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SIGLO DEL
SONIDO

La ubicuidad y transportabilidad del sonido durante
el siglo veinte entré en tensiéon con una separacion
de lo sonoro en regimenes sociales, econdmicos y
de valoracion de lo estético. Hoy esos regimenes
estallan, haciendo que los codigos invisibilizados
de los regimenes de separacion musical que
construian desigualdades sociales desde lo sonoro

se hagan visibles en todas sus contradicciones.



Se ha dicho que el siglo XX fue el siglo del terror. El siglo en el que la maquinaria de
la muerte adquirié su mas alta sofisticacion. Pero ninguna época tiene un anico rostro
y los momentos de la vida —-incluso aquellos plagados de crueldad — estan siempre
atravesados por corrientes diversas. El siglo XX también se puede nombrar como

el siglo del sonido.

t+alavician

. Fue el siglo en el que la musica alcanz6 una
transportabilidad que cien afnos atras era impensable, masivamente separando los
sonidos de sus lugares de origen, el tiempo en que lo visual adquirié un colorido
por artificio del contrapunto sonoro que dio pie a lo audiovisual, en el que la musica
popular surgié como uno de los grande campos de creatividad artistica y donde los
musicos pasaron a ocupar lugares inéditos en el universo de los idolos. Un siglo en
el que la relacién con el mundo cada vez se vio mas mediada por la escucha, en el
que la ciudad letrada se vio cada vez mas atravesada por la regién aural. Lo paradéjico
es que nos haya tomado todo el siglo para empezar a dar cuenta de lo que significa
este viraje hacia la auralidad que se ha dado en occidente, como si hubiéramos
necesitado que el sonido se volviera historia para poder comenzar a indagar la
arqueologia de su saber y que invadiera de tal manera la vida cotidiana que ya no
fuera posible seguir insistiendo en la mirada como Unica metéfora de percepcion

del mundo.

Para comunicadores como Jonathan Sterne y
etnomusicélogos como Veit Erlmann, esta modernidad
cada vez mds centrada en la auralidad no comienza con la
era digital que indudablemente ha intensificado la mani-
pulacién de lo sonoro desde fines de los afios 70, sino que
comenzé con la invencién de la reproduccién mecdnica
del sonido a fines del siglo XIX. Ellos, como otros escrito-
res, exploran la manera como en ese momento en occi-
dente comienza un viraje fuerte hacia la escucha. Para
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Sterne, por ejemplo, no fue la invencién de aparatos como el
gramofono, a fines del siglo XIX, lo que generé un nuevo lu-
gar de la escucha. Por el contrario, fue el interés médico y
cientifico en la escucha el que generd el interés por lo sonoro
que se plasmé en experimentos tales como colocar un timpa-
no sacado de un caddver humano en una mdquina que permi-
tiera medir su funcién y eventualmente copiarla para inventar
transductores de sonido; es decir, mecanismos que transfor-
maran las vibraciones sonoras en un tipo de marca, tales como
las hendiduras en un cilindro de cera o de vinilo. Marcas que,
a su vez, se podfan volver a traducir en sonido. Es decir, el
cambio de tecnologfa estd posibilitado por una transforma-
cién cientifica previa en donde el papel del oido y la escucha
se redefinieron al ser aislados como mecanismos posibles de
ser identificados y reproducidos; lo que Sterne llama el proce-
so de identificacién de la funcién timpdnica. En otras pala-
bras, es el interés clinico y cientifico por el sonido y la escucha
¢l que lleva a la invencién de los aparatos de amplificacién,
captura y reproduccién del sonido y es su reproduccién masi-
va la que llevard, eventualmente, a la multiplicacién de la es-
cucha en lo cotidiano.

El telégrafo, el teléfono, el graméfono, el este-
toscopio son todos inventos de fines del siglo XIX
hechos para amplificar, transportar o capturar soni-
do. Su posterior masificacion va a llevar a un uso
cacla vez mayor de la escucha en el campo profesio-
nal. Desde los telegrafistas hasta los médicos, todos
aprenden a agudizar la oreja con fines profesiona-
les. Pero ademds, surge una transportabilidad y multiplica-
cién de lo sonoro, que no exige la presencia del musico en vivo
para poder escuchar musica y que aumenta los puntos de es-
cucha en la ciudad — desde los graméfonos en las calles hasta
las ondas de la radio en la casa — y que comienza a generar
nuevas practicas profesionales para los musicos. Asi vemos
c6mo la invencion de los aparatos de reproduccién del sonido
estd atravesada por una transformacién en el sensorium de la

escucha en el cual esta funcion timpdnica comienza a generar
campos de prdctica y formaciones discursivas en la ciencia, en
la cultura, en las comunicaciones.

Jonathan Picker argumenta ademds, que en el Londres de
la era victoriana la divisién sonora entre el espacio ptiblico y
privado se convirtié en la obsesién de algunos intelectuales
que querfan contencr los ruidos callejeros y a los muisicos am-
bulantes para convertir el espacio doméstico en el espacio del
silencio, el espacio de produccién intelectual del escritor pro-
fesional. La profesionalizacién del escritor y su mundo de pa-
labras internas, necesitaba la construccién de un espacio de
creacién silencioso para darle cabida al ruido de las palabras
internas que debfan traducirse al papel y ese impulso de
profesionalizacién del escritor era diferente al de la revolucion
industrial — atraer las masas para llenar las fibricas y, de paso,
la calle, de ruidos. Para que creciera la ciudad letrada y sus



palabras hacfa falta controlar la algarabfa de las masas que em-
pezaban a poblar la calle.

Asf la divisién de clases generada por la revolucién indus-
trial se vio atravesada por decretos de control del ruido y de la
musica de la calle que permitieran distinguir entre una clase
media intelectual que entonces surgfa y que requerfa un espa-
cio de trabajo calificado por el control del desordenado ruido
de las masas y por el control del bullicio de los extranjeros- los
organilleros de Londres eran italianos y fue su musica la que
suscité mayores llamados a legislar la presencia sonora en las
calles. La lectura de la clase baja y de la ralea extranjera como
una clase cuyo ruido debe ser contenido y ordenado atraviesa
la aparicién de la nocién misma de masas en el siglo XIX y es
uno de los campos de lucha de distincién de la clase media
intelectual de la época. Tenemos aqui una de las definiciones
del ruido - como desorden social - y la identificacién del
trabajo intelectual racional con el silencio o con el sonido so-
cialmente ordenado y de las masas con el ruido.

Pero ademds, una vez este mecanismo de reproduccién del
sonido comienza a atravesar la creacién de los medios, se in-
tensifica el intercambio de sonidos e imdgenes a través de dis-
tintos continentes. Para Erlmann, es la misica misma y el
sonido en general, en su nueva transportabilidad y creciente
ubicuidad, los que median las mediaciones sociales en lo que
este escritor nombra como una nueva etapa de globalizacién —
aquella que a lo largo del siglo XX se verd cada vez mds atrave-
sada por lo sonoro. Dice él en su libro Music, Modernity and
the Global Imagination, “este nuevo papel de la musica en una
cultura global concierne el hecho de que la musica no sola-
mente significa o sefiala algo fuera de si misma, una realidad,
una verdad. Por el contrario, la musica se vuelve un medio que
media la mediacién misma. En otras palabras, en una cultura
global, la musica, debido a una serie de cambios en las mane-
ras de produccién, circulacién y consumo de los sonidos mu-
sicales, funciona como un contexto social interactivo, un
canalizador de otras formas de interaccién, de otras formas
socialmente mediadas de apropiacién del mundo.”

Esta creciente transportabilidad del sonido se acentia a lo
largo del siglo XX con los cambios tecnoldgicos que permiten
desarrollar la manipulacién de los parimetros de lo sonoro
(tales como partir un sonido grabado, invertirlo, cambiar su
velocidad, etc.) y que hacen de la reproduccién sonora un
asunto popular tal como se dio con el cassette y se da hoy cada
vez mis con la tecnologfa digital. La industria de la musica
que se desarroll6 a lo largo del siglo XX, ha estado basada en
una relacién entre productor y consumidor mediada por un
producto sonoro que se plasma en un soporte tecnoldgico de
reproduccién sonora (el disco de vinilo, el cassette, el CD, el
iPod). También en una estructura econémica que se construye
sobre la divisién del papel del productor como aquel que con-
trola la tecnologfa de reproduccién sonora y sus usos econé-
micos y del consumidor como aquel que conscientemente cons-
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truye su mundo de audibilidad a través de los medios que
hacen posible multiplicar la escucha. Gran parte de las
angustias que hoy en dia genera el quiebre de laidea
de propiedad intelectual en musica que se da conla
reproduccion y transportacion digital de los sonidos,
tienen que ver con la manera como desplaza esta
relacion entre productor y consumidor, haciendo del
consumidor, también un productor. En otras pala-
bras, haciendo que la industria pierda el control eco-

nomico del proceso creativo que la define. Tantoen
el ejemplo de las masas definidas a través de la metdfora del
ruido, como de la pérdida de control de la industria a través
de la nueva capacidad de reproduccién y transportabilidad de
lo sonoro generadas por la era digital en el siglo XXI, nos
encontramos con la capacidad de lo sonoro de frustrar las barre-
ras impuestas, de transponer los [fimites de lo institucionalmente
previsto, de permear las instancias sociales de maneras que
confunden las convenciones y las economias. No se trata aqui
de postular, ingenuamente, lo sonoro como un campo de re-
belién o de resistencia. Sino mds bien de sefialar la capacidad
de permeabilidad de lo sonoro, permeabilidad que aumenté
drdsticamente con los inventos del siglo XIX.

Y es aqui que se vuelve significativo el cambio de la inven-
cién de la tecnologfa de reproduccién sonora hacia su
masificacion a través de la industria que se da a comienzos del
siglo XX. La primera es la creciente ubicuidad de lo sonoro en
lavida cotidiana, marcada sobretodo por laalta intermedialidad
de la musica que serd la tinica forma artistica que atravesard
todos los nuevos medios que surgen a lo largo del siglo XX —
desde la radio hasta la computacién. Lo segundo, es lo que el
compositor canadiense Murray Schaeffer llamé esquizofonia,
la creciente separacién de los sonidos de sus lugares de origen,
su cada vez mayor transportabilidad. Tanto la ubicuidad de
lo sonoro a través de la intermedialidad como su alta
transportabilidad hacen que las transformaciones del siglo XIX
hacia la escucha, se constituyan en un verdadero recentramiento
de mediacién de los sentidos en términos de lo audible.

En resumen, el principio de audibilidad, que fue posible
aislar gracias a los cambios tecnolégicos del siglo XTX, co-
mienza a mediar prdcticas cientificas y culturales concretas, a
marcar jerirquicamente la divisién de clases a través de definir
sonidos apropiados y no apropiados para la legislacién de la
diferencia entre el espacio publico y privado, a diferenciar las
condiciones de produccién de lo letrado y de lo sonoro, y a
marcar el espacio cotidiano y los procesos de globalizacién a
través de la ubicuidad intermedial de lo sonoro y de su alta
transportabilidad. Si podemos hablar del siglo XX
como el siglo del sonido es precisamente porque hay
una transformacion radical del lugar de lo sonoro
en la mediacion de la vida cotidiana, profesional, eco-

nomica y de intercambio global mediada por las

multiples maneras en que se da un cambio hacia un



Pero lo curioso es constatar de qué manera esta ubicuidad
de lo sonoro se vio cada vez mds atravesada por las categorfas
artisticas y sociales del largo siglo XVIIL. A lo largo del siglo
XX, y pensando desde un espiritu generalizador que nos per-
mite articular el long durée de los cambios a costa de sefialar las
diferencias internas que los atraviesan, vamos a escuchar dos
grandes corrientes en tensién. Estd por un lado, aquella que
hace del principio de audibilidad y del centramiento en la
funcién timpdnica, algo que atraviesa, de manera simultdnea,
muiltiples campos diferenciados — la vida cotidiana, las cien-
cias, el desarrollo tecnoldgico, las artes, los procesos mismos
de globalizacién, el surgimiento de la musica popular como
un mercado masivo, etc. Pero estdn por otro lado, aquellos
marcos interpretativos y sociales que jerarquizan y dividen esta
ubicuidad en campos aparentemente altamente diferenciados
— asf los usos de la escucha en la medicina aparecen como un
campo altamente diferenciado de los usos de la escucha en las
comunicaciones y, a su vez, de los usos de la escucha en las
nuevas profesiones de la mdsica misma. Si a fines del siglo
XIX, en el momento de invencién de los transductores del
sonido, hubo una gran conciencia, por lo menos en la clase
cientifica y de inventores, de la manera como el principio de
audibilidad atravesaba varias dimensiones — desde las comu-
nicaciones, hasta la ciencia médica — esa conciencia de la
audibilidad como principio comin a varios procesos se vio
cada vez mds silenciada por las divisiones profesionales, de cla-
se y de valores o distinciones que también se acentuaron desde
fines del siglo XIX y que solo vinieron a comenzar a explotar
en los afios sesenta. Es como si la ubicuidad misma de lo
sonoro, su capacidad de subrepticiamente penetrar multiples
dimensiones de la vida, hubiera hecho imperceptible los pro-
cesos de su diferenciacién jerdrquica y de sub-especializacién a
la cual se vieron sometidos los sonidos en general, y la masica
misma.

Uno de los campos donde esto es mds sorprendente es en
la manera como las tipologfas sonoras creadas a lo largo del
siglo XVIII y XIX se instalan en la jerarquizacién musical del
siglo XX, haciendo del mundo de la muisica uno de los cam-
pos interpretativos mds paraddjicos: si por un lado, las tecno-
logfas del sonido hacfan de la ubicuidad y transportabilidad
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del sonido, uno de los fenémenos que mds va a afectar el sentido de lo
musical a lo largo del siglo XX, por otro, la interpretacién del senti-
do de esos sonidos se dard a través de categorias tipolégicas construi-
das en el siglo XVIII. Lo paraddjico es que habrd una resistencia
radical a la manera como la ubicuidad de lo sonoro desestabiliza las
tipologfas de lo musical al estar todas atravesadas por fenémenos
comunes que genera la reproduccién sonora, y se interpreta el senti-
do de lo sonoro a través de su contencién por la dimensién racional
de lo letrado. Esta tensién entre la transformacién del sensorium que
produce la nueva audibildad y su interpretacién desde las categorfas
en que se divide la produccién musical del siglo XVIII, atraviesa todo
el siglo XX. Lo que quiero hacer ahora es revisitar las
tipologias de lo musical - el folklore, las musicas popula-
res y la musica clasica - mirandolas no como mundos
sonoros autocontenidos y autosuficientes sino mas bien,
como mundos cuya significacion misma se ha visto atra-
vesado por esta tension. Gran parte de la crisis de senti-
do de lo sonoro que se ha hecho audible a través de la
intensificacion de la digitalizacion del sonido en el siglo
XXl, es una crisis de tensiones que aparecian ya en los
modos de jerarquizacion de lo musical a lo largo del si-
glo XX, pero que habian estado silenciadas o fragmen-
tadas ya que se pensaban como elementos sonoros ais-
lados que afectaban solo un campo especifico.

Varios autores sefialan que en el siglo XVIII en occidente hubo
una serie de cambios relacionados con la manera de pensar lo aural,
lo oral y lo letrado. Charles Briggs y Richard Bauman sefalan el
surgimiento de epistemologfas de purificacion que van a marcar pro-
fundas concepciones sobre el lenguaje que aun hoy en dfa afectan la
nocién misma de comunicacién, de la naturaleza de los textos, de la
nocién de tradicién. La finalidad de estas epistemologfas de purifica-
cién es la de separar un campo concreto — por ejemplo, el lenguaje o
la cancién folklérica — como un campo absolutamente auténomo y
asf purificatlo, aparentemente, de sus impulsos sociales para conver-
tirlo en un campo altamente manipulable, En ¢l momento en que
pensamos en el lenguaje o en la misica como campos auténomos,
construimos simultdneamente dos impulsos aparentemente contra-
dictorios, pero dependientes el uno del otro. El primero es el acto de
separar para purificar. Se puede postular esa separabilidad para dife-
rentes fines: para construir gramdticas apropiadas y diferenciarlas de
las no apropiadas, para hacer inventarios de cémo deben ser las carac-
teristicas de la oralidad en contraste con las caracterfsticas de lo letra-
do, para sefalar las diferencias sociales y de clase entre diferentes
formas de hablar, etc. Hoy en dfa se puede hacer ese mismo gesto,
por ejemplo, para que UNESCO reconozca un género expresivo como
patrimonio de la humanidad. Pero paradéjicamente ese mismo ges-
to de purificacién implica llevar a cabo un proceso de mediacién
entre ¢l ente separado — el lenguaje, la cancién folklérica — y lo social
que hace que el mismo gesto de separacion sea siempre, simultinea-
mente, un gesto de reincorporacién y reinterpretacién de su relacién
con lo social. Es decir, siempre el gesto de purificacién implica un
gesto epistemolégico de mediacién de relacién con lo social — una



recontexutalizacién en la relacion entre lenguaje, expresiones artisti-
cas y sociedad. Asf algo que antes era sencillamente una expresién
que hacfa parte de una fiesta popular se constituye en patrimonio
intangible — apto para ser manipulable para diferentes fines politicos
y sociales, desde los mds progresivos a los mds conservadores. Asf, si
alguien decide hacer un proceso de recoleccién de canciones folkléricas
para identificarlas como un campo auténomo, separable y cerrado —
es decir, lleva a cabo el trabajo de purificacién — en ese mismo gesto,
estd recontextualizando ese campo (lo estd llevando a otro contexto
para poderlo nombrar) y, al hacerlo, construye esas formas como
altamente vulnerables para que sean recontextualizadas para diferen-
tes fines — esas mismas piezas de folklore o de patrimonio intangible,
una vez separadas, pueden ser usadas o para afirmar las epistemologfas
de purificacién de los puristas o para convertirse en materia prima
comercial para la industria musical o en usos para los movimientos
sociales o para el turismo cultural.

Nos encontramos entonces, frentea todo un campo epistemolégico
que atraviesa varias disciplinas y expresiones que tienen que ver con el
lenguaje y sus muiltiples expresiones (la folklorologfa hoy vertida en
la produccién del patrimonio intangible) construye un acto de dife-
renciacién de cierto tipo de sonidos, lenguajes y textualidades que
serdn separadas con fines de generar, desde lo sonoro (y no sélo desde
la ciencia) las distinciones y jerarqufas que construirdn la diferencia
entre lo oral y lo letrado, entre los sonidos apropiados y los no apro-
piados, entre la tradicién y la modernidad. En otras palabras, distin-
ciones que constituyen, desde lo expresivo, el campo mismo de dis-
tinciones y desigualdades sociales y expresivas de la modernidad.
Asi, la jerarquizacién de lenguajes y sonidos no se ve tanto como un
resultado de efectos de diferenciaciones politicas sino que es un as-
pecto central de la construccién de las desigualdades y jerarquias que
marcan la moc[crnidad
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S 25 s, politicas o sociales. Aquf el
pmceso de separacién del habla y de las expresiones musicales popu-
lares en campos que la diferencian de lo letrado serd una construc-
cién consciente que, sin embargo, borra su misma gestualidad pos-
tulando la tradicién como intemporal e inmemorial. Es decir, el acto
de separacién misma que lleva a la creacién de las epistemologfas de
purificacién es un acto que se invisibiliza al interpretar ese gesto no
como un gesto de construccién epistemolégica sino simplemente
como un gesto de documentacién y recopilacién de algo que, su-
puestamente, “siempre ha estado all{”. Aqu, la relacién entre muisi-
cay lenguaje se afianza a través de la cancién folklérica como uno de
los campos expresivos a través de los cuales se expresaron estas
epistemologfas de purificacién pero ademds, en la construccién de la
oralidad como un concepto que ser4 aplicado no sélo a la idea de
cancién folklérica sino también a musicas cuyo proceso expresivo y
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comunicativo no se¢ daba a través de la escritura,
Epistemolégicamente va a ser la folklorologfa la que marcard
gran parte del pensamiento en torno a las miisicas no escritas.

A su vez, Lydia Goehr nos sefiala que antes del siglo XIX,
la idea de “una obra musical” y los pardmetros que asociamos
con ella — sus atributos de originalidad (y supuesta
inimitabilidad), maestrfa, separabilidad, autorfa — no prevale-
cfa como concepro en la muisica cldsica. Por el contrario, segtin
ella, los musicos eran empleados que escribfan obras para oca-
siones concretas en las cortes o iglesias, generalmente con in-
dicaciones claras de sus patrones sobre tipos de instrumenta-
cién, voces y géneros y donde lo que importaba no era ni la
obra ni el autor sino el acto mismo de interpretacion, la oca-
si6n musical. Las obras compuestas se tenfan que adaptar a las
ocasioens y el compositor tenfa que tener a su disposicién
materiales para produccién ripida y dgil. Asi, por ejemplo
la imitacion o incluso la copia y el préstamo de frag-
mentos composicionales era algo comun y abierta-
mente practicado ya que la ética y la estética de com-
posicion no estaban ligadas a una idea de obra
musical donde el autor era la figura maxima sino
que lo importante era que la musica fuera funcional
a la ocasion. Dice Goehr que los miisicos no pensa-
ban en la supervivencia de sus obras - que se toca-
ban maximo unas pocas veces — y por lo tanto el
gesto de lo repetitivo musical podia ser tanto asun-
to de imitacion o de préstamo de fragmentos entre
una obra y otra o entre compositores como de crea-
citén nueva. Es decir, la idea de preservacién de una obra
para ser interpretada en la posteridad nace con la idea misma
de originalidad. Obviamente el régimen de propiedad que
existfa no tenfa que ver con la separabilidad de una obra sino
con su funcionalidad para ocasiones en las cuales el misico
actuaba como empleado y la misica como aquello que hacia la
ocasién. Asi, la idea de régimen de propiedad intelectual, de
necesidad de preservar una obra para la posteridad y de origi-
nalidad musical nacen posteriormente — cuando la funcién
laboral del muisico en la corte cambia. Lo interesante de ano-
tar aquf es la relacién entre la necesidad de preservar y la idea
de originalidad, ambos principios que van a influenciar la idea
de derechos de propiedad intelectual.

Asf, a lo largo del siglo XIX existe un cambio gradual en el
que los musicos y compositores empiezan a ver sus obras en
términos de separabilidad en donde valores como la nocién
misma de obra musical, la separacién entre produccién ¢ in-
terpretacién de la obra y la necesidad de preservarla (y even-
tualmente venderla) van a surgir como determinantes al con-
cepto mismo de obra en la musica cldsica. Segtin Geohr, gran
parte del proceso de transformacién se resume en general el
concepto de obra musical — es decir en generar un concepto

- de musicalidad basado en entidades separables, identificables,

y asociadas con un auror y con un producto. Como el escritor,



el compositor también se comienza a profesionalizar, a ser par-
te de la emergente clase media artistica e intelectual y ya no se
le considera como un servidor de la corte. La figura del com-
positor romdntico asociado a ideales de creacién geniales y
separado de lo social, influye en esta construccién autoral. En
los esfuerzos por equilibrar este ideal romdntico con un cam-
po productivo econémico que pareciera negarle la trascen-
dencia recientemente adquirida al autor y la obra, se ensalza el
espiritu de trascendencia que afecta la valoracién de la misica
cldsica. Sien la folklorologfa, la invisibilizacion del campo que
produce el folklore como concepto se da al asociarlo a una idea
de inmemorialidad aquf el gesto va a ser el contrario — el sur-
gimiento del compositor como alguien inmerso en una ética
de trascendencia (y por tanto de su mtisica como algo que nos
permite alcanzar esa ética y ese estado metaffsico) emborronard
los gestos que hacen de la construccién del concepto de obra
musical autorada, algo fundamental a la creacién de un régi-
men de propiedad intelectual que permita generar una clase
media de compositores.

Tenemos entonces dos regimenes de separabilidad que se
construyen a lo largo del XIX y que van a llevar a conceptos
completamente diferentes de obras sonoras y de disciplinas de
lo musical. En el campo de lo folklorolégico habrd una nega-
cién de procesos de composicién fluidos, de contextos
interpretativos que son a la vez contextos compositivos, de
procesos autorales individuales o colectivos, en otras palabras
de los procesos de creacion popular de las obras. Se postula la
obra folklérica como andnima (es decir, sin agencia creativa ni
individual ni colectiva), como representativa de lo comunita-
rio (que pasa a representar la colectividad ideolégica de la na-
cién), y como vinculo inmemorial a intemporal con el pasado
(y por tanto no identificable como obra sino como paradigma
de una forma), todas caracterfsticas que hacen imposible que
los musicos folkléricos se inserten en el campo de
profesionalizacién de los artistas que se da a lo largo del siglo
XIX. Asi, por lo contrario, pasan a representar un ideal de
separabilidad que en sus valoracién del pasado, lo comunita-
rio y laausencia de agencia personal, formaba la contrapartida
necesaria para contener las angustias de una modernidad que
exaltaba los ideales del progreso, lo individual y la obra como
producto a ser pagado. Ambos impulsos de separabilidad son
parte constitutiva de la modernidad ya que la construccién de
cierto tipo de artista— aquel con acceso al campo de lo letrado,
como un creador que necesitaba del reconocimiento de su
trascendencia y de su obra como producto madximo — se reali-
20 gracias a la construccién de un campo que mostraba el
impulso contrario — el artista popular que permite precisa-
mente llevar a cabo la distincién. Pero ademds esta diferencia-
cién de campos estd ligada, obviamente, al surgimiento de un
régimen de propiedad intelectual altamente diferenciado que
se apoya en una conceptualizacién diferenciada de estéticas de
lo popular y lo letrado. Lo curioso es que ambas recurran al
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lugar de la memoria — de preservar para que no desaparezcan las
obras como campo crucial de la estética de la modernidad.

Cuando surge la industria de la musica, ese régimen de
propiedad se extendera conflictivamente al campo de la
musica popular comercial. Durante la década de 1930 se
establece en gran parte de America Latina la industria de
la misica y la radio. En esas décadas iniciales se da un
proceso de profesionalizacion del musico popular en el
cual habra dos procesos paraddjicos. Primero, el gesto que
a través de la industria construira su propio régimen de
separabilidad de obras sonoras, incorporando a los muisi-
cos populares al campo comercial. Recordemos que en
esas décadas del veinte al cuarenta, hay innumerables his-
torias sobre robo de sambas en Brasil o roho de vallenatos
en Colombia, o de autorias reclamadas por varias perso-
nas — algo que aun sigue sucediendo cada vez que una
miisica local se incorpora al réegimen de propiedad de la
industria musical. Hay un cambio de un tipo de régimen de can-
ciones para ocasiones populares en donde los limites de lo autoral
podfan ser relativamente fluidos, a un régimen autoral donde la de-
finicién de la obra como asunto de separabilidad es necesaria para
ingresar al régimen de propiedad intelectual de la musica popular.

Pero por otro lado, es interesante notar que los mismos géneros
musicales que estaban siendo folklorizados por los intelectuales, eran
frecuentemente los mismos géneros que, estaban entrando a la in-
dustria — si unos folklorizan al musico popular, otros lo
profesionalizan. Sambistas y compositores de vallenatos son alabados
por los folklorélogos y seducidos por la industria — una ambivalencia
casi siempre incomoda para los intelectuales que documentaban nues-
tro folklore. En otras palabras, la industria musical viene a confundir
los regimenes de separabilidad de la obra folklérica y de la obra cldsi-
ca imponiendo su propio régimen de separabilidad. La resistencia
que hubo a lo largo de gran parte del siglo XX (y que aun tiene
profundas secuelas en muchos departamentos de muisica) a recono-
cer la musica popular comercial como un campo creativo vilido,
tiene que ver en buena medida con la manera como violentaba tanto
el régimen de separabilidad y validacién de lo folklérico como de lo
cldsico. No es sélo un asunto de cdnones musicales. Es también un
asunto de regfmenes de propiedad intelectual y de la manera como
la conceptualizacién de las estéticas congelan las obras a conceptos
de esos regimenes.

A lo largo del siglo XX va a existir entonces una tensién entre
distintos impulsos alrededor de lo sonoro. Estd por un lado, la cre-
ciente capacidad de las tecnologfas de lo sonoro de emplazar los regf-
menes de audibilidad como campos con el potencial de permear
muiltiples esferas de lo cotidiano y lo profesional en los cuales la escu-
cha surge como uno de los sentidos abiertos a una mediacién cons-
ciente. Esto altera no sélo las dimensiones perceptivas sino la manera
como la escucha comienza a mediar diferentes pardmetros de lo coti-
diano — desde la inmersién en lo musical, hasta lo comunicativo e
incluso, hoy en dfa, hasta los actos mds cotidianos como ir al super-
mercado. Es el impulso de permeabilidad de lo sonoro, algo que
atraviesa tanto lo carnavalesco como la ceracién digital. Por otro
lado, tenemos los regimenes de separacién que desde el siglo XVIII,



pero sobretodo a lo largo del XIX, establecen campos diferenciados
entre distintos tipos de muisicas y sonidos, algo que vendrd a domi-
nar la concepcién misma de modernidad musical. Esta tensién entre
la tendencia hacia la ubicuidad y transportabilidad de lo sonoro, y su
separacién en regimens sociales, econémicos y de valores estéticos
diferenciados es la que hace hoy explosién. La era digital ha he-
cho de la separacion entre produccion y composicion -
fundamental para que estos regimenes existan -y de la
diferenciacion entre tecnologias de manipulacion
sofisticada (supuestamente ligadas a la escritura) y tec-
nologias de la oralidad, un hito diferenciador cada vez mas
del pasado. La alta transportabilidad y maleabilidad de lo
sonoro hoy en dia, ha hecho que los cédigos invisibilizados
de los regimenes de separacion musical que construian
desigualdades sociales desde lo sonoro y que se forjaron
en los ultimos dos siglos, se hagan visibles en todas sus
contradicciones. Porello la musica se ha constituido como uno de
los campos centrales de debate tanto de la idea de propiedad intelec-
tual como de la nocién de patrimonio intangible. No es casual que
ambas se estdn redefiniendo al mismo tiempo ya que ambas nacieron
de un impulso de separabilidad comuin, algo que no hemos sabido
entender debido a las jerarqufas que nos han llevado a ver el impulso
que generd a los folkloristas como algo opuesto al impulso que gene-
16 las nociones de obra en la musica clésica y los regimenes comercia-
les de la muisica popular. De alguna manera, los extremos del patri-
monio intangible y la industria musical, se complementan, mds que
se oponen.

En estos tiempos en donde se invaden paises a nombre de los
derechos humanos y de la libertad, es bueno que lo que ha sido
encubierto se haga audible. Los debates sobre propiedad intelectual
en musica son simultdneamente debates sobre el sentido de lo musi-
cal en un mundo que tecnolégicamente ha llevado a la proliferacién
de lo sonoro como campo de mediacién de multiples aspectos de lo
social, mientras buscaba contener sus impulsos de permeabilidad a
través de regimenes de purificacién que diferenciaron econémica y
valorativamente los campos musicales. Enhorabuena se hacen audibles
las contradicciones.
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