias y sus dominios

Tal y como se plantea en Sonic Ezperience, el efecto sonoro no es propiamente un
concepto, sino mas bien es el marco de referencia a una serie de herramientas en cons-
truccion.

Este conjunto de herramientas adaptables para el anélisis de un medio sonoro hace

referencia a los siguientes dominios: fisica y actstica aplicada, arquitectura y urbanismo,
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psicologia y psicologia de la percepcion, sociologia y cultura cotidiana, musica y estética
electroactustica. Nuestro interés se centra en dos de ellos: el sociologico y el musical. En
este sentido, el conjunto de herramientas planteadas dentro de la propuesta del efecto
sonoro, puede servir mas bien como un pivote que permita el analisis sociol6gico sin
descuidar alguno de los dos ambitos.

A su vez, este conjunto de herramientas responde a una tercera categorizaciéon que
permite especificar los distintos tipos de relaciones entre el ambiente y los seres humanos.

A continuacién, se describen de manera breve:

» Efectos elementales. Son aquellos que hacen referencia al material sonoro en si:
altura, intensidad, timbre y envolvente de una sefial de audio*”. Estan directamente

relacionados con la situacion de la actistica actual y son cuantificables.

» Efectos compositivos. Conciernen a arreglos complejos de sonidos y describen la
dimensioén sincrénica y diacroénica del contexto. Dependen del flujo espacio-temporal

y de su propagacion.

» Efectos ligados a la organizacion perceptiva. Refieren a la organizacion per-
ceptiva y mnemotécnica del individuo situado en un contexto especifico. Pueden
identificarse por la expresion o percepcion del escucha. Una parte importante de
estos efectos hacen referencia a las especificidades sociales y culturales de la per-

cepcion.

= Efectos psicomotores. Estos implican la existencia de una accién sonora del

escucha, o un esquema en el que la funcién motora y la percepcién interacttan.

» Efectos semanticos. Usan la diferencia de sentido entre contexto dado y su sig-
nificacion emergente. La descontextualizacion es una posibilidad, lo cual agrega
consecuencias humoristicas o de shock, por mencionar algunas; o agregandole algu-

na especie de valor estético. (Augoyard y Torgue, 2006, p. 16)
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Los efectos elementales son aquellos referentes a los aspectos parametrizados del ma-
terial sonoro y musical. Si bien es posible estudiar la musica en esta dimension, el resto
de los efectos que refieren al contexto de quién escucha, nos posibilita extender el analisis
a caracteristicas del entorno social que competen a la observacion social pero que puede
preservar la preocupacion por tener en cuenta el material sonoro o musical.

De manera particular, nos interesa retomar el efecto seméantico como la unidad mi-
nima de un posible analisis sociologico de la musica por el hecho de que éste utilizan la
diferenciacion en referencia al sentido entre un contexto determinado y su significacion.
CRESSON habla de que hay una implicaciéon activa de la descontextualizacion que puede
agregar un valor estético al sonido. Nosotros agregariamos ademaés el caracter polisémico
del lenguaje musical al valor estético que se le puede imputar al sonido. Aqui nos surge
una pregunta: ;Si hay un papel activo en la interpretacion del sujeto que realiza la ob-
servacion, cual puede ser el procedimiento para asegurar que lo que éste observa es algo
compartido socialmente y no es producto de especulaciones personales? El analisis de
distintos materiales musicales resolveria este problema de manera similar a la propuesta
de John Mraz® para la observacion del material fotografico. Mraz| (2014) menciona que
una forma de solucionar el problema consiste en realizar un analisis comparativo entre
distintos materiales, tomando en cuenta la relacion entre la presentaciéon de algun tipo
de informacion y la expresividad, manifiesta en su dimension estética.’! Aunado a esto,
también es necesario que el observador tenga en cuenta sus propias valoraciones en cuan-
to a la misma observacion que esta realizando. El didlogo con la experiencia cotidiana
y con la escucha que se genera en este ambito, puede aportar elementos suficientes para

aclarar y manifestar los valores de la observacion que se esta realizando.
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4.4. El sonido y las ciencias sociales

El repaso por la nociéon de efecto sonoro es el dltimo punto de una linea que hasta
el momento hemos trazado. La primera coordenada que enunciamos fue la nociéon de
objeto sonoro, propuesta que tuvo por objetivo plantearse desde la teoria y la préactica
como una alternativa en oposiciéon a la musica racionalizada, pero que finalmente se
adscribia a ella y en sus consecuencias es uno de los fundamentos de los estudios de
la musica en una dimension racionalizada. El segundo punto fue la nocién de paisaje
sonoro, heredera directa del objeto sonoro que tuvo a bien desarrollar una propuesta
que pudiera considerar otras implicaciones, ademas de las musicales. Estos dos conceptos
nos ofrecen elementos tedricos para realizar observaciones concernientes a la misica en
el contexto de la grabacién y reproduccion del sonido junto a las reflexiones que este
proceso implico. La idea del efecto sonoro, como el dltimo punto del recorrido, nos dota
de una serie de herramientas mucho mas complejas, especializadas y reflexionadas desde
la multidisciplina, lo cual tiene ademas consecuencia en la incorporacion de la perspectiva
de la investigacion social en el estudio de la misica y el sonido.

. Puede ser el efecto sonoro un objeto de investigacion? Si y por lo mismo, pensamos
que sus implicaciones para nuestro estudio son similares a las dos anteriores, en tanto
que son objetos que se construyen a partir de una observacion en especifico. Asi como
un fenémeno sonoro en su mera dimension fisica, es un objeto que se construye a partir
de una observacién que toma en cuenta de ciertos parametros y premisas relativas a la
acustica y la fisica del sonido; el efecto sonoro es un objeto que se construye a partir de
la problematizacion multidisciplinar. Retomamos la nocién de efecto sonoro atendiendo
a las preocupaciones del nuestro trabajo: la problematizaciéon del sonido y va en busca
de una metodologia que opere mas alla del valor estético que imputa el observador. En
este sentido, pensamos que hay rasgos de la percepcién que se socializan y que pueden
dotar de cierta intersubjetividad al material musical y sonoro.

No consideramos que el efecto sonoro sea un objeto para la investigacion socio-musical;

es mas bien, un conjunto de herramientas a partir del cual, es posible analizar el sonido
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en su dimension cualitativa y cuantitativa. Este analisis también puede tener relacion con
una observacion del sonido orientado estéticamente por los criterios de la composicion
musical. También es una construccion teérico metodologica que discute con las propuestas
de objeto y paisaje sonoro. Desde una perspectiva de anélisis, la propuesta de CRESSON
que toma en cuenta intenciones artisticas o estéticas aunque sin que éstas sean centrales
y su resultado es pertinente para el socidlogo que busque estudiar musica y sonido. Por
ultimo, esta nocién también puede servir como un aporte para estudiar manifestaciones

artisticas que se valen del sonido como medio.

Notas

42F] efecto sonoro es una herramienta desarrollada por los investigadores de CRESSON, disenada
para analizar la experiencia de los sonidos cotidianos en el contexto de la arquitectura y de los espacios
urbanos.

43Traduccion: El concepto de paisaje sonoro parecer ser demasiado amplio y borroso, mientras que el
objeto sonoro parece ser muy elemental (en términos de los niveles de organizacion) como para permi-
tirnos el trabajo comodo a la escala de la cotidianeidad y a la escala de los espacios arquitectonicos y
urbanos.

441,a composicién sonora puede referir a un ambito muy grande de actividades que involucran sonido.
El primero guarda relacion con el estudio que estamos realizando y tiene que ver con la estética, histori-
camente elaborada por la tradicién de la musica occidental. El segundo, aquel que podriamos denominar
arte sonoro, esta directamente relacionado con el quiebre que existe con esta tradiciéon, partiendo de
criterios artisticos que no necesariamente se inscriben en esta tradicion desde la 6ptica seméantica pero
que si pueden hacer uso de su sintaxis. Finalmente estdn todas las aplicaciones relacionadas con el diseno
sonoro, practica que podemos relacionar con la funcién del sonidista en las producciones cinematografi-
cas.

45Traduccion: Usando una analogia lingiiistica, el paisaje sonoro corresponde a la estructura completa
de un texto, mientras que el objeto sonoro corresponde a un primer nivel de composicién: palabras y
sintagmas. Estamos cortos de herramientas descriptivas para trabajar en un nivel intermedio, el de la
oracion gramaétical o — dejando la comparacion lingliistica — el nivel de un codigo que define posibles
configuraciones entre los tres términos a considerar en nuestra observacion: fuentes actusticas, espacio

inhabitado, y el par vinculado entre percepcion y accién sonora.
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46Traduccion: El ambiente puede ser considerado como una reserva de posibilidades sonoras, un ins-
trumentarium usado para dar sustancia y forma a las relaciones humanas y a la conduccion cotidiana
del espacio urbano. Para cada operacion sonora, hay un efecto. Las senal fisica esta distorsionada por
la distorsiéon perceptiva, una selecciéon de informacioén y una atribucién de sentido que depende de las
habilidades, psicologia, cultura y bagaje social del escucha.

47Las marca sonoras, es decir, los sonidos que que distinguen un entorno sonoro, vinculan la experiencia
a nivel individual con el entorno sonoro del escucha. En este sentido,es posible pensar que el entorno
social también es un elemento a considerar para la percepcién, familiarizacién y consecuencias afectivas
que tiene el paisaje sonoro a nivel individual.

48Traduccién: Resumiendo, el efecto sonoro, algunas veces mesurable y generalmente ligado a carac-
teristicas fisicas de un contexto especifico, no era reducible objetiva o subjetivamente. El concepto de
efecto sonoro parece describir esta interaccion entre el ambiente sonoro fisico, el medio sonoro de una
comunidad socio-cultural, y el "paisaje sonoro interno"de cada individuo.

49Una envolvente es un término que se usa en misica, actistica y psicoactistica. Hace referencia a 4
parametros (ataque, decaimiento, sostenimiento y relajacion) que definen el desenvolvimiento temporal
en términos de amplitud de cualquier sonido.

50Tnvestigador estadounidense naturalizado mexicano cuya actividad gira en torno a la historia audio-
visual en México.

51Gebastiao Salgado. Maneras de ver América Latina (s.f) Recuperado el 27 de julio de 2015 de http: //

investigacion.politicas.unam.mx/multimedia.ces/archivos/videos/conferencia_john_mraz.mp4
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Conclusiones

Las propuestas y preocupaciones que exponemos giran en torno a cuatro teméticas
principales: la escucha, la tecnologia de reproduccion del sonido y la creacién musical a
partir de los dos elementos anteriores. Nuestro objetivo ha consistido en repasar estos
tres aspectos de cara a un cuarto elemento que consideramos vital para nuestro trabajo:
la observacion sociologica que toma en cuenta las herramientas que han servido a la

creacion musical con tecnologia.

Para realizar esta observacion, tomamos en cuenta las perspectivas de Max Weber y
Theodor Adorno, los cuales resultaron ttiles para localizar nuestro proyecto en una tra-
dicién de teoria social. Si bien, es posible establecer una diferencia bien delimitada entre
el marco tedrico y el objeto de investigacion, nuestra exposicion hizo evidente un aspecto:
al no considerar uno u otro de manera jerarquica y al ser ambos de indole conceptual,
que no necesariamente se excluyen, sino que se complementan mutuamente, fue posible
incorporar elementos de la observacion para contrastar el objeto de estudio y de manera
inversa, pudimos incorporar elementos y discusiones del objeto que investigamos a una
discusion tedrica y metodolégica que es relevante para una sociologia que busque estudiar
la musica del siglo XX (y XXI), sus consecuencias, sus caracteristicas y su relaciéon con

otras esferas, como es el caso de la produccion econémica o la misma teoria social.

Fue asi que encontramos la escucha como un aspecto central en relacién con los
conceptos que estamos abordando. A partir de la critica de autores como Jonathan Sterne,
localizamos las omisiones de estos conceptos y sus usos: la percepciéon como un proceso

corporeo e histoérico que queda excluido en la escucha de Schaeffer o en la esquizofonia de
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Schafer, como aspectos precisos del objeto y del paisaje sonoro, respectivamente. Por otro
lado, desde un inicio, contrastamos la posiciéon de la sociologia de la musica de Weber
con la propuesta de la Escuela de Frankfurt. La propuesta de Theodor Adorno, como
miembro de este grupo de prensadores, fue la primera perspectiva que tomé en cuenta
la escucha como un aspecto especifico de la reproductibilidad técnica de los productos

culturales.

A lo largo del trabajo repasamos las propuestas de Murray Schafer y Barry Truax
sobre el paisaje sonoro; de Pierre Schaeffer sobre objeto sonoro, algunos aspectos la teoria
producida desde la Escuela de Frankfurt y la discusion con referentes del estudio del
sonido como la investigacion de Jonathan Sterne. Estos autores nos dotaron de elementos
para matizar la influencia que tiene el medio tecnolégico en la escucha y en la musica
electroacustica. La estética de esta musica tuvo consecuencias en la manera de concebir
el material musical y su relacion con la escucha. Por otro lado, sus alcances permearon en
actividades como el registro patrimonial sonoro o la investigacion de fenémenos urbanos,
tanto asi, que los estudios del sonido, la reflexién y el uso practico de estrategias de
analisis del sonido como el objeto, el paisaje y el efecto sonoro rebasaron el ambito de la
composicion musical. jEs posible aprovechar este desborde en favor de la investigacion

social sobre musica y sonido?

La musica desde la 6ptica de la investigacion social

El seguimiento de propuestas que hemos realizado hasta el momento ha sugerido que
el investigador social puede recurrir directamente al material musical para realizar su
investigacion. Pero no es una empresa facil, principalmente por los caminos que ha to-
mado el lenguaje musical durante el siglo XX. Este mismo lenguaje, como describimos
a partir de la propuesta de Enrico Fubini, tiene implicaciones polisémicas, esto es, no
necesariamente se adscribe a un significado tinico. Sin embargo, nuestro trabajo apunta

a que el investigador social de la misica debe tener elementos suficientes para realizar
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distinciones en el contexto de las miltiples manifestaciones de la musica que se adscribe
a los criterios artisticos. Las nociones de objeto, paisaje y efecto sonoro, nos ayudaron a
establecer algunas de esas distinciones, realizadas a partir de las mismas observaciones y
practicas de los autores que concibieron y pusieron en operacion. Entre ellas destaca el
papel de la escucha tecnoldgicamente mediada o el distanciamiento de propuestas como
la de Schaeffer de la notacion musical como se habia realizado hasta ese momento. Al
respecto, podemos mencionar el hecho de que la notaciéon musical continu6 (y continia)
siendo funcional en las expresiones musicales contemporaneas de Pierre Schaeffer y Mu-
rray Schafer. Esta complejidad en cuanto técnicas compositivas, expresiones musicales y
significados e implicaciones apunta a que un estudio socio-musical puede contemplar los

siguientes elementos:

= Aquellos que refieren a la semantica del lenguaje y con los cuales hay que tener
especial cuidado, pues el sentido imputado a una obra musical o artistica no tiene un
significado tinico. Dentro del analisis seméntico podemos enmarcar las implicaciones

sociales o que giran en torno a una pieza musical.

= Por otro lado estéa la funcion sintactica, lo cual exige del observador un conocimiento
y dominio del material musical que estéd implicado en el fendémeno en cuestion que
esta estudiando. Desde la perspectiva de esta propuesta, este dominio es necesario,

sin que esto implique que sea la tinica manera de hacer sociologia de la musica.

En referencia al caso especifico de las nociones de objeto, paisaje y efecto sonoro,
podemos encontrar que hay una relacion historica entre estos tres conceptos que inicia
con el cuestionamiento y la discusion de la tonalidad y del sistema de notacién que
la posibilita. Esta confrontacién nos hace pensar que el estudio de la musica artistica,
no necesariamente implica un repaso del paradigma de la tonalidad; sin embargo, si
requiere un conocimiento de la misma, pues en esta medida también se podran realizar
més precisiones en cuanto al contenido musical. En este sentido, los aportes de Weber

y de Adorno son relevantes para la sociologia de la musica actual, pues el anélisis de
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los aspectos técnicos de la musica (por ejemplo, tonalidad y dodecafonismo) abordado
de manera paralela a otros procesos (la modernidad y el pensamiento racional, en estos
casos) les permitio realizar muchas mas distinciones de forma tal que no se descuidara la
interrelacion entre un d&mbito y otro.

Pero jqué recursos tiene el socidlogo de la misica para realizar estas distinciones
en el contexto actual? ;Podemos encontrarlos en la teoria musical propuesta desde la
composicion? En lo que respecta al material musical que compone las unidades validas®?

para realizar una pieza musical, James Tenney menciona:

There is thus a continuous “spectrum” of composite sound-elements, ranging
from simple chords whose constituent tones can be analyzed by the ear —th-
rough more complex and opaque sounds, whose pitch-characteristics are more
or less indefinite, or only partially perceptible—to sounds whitout any definite

pitch, which we characterize as noise.?®(Tenney, (1988, p. 6)

Esto no quiere decir que la misica simplemente haya ampliado el material musical
que forma parte de ese conjunto de sonidos utilizables. El cambio, segtun el propio Ten-
ney, también tiene relaciéon con la manera en que escuchamos y percibimos la musica.
En este sentido, si extendemos la relacion entre estos dos elementos, podemos elaborar
una sociologia que haga referencia al material musical entendido como las unidades que
menciona Tenney, las cuales pueden oscilar entre el material con alturas definidas, con
alturas medianamente definibles y el sonido sin alturas reconocibles, es decir, el ruido; y
que también tenga en consideracion los cambios que han tenido lugar en la manera en que
nos aproximamos al sonido y a la miusica desde la percepcion sensorial y su interpretacion.

En este sentido, las nociones de objeto, paisaje y efecto sonoro son ttiles e introducen
problematicas que giran en torno a la escucha y que involucran mediaciéon tecnologica,
entorno sonoro y composicion musical. A partir de estas perspectivas, podemos decir que
la escucha es un fendémeno central que no se puede dejar de lado, pues problematiza la
musica y al mismo tiempo, la percepcion del individuo que la experimenta (que puede

incluir al soci6logo y su ejercicio de observacion de la musica).
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A manera de didlogo con la musica concebida como una observacion del mundo,
podemos rescatar esas implicaciones que tiene la escucha, ya no como un objeto de
investigacion, sino como una estrategia para adentrarse a la complejidad del mundo
desde la sociologia o desde la misica. En este sentido, las reflexiones en torno al sonido
y a la musica que se plantearon desde las propuestas de Schaeffer, Schafer y CRESSON

pueden ayudarnos a hacer sociologia desde el sonido y no tnicamente sobre el sonido.?*

La escucha, tal y como la hemos abordado hasta el momento, atraviesa muchos as-
pectos. Nuestra exposicion ha contemplado que ésta involucra musica y tecnologia, pero
también, en un nivel mucho mas extenso, esté directamente relacionada con el estado de
las fuerzas productivas del capitalismo en la segunda mitad del siglo XX. Los concep-
tos de objeto, paisaje y efecto nos permiten describir como las tecnologias de grabacion
posibilitaron una escucha en especifico que tuvo consecuencias en la reflexién sobre el
material musical, lo cual a su vez, tuvo otras implicaciones, por ejemplo, el ejercicio de
una escucha orientada y consciente del medio circundante de aquel que la realiza. Pero
también podemos relacionar estas mismas tecnologias en el proceso de mercantilizacion
de los productos culturales que Theodor Adorno ya habia vislumbrado a través de la
maquinaria que estd implicada en el concepto de industria cultural. En este sentido, no
es casualidad que este autor ya tuviera en consideracion las implicaciones de estas tec-
nologias en una escucha atravesada por la estandarizacion resultante del control sobre la

distribucion y producciéon de la misica reproducida en masa.

Este repaso también nos exigié hacer un seguimiento apegado a los elementos de la
musica racionalizada, pues ésta sigue siendo operativa y forma parte de un arreglo de
combinaciones posibles para la creacion de piezas musicales. En el apartado introducto-
rio nos preguntamos sobre si las tres nociones estudiadas podian considerarse como una
alternativa a la musica racionalizada. El concepto de objeto sonoro tenia por intencion
distanciarse de los planteamientos de lo que el mismo Schaeffer entendia como una exten-
sion de la musica racionalizada: la misica parametrizada. Sin embargo, el objeto sonoro

en sus consecuencias es una extension del pensamiento que pretende estudiar musica y
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sonido bajo una perspectiva objetivante. Por otro lado, el objeto y el paisaje sonoro ter-
minan siendo reflexiones, conceptos y practicas directamente vinculados a la tradicion
de la musica artistica y en especifico, de la musica electroactstica. Sin embargo, las im-
plicaciones de la fijacion del sonido y de la reflexién sobre este proceso, nos permitio
tener en cuenta elementos que no habian sido considerados (por ejemplo, la relacién que
describimos entre la intencién de conservacion del entorno sonoro y el ruido o el papel
que juega la escucha no especializada).

Para el observador que también es escucha, el uso y el manejo de estos conceptos
le puede dar elementos para contemplar el continuo que compone el arreglo de unida-
des musicales (que nosotros identificamos como la dimension sintactica del lenguaje de
la musica) susceptibles de ser utilizadas para la realizacion de piezas musicales. Estos
elementos van desde aquellos que responden a los parametros de altura hasta el ruido®.
El ruido puede ser el elemento no sujeto a racionalizaciéon que introduce una relacion
dialéctica dentro del conjunto de elementos posibles para la conformacién de una pieza
musical. Resaltamos la importancia del objeto, paisaje y efecto sonoro en la medida en
que a a partir de la descripcion de estos conceptos y de sus implicaciones nos fue posible
reconocer el sonido parametrizado y el ruido como elementos posibles dentro de la musica
artistica.

Al respecto, el papel que juega el ruido como parte de ese espectro de unidades com-
positivas es algo que el socidlogo de la musica debe tomar en cuenta, pues su caracter
dialéctico juega un papel importante en el desenvolvimiento de la misica y sus conse-
cuencias sociales. Podemos ejemplificar esta importancia refiriéndonos al caso especifico

del glitch®. Al respecto de este caso especifico, Torben Sanglid menciona:

Glitch displays the fragility and vulnerability of technology. It points to the
dialectic moments of irrationality embedded in rational computers. When
people say that only humans, not machines, can be irrational, they employ
a limited idea of what irrationality is. They focus on rationality as either

something belonging to self-conscious intelligence (human life) or to strict
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calculation.?” (Sangild), [2005|, p. 206)

Las implicaciones dialécticas implicitas en el pensamiento racional también las en-
contramos en el planteamiento de Herbert Marcuse. La referencia a las consecuencias
de la racionalizacion desde la perspectiva de la Escuela de Frankfurt nos ha llevado a
contemplar el desarrollo tecnologico como un aspecto importante de este proceso. Al res-
pecto, nos parece pertinente retomar la obra Herbert Marcuse con respecto al a prior:

tecnologico al cual hicimos referencia en el capitulo de paisaje sonoro:

Y esta declaracion es modificada mas atn en la misma teoria marxiana: el
modo social de producciéon y no la técnica es el factor historico bésico. Sin
embargo, cuando la técnica llega a ser la forma universal de la produccion

material, circunscribe toda una cultura, proyecta una totalidad histérica: un

«mundoy. (Marcuse, 1981} p. 181)

Incluso, podemos precisar més atin, la relacion que existe entre el modo de produccion,

tecnologia y escucha. Droumeva menciona al respecto:

In one sense, any listening is mediated: the shapes and structures, even tem-
perature of the environment affect the natural propagation of sound; our
subjective experience of sound is mediated by the unique physical specifica-
tions of our bodies, and filtered through the nexus of memories, patterns and

associations that is our consciousness.”®(Droumeval, 2007, p. 42)

A partir de los planteamientos de Marcuse y Droumeva, podemos establecer la relacion
que existe entre la reflexion de la teoria social, el uso de conceptos para la composicién
musical (que han tenido injerencia en otros aspectos del conocimiento) y el contexto
historico que acompana a las dos anteriores. Relacionamos el contexto y la reflexion
de la posguerra con la propuesta de la primera Escuela de Frankfurt, representada por
Theodor W. Adorno y Max Horkheimer y la propuesta de la musica concreta que surgio

en oposicién a la musica que se habia realizado hasta el momento; relacionamos los
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movimientos y el estado del mundo en la década de los sesenta y parte de los setenta con
la propuesta del paisaje sonoro de Murray Schafer y las observaciones de otro momento de
la Escuela de Frankfurt, enmarcado en el contexto del capitalismo tardio y el surgimiento
del mundo polarizado en dos bloques geopoliticos confrontados.

Este repaso nos obliga también a tener en cuenta los aspectos de la teoria social
que son relevantes para los estudios socio-musicales actuales. Para aclarar este punto,
nos resulta importante retomar la preocupacion de Axel Honneth por reactivar ciertos
conceptos fundamentales para el pensamiento de la Teoria Critica, como es el caso de
la reificacion. Estas propuestas nos ayudaran a dar los dltimos toques a una propuesta
critica que desde la sociologia, pueda estudiar fenémenos musicales actuales.

Nuestro punto de partida parte del estado de cosas en la teoria social después de la
desintegracion del bloque soviético, acontecimiento que puso fin a décadas de enfrenta-
mientos explicitos y tacitos entre dos posiciones que beligeraban en el campo de batalla
y en el mundo de las ideas. El bloque soviético y los llamados paises democraticos gene-
raron las condiciones para una distinciéon que lejos de parecer politica, parecia mas bien
ideologica. Esta distincion, de cara al fin de uno de los agentes confrontados, puso sobre
la mesa la insistencia por extender la democracia a los paises que no la tenian (o que no
cumplian con las exigencias de los paises y las instancias que asi lo pedian). Dentro de
esta pretendida empresa para extender los ideales de la libertad y la democracia, pode-
mos encontrar la centralidad que tuvieron los estudios relacionados con la operatividad
de la democracia en los estudios relacionados con las ciencias sociales.

. Qué nos lleva a pensar que existe una insistencia en las preocupaciones democraticas
en las investigaciones y en los estudios teoéricos? La preocupacion por un estudio de
la sociedad actual y la reactivacion de conceptos como reificacion puede ayudarnos a

responder esta pregunta:

No obstante, en la época anterior a la finalizacion de la Segunda Guerra
Mundial la categoria de “reificacion” perdié la posicion central que tenia co-

mo diagnostico de la época. Como si la ruptura de la civilizaciéon que significo
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el Holocausto hubiese paralizado toda aficion especulativa de diagnoéstico so-
cial de largo alcance, la mayoria de los tedricos sociales y de los filosofos se
conformaban con analizar las insuficiencias de la democracia y de la justicia,
sin hacer uso de conceptos patologicos como “reificacion” o “comercializacion”.

(Honneth, 2007, p. 12)

De entre los marcos de explicacion para los fenémenos de la reproducciéon de informa-
cion en el contexto de las tecnologias digitales esté aquella que habla de la inscripcion de
estos fendmenos en una “era postmedial”. La obra de Brea; (2009)) es un referente para ex-
plicar estos procesos de transformacion tecnologica y para relacionarlos con un concepto
que hoy en dia es operativo dentro de los estudios de tecnologia y musica, de arte y de la
participacién ciudadana en el marco de la politica institucionalizada: la democratizacion.

En el contexto de la reactivacion de conceptos que respondan al diagnéstico social de
largo alcance del cual habla Honneth, nos es relevante reactivar la reflexion en torno a
la escucha que propone Theodor Adorno, cuyas consecuencias atraviesan cuestiones de
consumo cultural, dindmica econémica en el modo de producciéon capitalista y relacio-
nes de poder desiguales que tienen consecuencias en la escucha y en la manera en que
percibimos el ambiente sonoro.

La escucha esta atravesada por la experiencia personal y el contexto. En este sentido,
resulta complicado abordarla y estudiarla precisamente sin que otros aspectos de la ex-
periencia de quien escucha, se vean involucrados. Uno de los problemas mas recurrentes a
los que nos podemos enfrentar cuando se realiza un estudio de la escucha desde la socio-
logia de la musica tiene que ver con las consecuencias que tiene la distincion de clase de
quién realiza la escucha, y en el caso del socidlogo, quién realiza la observacion a través
de la escucha. No se trata de negar esta diferenciacion, tal vez de hacerla explicita y el
estudio minucioso del ambito con el que la experiencia musical se esté llevando a cabo,
puede aclararnos la presencia de valoraciones no explicitadas en un estudio de investi-
gacion social. Tal es el caso de la distincion entre misica artistica y musica popular. La

distincion parte de criterios socialmente conformados que cumplen distintas necesidades
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y que tienen consecuencias en la misica y en la experiencia musical de las personas, pero
esto no quiere decir que una u otra pierdan su cualidad musical o tengan su fundamento
en una diferenciacion de clase. En este sentido, nos apegamos a la propuesta de Adorno,
en lo que refiere a concebir a la misica como un fenémeno completo, sujeto a analizarse

de acuerdo a sus partes. Este mismo procedimiento puede extenderse a la escucha.

Otras aproximaciones al sonido

A lo largo de este trabajo estudiamos los fundamentos de tres conceptos centrales
para entender el quehacer musical actual. Con una fuerte inclinacién hacia la musica
electroacustica, el objeto, paisaje y efecto sonoro han tenido, en mayor o menor medida,
incidencia en el campo de la composiciéon musical y en la reflexién sobre las implicacio-
nes que tiene el sonido en la actualidad. Estas propuestas han establecido un didlogo
— que ha parecido mas una discusion — con la tradicion de la musica occidental que

sintacticamente en este trabajo relacionamos con la tonalidad.

Desde el apartado del efecto sonoro, nuestro trabajo observa de una manera secundaria
las implicaciones no musicales del sonido. La composicion musical y la documentacion a
través de sonido fijado en soportes de grabacion son dos aspectos que posibilitan extender
la observacion de ciertos fenémenos del mundo a un ambito mucho mas extenso que el
del lenguaje de la misica: el sonido, como observacion y descripcion del mundo que
puede servir a su vez, como recurso para la investigacion social, de manera muy similar
a como funcionan herramientas como la libreta de campo, la entrevista o la observacion
participante. Esto por supuesto, tiene también consecuencias para con la musica, pues es
el sonido la abarca y como ya describimos, la rebasa.

De manera particular, los conceptos estudiados por esta investigacion, hacen un hin-
capié especial en la escucha, aspecto que esta investigacion rescata junto con la reflexion
sobre tiempo y espacio. La escucha es un elemento que se introduce de manera explicita

en la tradiciéon de la musica occidental a partir de que es posible almacenar un sonido o
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un conjunto de sonidos en un soporte de grabacion fijo. La reflexion sobre la escucha en
Schaeffer tiende a establecer una distinciéon entre una escucha que no es consciente y otra
que si. La propuesta de Adorno es parecida, ya que para él la escucha es una consecuencia
de la posesion de los medios de produccion (en este caso, la tecnologia que posibilita la
grabacion pero también la reproduccion y la distribucion) que a su vez, estandariza la
experiencia y la percepcion.

Ambas propuestas apuntan a tres aspectos que detectamos a lo largo de nuestro

trabajo:

= El primero tiene que ver con las condiciones fisiologicas del ser humano para perci-
bir sonido en forma de vibracién. Para nosotros es importante tener este elemento
en consideracion, pues la percepcion del ser humano de impulsos y vibraciones a
nivel fisioloégico ha sido una parte del material con el que se ha producido misica.
Pero este primer acercamiento a la experiencia del sonido nos despierta una inte-
rrogante: ;Como es posible la observacion de la musica como una comunicacion

intersubjetiva?

= Kl segundo aspecto arroja elementos para responder esta pregunta y tiene que
ver con las implicaciones sociales de esa experiencia que desde la perspectiva de
la experiencia psiquica, es individual, irrepetible y que permanece en la mente del
individuo hasta que la comunica. En este sentido, la comunicacion de la informaciéon
que proviene de la experiencia individual, es social. Nuestro estudio encuentra en
este punto una rica veta para la investigacion que tome en cuenta la comunicacion
como un elemento central para su quehacer y que pueda tener por objeto o por

medio, el sonido.

= La mediacion tecnolbgica, que en la actualidad es mucho més visible en comparaciéon
con otros momentos en la historia de la humanidad, es un aspecto que ha sido
central para la observacion de fendémenos relacionados con arte y misica. Desde

la propuesta de Adorno y Benjamin hasta los postulados del ser humano como
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Ciborg de Broncano| (2009)), la tecnologia podria parecer un aspecto que ha estado
presente en la actividad humana. Como ya desarrollamos en el primer capitulo,
la relacion entre el trabajo, la tecnologia y el arte han estado involucrados por
relaciones sociales de produccion, sin embargo, si algo distingue nuestro momento
historico de otros es que nuestra percepcion actual se ve atravesada por muchas
mas relaciones sociales. En este sentido, la mediacién tecnologica es un aspecto
importante a considerar para la escucha y la relacion con la musica, pues nos puede
permitir observar relaciones sociales que son secundarias al proceso de escucha pero
que estan tan presentes y tan encarnadas que podria parecer que no existen y que

incluso son naturales.

En una reflexién secundaria a nuestra exposiciéon, nos parece muy importante con-
tinuar con el estudio del sonido desde la perspectiva que hemos abordado. Si bien la
conceptualizacion del sonido en términos estéticos ha tenido un papel muy importante
para la creacion musical y artistica, el estudio de las implicaciones sociales puede ayu-
darnos a comprender aspectos de la vida social que son causa y efecto del propio sonido.

De ahi la importancia de tener en cuenta multiples acercamientos a la escucha. Dos
de ellos, la dimension fisiologica y corporal y la social, podrian aparecer como poco recon-
ciliables dentro del esquema diferenciado en disciplinas del conocimiento. Esta discusion
sobre las posibilidades de la percepcion para la observacion y escucha del entorno sonoro
puede ser relevante para la ciencia social, pues éstos ya no necesariamente tienen que
hacer referencia a una sociologia de la misica, sino que ya son parte de una problema-
tizacion que tiene que ver con la manera en que observamos el mundo desde la ciencia
social. En este sentido podriamos preguntarnos: jes relevante problematizar la percepcion
en funcién de la observacion de lo social?

Nuestra respuesta es que si y que ademas ha sido un elemento que se ha relegado y no
se ha pensado desde una dimensiéon que permita considerar la experiencia del individuo
y su comunicacién en un ambito social. Algunos acercamientos de caricter antropolégico

podrian arrojarnos algunas pistas para problematizar, en otro momento de investigacion,
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al sonido como medio ademas de como objeto.

A manera de cierre final, podemos decir que nuestro trabajo arroja algunos elementos
que pudieran responder esta pregunta en lo que respecta al estudio del material musical
y que al mismo tiempo pudieran dotar de elementos para poder realizar este proceso en
lo que respecta al sonido, su implicacién estética y su fijacion en soportes que pueden
fungir como materiales a estudiar. Todo este conjunto de relaciones entre experiencia,
condiciones historicas, posibilidades técnicas y evolucion y desarrollo del lenguaje musi-
cal son aspectos que hay que tener en cuenta para realizar un tipo de sociologia de la
miusica artistica pero que puede extenderse a otras esferas. Nuestra propuesta ha hecho
un especial senalamiento en la importancia que tiene la escucha y la percepcion de estos
procesos en la musica y de manera tangencial, con la escucha cotidiana. En este campo
fecundo, el reto de aquellos que trabajan y estudian el sonido estd en tener en cuenta
la percepcion y la experiencia individual no solo para observar y describir, sino también

para crear, reflexionar y actuar en aquello que Schafer llamo el paisaje sonoro del mundo.

Notas

528j continuamos con la observacion de la musica como lenguaje socialmente construido, estas unidades
responden a un proceso de desarrollo y construcciéon social. En este punto podemos observar distintos
elementos que hacen evidente el caracter histérico del lenguaje de la musica, pues varios elementos ya no
responden a la necesidad de utilizar sonidos arménicamente compatibles con la tonalidad (o con algin
otro arreglo armonico).

53Traduccion: Existe un “espectro” continuo de elementos sonoros compositivos, que van desde acordes
simples cuyos tonos constituyentes pueden ser analizados por el oido —pasando por sonidos mas comple-
jos y opacos, cuyas caracteristicas tonales son méas o menos indefinidas, o parcialmente perceptibles—a
sonidos sin una altura definida, aquellos que caracterizamos como ruido.

54En este sentido, pensamos al sonido como un campo que puede hacer referencia a la musica artistica
y a su estética pero que también puede abarcar otro tipo de implicaciones: hemos referenciado al uso
del Paisaje Sonoro en cuanto a material para la investigacion social e histérica propuesta por [Woodside
(2008). También podemos introducir la propuesta de etnografia sensorial de Sarah Pink que hace uso

de materiales audiovisuales desde una perspectiva estética para realizar observaciones etnograficas en el
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medio urbano. La etnografia sensorial es una manifestacion audiovisual de no-ficcion que considera que
el entendimiento del comportamiento humano no emana tnicamente del lenguaje.

55En este sentido, no consideramos el ruido como aquello que molesta sino como al sonido complejo
que no puede ser parametrizado.

56E]l glitch es un malfuncionamiento, por lo general atribuido a un circuito eléctrico o electrénico,
que no colapsa el circuito en el que tiene cabida. Como recurso estético, puede ser atribuido a diversas
practicas artisticas entre ellas, la musica electrénica contemporanea.

57Traduccion: El glitch expone la fragilidad y la vulnerabilidad de la tecnologia. Apunta a los momentos
dialécticos de irracionalidad inscrustados en las computadoras racionales. Cuando la gente dice que sblo
los humanos y no las méquinas, pueden ser irracionales, estd empleando una idea limitada de lo que
es la irracionalidad. Ellos se centran en la racionalidad vista como algo que pertenece a la inteligencia
autoconsciente (vida humana) o al calculo exacto.

58Traduccién: En un sentido, toda escucha estd mediada: las formas y las estructuras, incluso la
temperatura del ambiente afectan la propagacion natural del sonido; nuestra experiencia subjetiva del
sonido esta medidada por las especificaciones fisicas y tinicas de nuestros cuerpos, y filtradas a través

del nexo con la memoria, patrones y asociaciones que son nuestra conciencia.
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