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EL CONTRADÍCTORÍO

SIGLO DEL

SONIDO

La ubicuidad y transportabilidad dei sonido durante

ei siglo veinte entro en tensión con una separacion

de Io sonoro en regimenes sociales, econômicos y

de valoración de Io estético. Hoy esos regimenes

estallan, haciendo que los códigos invisibilizados

de los regimenes de separacion musical que

construían desigualdades sociales desde Io sonoro

se hagan visibles en todas sus contradicciones.





Sterne, porejemplo, no fue Ia invención deaparatos como el
gramófono, a fines dei siglo XIX, loque generó un nuevo lu
gar de Ia escucha. Por el contrario, fue el interés médico y
científico en Ia escucha elquegeneró el interés por losonoro
queseplasmo enexperimentos tales como colocar un tímpa-
nosacado deuncadáver humano enuna máquina quepermi-
tiera medirsu función yeventualmente copiaria para inventar
transductores de sonido; es decir, mecanismos que transfor-
maran ias vibraciones sonoras en un tipodemarca, tales como
Ias hendiduras en un cilindro decera o devinilo. Marcas que,
a su vez, se podían volvera traducir en sonido. Es decir, el
cambio de tecnologia está posibilitado por una transforma
ción científica previa en donde el papel dei oídoy Iaescucha
se redefinieron ai ser aislados como mecanismos posibles de
ser identificados y reproducidos; lo que Sterne llama el proce-
so de identificación de Ia función timpánica. En otras pala-
bras, es el interés clínico ycientífico porel sonido yIa escucha
el que lleva a Ia invención de los aparatos de amplificación,
capturay reproducción dei sonido yessu reproducción masi-
va iaque llevará, eventualmente, a Ia multiplicación deIaes
cucha en lo cotidiano.

§ El telégrafo, el telefono, el gramófono, el este-
toscopio son todos inventos de fines dei siglo XIX
hechos para amplificar, transportar o capturar soni
do. Su posterior masificación va a llevar a un uso

6 cada vez mayor de Ia escucha en el campo profesio-
nal. Desde los telegrafistas hasta los médicos, todos
aprenden a agudizar Ia oreja con fines profesiona-
les, Pero además, surge una transportabilidad y multiplica
cióndelosonoro, que noexige Ia presencia dei músico envivo
para poder escuchar música y que aumenta los puntos dees
cucha en Iaciudad - desde los gramófonos en Ias calles hasta
Ias ondas de Ia radio en Ia casa - y que comienza a generar
nuevas prácticas profesionales para los músicos. Así vemos
como Ia invención delos aparatos dereproducción dei sonido
estáatravesada por una transformación en el sensorium de Ia
escucha en elcual esta función timpánica comienza a generar
camposde práctica y formaciones discursivas en Ia ciência, en
Ia cultura, en Ias comunicaciones.

Jonathan Picker argumenta además, queenelLondres de
Ia era victoriana Ia división sonora entre ei espacio público y
privado se convirtió en Ia obsesión de algunos intelectuales
que querían contener los ruidoscallejeros y a los músicos am
bulantes para convertir el espacio doméstico enel espacio dei
silencio, elespacio de producción intelectual dei escritor pro-
fesional. La profesionalización dei escritor ysu mundo de pa-
labras internas, necesitaba Ia construcción de un espacio de
creación silencioso para darle cabida ai ruido de Ias palabras
internas que debían traducirse ai papel y ese impulso de
profesionalización deiescritor eradiferente aide Ia revolución
industrial - atraer Ias masas para llenar Ias fábricas y depaso,
Ia calle, de ruidos. Para que creciera Ia ciudad letrada y sus





truye su mundo de audibilidad a través de los médios que
hacen posible multiplicar Ia escucha. Gran parte de Ias
angustias que hoy en dia genera el quiebre de Ia idea
de propiedad intelectual en música que se da con Ia
reproducción y transportación digital de los sonidos,
tienen que ver con Ia manera como desplaza esta
relación entre productor y consumidor, haciendo dei
consumidor, también un productor. En otras pala
bras, haciendo que Ia industria pierda el control eco-

lefine. Tanto en

el ejemplo de Ias masas definidas a través de Ia metáfora dei
ruido, como de Ia perdida de control de Ia industria a través
de Ianueva capacidad de reproducción y transportabilidad de
lo sonoro generadas por Ia era digital en el siglo XXI, nos
encontramos conIacapacidad delosonoro defrustrar Ias barre-
ras impuestas, detransponer los limites deloinstitucionalmente
previsto, de permear Ias instâncias sociales de maneras que
confunden Ias convenciones yIas economias. Nose trata aqui
de postular, ingenuamente, losonoro como un campo de re-
belión o de resistência. Sino más bien deseííalar Ia capacidad
de permeabilidad de lo sonoro, permeabilidad que aumento
drasticamente con los inventos deisiglo XIX.

Yesaquiquesevuelve significativo elcambio de Ia inven
ción de Ia tecnologia de reproducción sonora hacia su
masificación a través deIa industria quese daacomienzos dei
siglo XX. Laprimeraes Ia creciente ubicuidad de losonoroen
Ia vida cotidiana, marcada sobretodo porIa alta intermedialidad
de Ia música que será Ia única forma artística que atravesará
todos los nuevos médios que surgen a lo largo dei siglo XX -
desde Ia radio hasta Ia computación. Lo segundo, es lo que el
compositor canadiense Murray Schaeffer llamó esquizofonia,
Ia creciente separacion de los sonidos de sus lugares de origen,
su cada vez mayor transportabilidad. Tanto Ia ubicuidad de
lo sonoro a través de Ia intermedialidad como su alta

transportabilidad hacen que Ias transformaciones dei siglo XIX
hacia Ia escucha, se constituyan enunverdadero recentramiento
de mediación de los sentidos en términos de lo audible.

En resumen, el principio de audibilidad, que fue posible
aislar gracias a los câmbios tecnológicos dei siglo XIX, co
mienza a mediar prácticas científicas y culturales concretas, a
marcar jerárquicamente Iadivisiónde clases a través de definir
sonidos apropiados y no apropiados para Ia legislación de Ia
diferencia entreelespacio público y privado, a diferenciar Ias
condiciones de producción de lo letrado y de lo sonoro, y a
marcar el espacio cotidiano y los procesos deglobalización a
través de Ia ubicuidad intermedial de lo sonoro y de su alta
transportabilidad. Si pc
como el siglo dei sonido es precisamente porque hay
una transformación radical dei lugar de lo sonoro
en Ia mediación de Iavida cotidiana, profesional, eco
nômica y de intercâmbio global mediada por Ias
múltiples maneras en que se da un cambio hacia un





deisonido, unodelos fenômenos quemás va aafectar el sentido delo
musical a lo largo dei siglo XX, por otro, Ia interpretación dei senti
do de esos sonidos sedaráa través decategorias tipológicas construí
das en el siglo XVIII. Lo paradójico es que habrá una resistência
radical a Ia manera como Ia ubicuidad de lo sonoro desestabiliza Ias

tipologias de lo musical ai estar todas atravesadas por fenômenos
comunes quegenera Ia reproducción sonora, yse interpreta el senti
do de lo sonoro a través de sucontención por Ia dimensión racional
de lo letrado. Estatensiónentre Ia transformación deisensorium que
produce Ia nueva audibildad ysu interpretación desde Ias categorias
enquese divide Ia producción musical dei siglo XVIII, atraviesa todo
el siglo XX. Lo que quiero hacer ahora es revisitar Ias
tipologias de lo musical - el folklore. Ias músicas popula
res y Ia música clásica - mirándolas no como mundos
sonoros autocontenidos y autosuficientes sino más bien,
como mundos cuya significación misma se ha visto atra-
vesado por esta tensión. Gran parte de Ia crisis de senti
do de lo sonoro que se ha hecho audible a través de Ia
intensificación de Ia digitalización dei sonido en el siglo
XXI, es una crisis de tensiones que aparecían ya en los
modos de jerarquización de lo musical a lo largo dei si-

| glo XX, pero que habían estado silenciadas o fragmen-
1 tadas ya que se pensaban como elementos sonoros ais-

lados que afectaban solo un campo específico.
Vários autores senalan que en el siglo XVIII en occidente hubo

una serie de câmbios relacionados con Ia manera de pensarlo aural,
lo oral y lo letrado. Charles Briggs y Richard Bauman senalan el
surgimiento deepistemologías depurificación quevan a marcar pro
fundas concepciones sobre el lenguaje que aunhoy endiaafectan Ia
noción misma de comunicación, de Ia naturaleza de los textos, de Ia
noción de tradición. Lafinalidad deestas epistemologías de purifica
ciónesIadeseparar un campoconcreto - porejemplo, el lenguaje o
Iacanción folklórica —como un campo absolutamente autônomoy
asípurificado, aparentemente, de sus impulsos sociales para conver
tido en un campoaltamente manipulable. En el momento en que
pensamos en el lenguaje o en Ia música como campos autônomos,
construímos simultaneamente dos impulsos aparentemente contra-
dictorios, pero dependientes eluno dei otro. El primero es elacto de
separar para purificar. Se puede postular esa separabilidad para dife
rentes fines: paraconstruir gramáticas apropiadas y diferenciadas de
Ias noapropiadas, parahacer inventários decomo deben serIas carac
terísticas de Ia oralidad en contraste con Ias características de lo letra

do, para seííalar Ias diferencias sociales y de clase entre diferentes
formas de hablar, etc. Hoy en dia se puede hacer ese mismo gesto,
porejemplo, para queUNESCOreconozca ungênero expresivo como
patrimônio de Ia humanidad. Pero paradójicamente ese mismo ges
to de purificación implica llevar a cabo un proceso de mediación
entreelenteseparado - el lenguaje, Ia canción folklórica - y losocial
que hace queel mismo gesto deseparacion sea siempre, simultanea
mente, un gesto de reincorporación y reinterpretación desu relación
con lo social. Es decir, siempre el gesto de purificación implica un
gesto epistemológico de mediación de relación con lo social - una



recontexutalización en Ia relación entre lenguaje, expresiones artísti
cas y sociedad. Así algo queantes era sencillamente una expresión
que hacia parte de una fiesta popular seconstituye en patrimônio
intangible - apto para ser manipulable para diferentes fines políticos
y sociales, desde los más progresivos a los más conservadores. Así, si
alguien decide hacer un proceso derecolección decanciones folklóricas
para identificadas como uncampo autônomo, separable ycerrado -
es decir, lleva acabo el trabajo de purificación - enese mismo gesto,
está recontextualizando ese campo (lo está llevando a otro contexto
para poderio nombrar) y, ai hacerlo, construye esas formas como
altamente vulnerables para que sean recontextualizadas para diferen
tes fines - esas mismas piezas de folklore odepatrimônio intangible,
una vez separadas, pueden ser usadas opara afirmar Ias epistemologías
de purificación de los puristas o para convertirse en matéria prima
comercial para Ia industria musical o en usos para los movimientos
sociales o parael turismo cultural.

Nos encontramos entonces, frente atodo uncampo epistemológico
queatraviesa varias disciplinas yexpresiones quetienen queverconel
lenguaje y sus múltiples expresiones (Ia folklorología hoy vertida en
Ia producción dei patrimônio intangible) construye un acto dedife-
renciación de cierto tipo de sonidos, lenguajes y textualidades que
serán separadas confines degenerar, desde losonoro (ynosolo desde "3
Ia ciência) Ias distínciones y jerarquías que construirán Ia diferencia «j
entre lo oral ylo letrado, entre los sonidos apropiados ylos noapro
piados, entre Ia tradición y Ia modernidad. Enotras palabras, distín
ciones que constituyen, desde lo expresivo, el campo mismo de dis- .11
tinciones y desigualdades sociales y expresivas de Ia modernidad.
Así, Ia jerarquización de lenguajes ysonidos nose ve tanto como un
resultado de efectos de diferenciaciones políticas sino que es un as
pecto central deIa construcción deIas desigualdades yjerarquías que k,
marcanIamodernidad. ^

Desde este lugar, Ia tradición no aparece como aquello
que se opone a Ia modernidad sino por el contrario, cons
truir Ia tradición y Iasexpresiones que Ia van a represen
tar como algo separado, se constituye en un gesto de cons
trucción de Ia modernidad misma - un gesto que podemos
repetir cada vez que queramos diferenciar campos expre-
sivos por razones formales, políticas o sociales. Aqui el
proceso de separacion dei habla yde Ias expresiones musicales popu
lares en campos que Ia diferencian de lo letrado será una construc
ción consciente que, sin embargo, borra su misma gestualidad pos
tulando Ia tradición como intemporal e inmemorial. Es decir, elacto
de separacion misma que lleva a Ia creación de Ias epistemologías de
purificación es un acto que se invisibiliza ai interpretar ese gesto no
como un gesto de construcción epistemológica sino simplemente
como un gesto de documentación y recopilación de algo que, su-
puestamente, "siempre ha estado allí". Aqui, Iarelación entremúsi
cay lenguaje seafianza a través de Ia canción folklórica comouno de
los campos expresivos a través de los cuales se expresaron estas
epistemologías depurificación pero además, en Ia construcción de Ia
oralidad como un concepto que será aplicado no solo a Ia idea de
canción folklórica sino también a músicas cuyo proceso expresivo y
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comunicativo no se daba a través de Ia escritura.

Epistemológicamente vaa serIafolklorología Ia quemarcará
gran parte dei pensamiento en torno a las músicas noescritas.

Asu vez, Lydia Goehr nos senala queantes dei siglo XIX,
Iaideade "una obra musical" y los parâmetros que asociamos
con ella - sus atributos de originalidad (y supuesta
inimitabilidad), maestria, separabilidad, autoria - noprevale
cia como concepto enIa música clásica. Por elcontrario, según
ella, los músicos eranempleados queescribían obras para oca
siones concretas en las cortes o iglesias, generalmente con in-
dicaciones claras de sus patrones sobre tipos de instrumenta-
ción, vocês y gêneros y dondelo que importaba no era ni Ia
obra ni el autor sino el acto mismode interpretación, Iaoca-
sión musical. Las obras compuestas setenían queadaptar a las
ocasioens y el compositor tenía que tener a su disposición
materiales para producción rápida yágil. Así, por ejemplo
Ia imitación o incluso Ia copia y el préstamo de frag
mentos composicionales era algo común y abierta-
mente practicado ya que Iaética y Iaestética de com-
posición no estaban ligadas a una idea de obra
musical donde el autor era Ia figura máxima sino
que lo importante era que Ia música fuera funcional
a Ia ocasión. Dice Goehr que los músicos no pensa-
ban en Ia supervivencia de sus obras - que se toca-
ban máximo unas poças veces - y por lo tanto el
gesto de lo repetitivo musical podia ser tanto asun-
to de imitación o de préstamo de fragmentos entre
una obra y otra o entre compositores como de crea-
ción nueva. Es decir, Ia idea de preservación de una obra
para ser interpretada en Ia posteridad nace con Ia idea misma
de originalidad. Obviamente el régimen de propiedad que
existia no tenía quever conIa separabilidad de una obra sino
con su funcionalidad para ocasiones en las cuales el músico
actuaba como empleado yIa música como aquello que hacia Ia
ocasión. Así, Ia idea de régimen depropiedad intelectual, de
necesidad depreservar unaobra para Ia posteridad y deorigi
nalidad musical nacen posteriormente - cuando Ia función
laborai dei músico en Ia corte cambia. Lo interesante de ano

tar aqui es Ia relación entre Ia necesidad de preservar y Ia idea
deoriginalidad, ambos princípios que van ainfluenciar Ia idea
de derechos de propiedad intelectual.

Así, a lo largo dei siglo XIX existe uncambio gradual enel
que los músicos y compositores empiezan a ver sus obras en
términos de separabilidad en donde valores como Ia noción
misma de obra musical, Ia separacion entre producción e in
terpretación de Ia obra y Ia necesidad de preservaria (yeven
tualmente venderia) van a surgir como determinantes aicon
cepto mismo deobraen Ia música clásica. Según Geohr, gran
parte dei proceso de transformación se resume en general el
concepto de obra musical - es deciren generar un concepto
de musicalidad basado en entidades separables, identificables,
yasociadas con un autorycon un producto. Comoelescritor,



elcompositor también se comienza aprofesionalizar, aser par
te de Ia emergente clase media artística e intelectual yyano se
leconsidera como un servidor de Ia corte. Lafigura dei com
positor romântico asociado a ideales de creación geniales y
separado de lo social, influye en estaconstrucciónautoral. En
los esfuerzos por equilibrar esteideal romântico con un cam
po productivo econômico que pareciera negarle Ia trascen-
dencia recientemente adquirida aiautory Iaobra,seensalza el
espíritu de trascendencia queafecta Ia valoración de Iamúsica
clásica. Sien Ia folklorología, Ia invisibilización deicampoque
produceel folklore comoconceptosedaaiasociarlo a una idea
de inmemorialidad aqui elgesto va a ser el contrario- el sur-
gimiento dei compositor comoalguien inmerso en una ética
detrascendencia (yportanto desu música como algo quenos
permitealcanzar esa ética yese estado metafísico) emborronará
los gestos que hacen de Ia construcción dei concepto de obra
musical autorada, algo fundamental a Ia creación de un régi
men de propiedad intelectual que permita generar una clase
mediade compositores.

Tenemos entonces dos regimenes de separabilidad que se
construyen a lo largo dei XIX y que van a Uevar a conceptos
completamente diferentes deobras sonoras ydedisciplinas de
lomusical. Enelcampo delofolklorológico habrá unanega-
ción de procesos de composición fluidos, de contextos
interpretativos que son a Ia vez contextos compositivos, de
procesos autorales individualeso colectivos, en otraspalabras
de los procesos decreación popular de las obras. Sepostula Ia
obra folklórica como anônima (es decir, sinagencia creativa ni
individual ni colectiva), como representativa de lo comunitá
rio (quepasa a representar Ia colectividad ideológica de Iana-
ción), ycomovínculo inmemorial a intemporal conelpasado
(yportanto no identificable comoobrasinocomoparadigma
de una forma), todas características que hacen imposible que
los músicos folklóricos se inserten en el campo de
profesionalización de los artistas queseda a lo largo dei siglo
XIX. Así, por Io contrario, pasan a representar un ideal de
separabilidad que en susvaloración dei pasado, lo comunitá
rioy Ia ausência deagencia personal, formaba Iacontrapartida
necesaria para contener las angustias de una modernidad que
exaltaba los ideales dei progreso, lo individual y Ia obracomo
producto aserpagado. Ambos impulsos de separabilidad son
parteconstitutiva deIa modernidad yaque Iaconstrucción de
cierto tipodeartista - aquel conacceso aicampodeloletrado,
como un creador que necesitaba dei reconocimiento de su
trascendencia y de su obra como producto máximo—sereali
zo gracias a Ia construcción de un campo que mostraba el
impulso contrario - el artista popular que permite precisa
mente llevar a cabo Ia distinción. Pero además esta diferencia-

cióndecampos está ligada, obviamente, aisurgimiento de un
régimen de propiedad intelectual altamentediferenciado que
seapoya en unaconceptualización diferenciada deestéticas de
lo popular y lo letrado. Lo curiosoes que ambas recurran ai
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lugar de Ia memória —de preservar para que no desaparezcan las
obras como campo crucial de Ia estética de Ia modernidad.

Cuando surge Ia industria de Iamúsica, ese régimen de
propiedad se extenderá conflictivamente ai campo de Ia
música popular comercial. Durante Ia década de 1930 se
establece en gran parte de América Latina Ia industria de
Ia música y Ia radio. En esas décadas iniciales se da un
proceso de profesionalización dei músico popular en el
cual habrá dos procesos paradójicos. Primero, el gesto que
a través de Ia industria construirá su propio régimen de
separabilidad de obras sonoras, incorporando a los músi
cos populares ai campo comercial. Recordemos que en
esas décadas dei veinte ai cuarenta, hay innumerables his
torias sobre robô de sambas en Brasil o robô de vallenatos

en Colômbia, o de autorias reclamadas por varias perso-
nas - algo que aun sigue sucediendo cada vez que una
música local se incorpora ai régimen de propiedad de Ia
in dustria musical. Hayun cambio deun tipoderégimen decan-
ciones para ocasiones populares en donde los limites de lo autoral
podían ser relativamente fluidos, a un régimen autoral donde Ia de-
finición de Ia obra como asunto de separabilidad es necesaria para
ingresar ai régimen de propiedad intelectual de Ia música popular.

Pero por otro lado, es interesante notar quelos mismos gêneros
musicales queestaban siendo folklorizados porlos intelectuales, eran
frecuentemente los mismos gêneros que, estaban entrando a Ia in
dustria - si unos folklorizan ai músico popular, otros lo
profesionalizan. Sambistas ycompositores devallenatos sonalabados
porlos folklorólogos yseducidos porIa industria-unaambivalência
casi siempre incômoda para los intelectuales que documentaban nues-
tro folklore. En otras palabras, Iaindustria musical viene aconfundir
los regimenes deseparabilidad deIaobrafolklórica yde Iaobraclási
ca imponiendo su propio régimen de separabilidad. La resistência
que hubo a lo largo de gran parte dei siglo XX (y que aun tiene
profundas secuelas en muchos departamentos de música) a recono-
cer Ia música popular comercial como un campo creativo válido,
tiene queverenbuena medida con Iamanera como violentaba tanto
el régimen deseparabilidad yvalidación de lofolklórico como de lo
clásico. No es solo un asunto de cânones musicales. Es también un

asunto de regimenes de propiedad intelectual y de Ia manera como
Ia conceptualización de las estéticas congelan las obras a conceptos
de esos regimenes.

A lo largo dei siglo XX va a existir entonces una tensión entre
distintos impulsos alrededor de lo sonoro. Está por un lado, Ia cre
ciente capacidad de las tecnologias de losonoro deemplazar los regi
menes de audibilidad como campos con el potencial de permear
múltiples esferas de locotidiano y loprofesional en los cuales Iaescu
chasurge como uno de los sentidos abiertos a una mediación cons
ciente. Esto altera nosolo las dimensiones perceptivas sinoIa manera
comoIaescucha comienza a mediar diferentes parâmetros de locoti
diano - desde Ia inmersión en lo musical, hasta lo comunicativo e

incluso, hoyen dia, hasta los actos más cotidianos comoir ai super
mercado. Es el impulso de permeabilidad de lo sonoro, algo que
atraviesa tanto lo carnavalesco como Ia ceración digital. Por otro
lado, tenemos los regimenes de separacion que desde el siglo XVIII,




