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memoria de la amplificacién

Grupo de trabajo: sin aspavientos®

El fichero de citas que sigue a continuacién propone una historia de la am-
plificacién.

Pensada de manera convencional, la amplificacién se refiere al aumento del
volumen de una senal de audio, lo que permite que el sonido sea escuchado con
mayor claridad y a mayores distancias. Es decir, no es exactamente el sonido el
que es amplificado, sino su analogfa o representacién eléctrica, la sefial de audio.
Desde este punto de vista, no podria haber una historia de la amplificacién ante-
rior al surgimiento de las condiciones técnicas para la produccién, manipulacién
y transmision de la sefial de audio, esto es, no antes de que finalice el siglo XIX.

El primer grupo de citas reunidas en el fichero muestra que el deseo por au-
mentar la potencia del sonido precede a la invencién de los medios técnicos para
la senal de audio. Aquel deseo estd inextricablemente unido a la transformacién
de la préctica musical en general en una produccién industrial de mercancias. La
amplificacién, como se propone en nuestra investigacién, es el conjunto de me-
dios técnicos para hacer trabajar el sonido, quitarle su investidura ociosa feudal
(eclesidstica y aristocrata) para que se ponga a producir y a circular, para que deje
de ser un stibdito tonal atado a un feudo y pase a ser un trabajador que libremente
vende su trabajo.

La escena originaria de este cambio de investidura de lo musical fue la insti-
tucién del concierto publico pagado inaugurada en el siglo XVIII. Fue ahi que la
proyeccién de lo sonoro centrado en un punto central soberano se volvié insos-
tenible, ya que en esta situacién musical inédita, por un monto pagado, cualquiera
tenia el derecho a accedery a exigir que el producto musical llegara hasta a él, como
a cada uno de los clientes y contratantes del servicio, en buena calidad (la nocién
misma de una “buena calidad” del sonido surge en este momento).

El deseo por una difusién mds fiel y mds potente trastocé todos los elementos
de lo musical: la practica social, la construccién de instrumentos, la forma de las
obras, la notacién de estas, y lanzé una serie de potencias inéditas: la actstica ar-
quitecténica, el estudio empirico de la difusién, la reverberacién y el reflejo de las
vibraciones; la conceptualizacién y la critica musical sobre la interpretacién mu-
sical, la elaboracién estética sobre las obras y la audicién. Finalmente, la sancién
definitiva del cambio de investidura de lo musical fue el paso de un compositor
artesano stbdito, autor de una forma tonal, pero no propietario de la obra mu-
sical (que era propiedad exclusiva de un soberano noble o clerical), a un sujeto
musical auténomo y expresivo, ya no sostenido por alguna tradiciéon ni por un
cuerpo institucional, sino capaz de vender libremente los productos de su trabajo,
los cuales serdn valoradas segin su grado de originalidad.

Un segundo momento de la historia de la amplificacién tal como se propone
en este fichero quiere exhibir c6mo la amplificacién pasa de su primera definicién
(la maximizacién de la difusién sonora) a una segunda: el deseo por un medio que

% Conjunto interesado en la notacién musical no convencional y otras formas de asociatividad y realizacién
musicales, lo que incluye la investigacién conceptual. Tres de sus integrantes han trabajado en la elaboracién
de este fichero: Martin Lagos, Brian Visquez y Nicolds Carrasco. Agradecemos a Manfred Werder la cita de D.
Ricardo que abre este archivo sobre la nocién de amplificacién.
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oculte sistemdticamente las condiciones fabriles de produccién del sonido en el
mismo momento en que es producido. Aqui la figura ineludible es Richard Wag-
ner, quien, como se verd, manifiesta una tendencia que precede a su obra y que,
finalmente, va a materializarse del todo con las tecnologias de sonido mecdnico
(fondgrafo, gramé6fono) y, més tarde, con la radiodifusion.

En este trayecto, la amplificacién es un modo de comprender lo musical; es
lo que, de hecho, en aproximadamente dos siglos, ha transformado lo musical en
un arte sonoro.

Sobre el hecho de que en el modo de produccién industrial capitalista burgués
lo musical es explotado tal como toda otra drea de lo existente ya se han realiza-
do investigaciones exitosas que han logrado circunscribir el objeto investigado,
aportindole la densidad del estudio de caso y dibujando su especificidad como
fenémeno histérico materialmente determinable. Nuestra propuesta se interesa
por otro aspecto del proceso de produccién: explorar cdmo las obras musicales
se constituyen en medios de explotacién de un “material auditor”. En el modo
de produccién musical burgués la forma sonora, la técnica de composicién, las
condiciones tecnoldgicas de presentacién, los argumentos estéticos y expresivos
que explican o encuadran una obra, se disponen a extraer un valor de la audicidn;
cuando esta descifra o sondea —si seguimos a R. Barthes— una obra musical,
cuando un sujeto se inclina hacia una obra musical, esta, a su vez, incauta y acu-
mula aquel trabajo.

Por supuesto, no somos los primeros en interesarnos por este fenémeno. Tal
aproximacion ya habia sido explorada por Theodor Adorno en su Ensayo sobre
Wagner, en el que analiza cémo los dramas musicales wagnerianos tienen que pro-
ducir técnicamente un colectivo (“publico auditor”) en un modo de produccién
que destruye sistemdticamente toda socializacién.

La propuesta de que las obras musicales son medios de explotacién, de apa-
riencia poco intuitiva, dado la convencién cultural explicita de que lo musical
es ante todo benéfico, por no decir directamente bondadoso y salvifico, no estd
explicita en ninguna de las citas presentadas en nuestro fichero. Dicho esto, en las
citas que tratan sobre la atencién como objeto de estudio de la psicologia expe-
rimental, del narcético, de la hipnosis y de lo fantasmagérico, estdn las primeras
pistas de que la ocultacién sistemdtica del trabajo de produccién de lo musical es,
a la vez, el medio por el cual la musica convierte la audicidn (siempre subjetiva)
en una faena de explotacién.

Ciertamente, no todos estos aspectos son recogidos por las citas contenidas en
el fichero. Lo que hemos querido mostrar son los nodos o articulaciones de una
trama que estd a la espera de su tejido.

La amplificacién es un proceso en curso. Las tltimas citas que cierran el fiche-
ro buscan exponer c6mo los rasgos de la amplificacién han expandido su vigencia
en las dltimas décadas. Que nos hayamos concentrado en cierto tipo de musica
—“electrénica’— ha sido solo por comodidad: eran aquellas que tenfamos mds a
la mano. Sin embargo, la continuacién de nuestra investigacion a la larga espera
indagar en la mayor variedad de expresiones musicales y sonoras recientes.
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FICHERO

Si el aire, el agua, la elasticidad del vapor y la presién de la atmésfera pudiera
tener cualidades variables y limitadas; si uno pudiera, ademds, apropidrselas, to-
dos esos agentes proporcionarfan una renta, que se desarrollaria a medida que se
utilizasen sus diferentes cualidades.

David Ricardo. On the principles of political economy and taxation, third edition, 1821,
p- 45. Citado en G. Deleuze & E Guattari, Mil Mesetas, “Aparatos de captura’, p. 479,
nota 27 («Si lair, eau, Iélasticité de la vapeur et la pression de 'atmosphere pouvait avoir
des qualités variables et limitées; si 'on pouvait, de plus, se les approprier, tous ces agents
donneraient une rente, qui se développerait & mesure que I'on utiliserait leurs différentes
qualités.» Principes de I'économie politique er de 'impér. Traduit de I'Anglais en 1847 par
Francisco Solano Constancio et Alcide Fonteyraud, a partir de la 3e édition anglaise de
1821; Chapitre II De la rente de la terre, p. 42)

La produccién produce, pues, el consumo, 1] creando el material para éste;
2] determinando el modo de consumo; 3] provocando en el consumidor la ne-
cesidad de productos que ella ha creado originalmente como objetos; en conse-
cuencia, el objeto de consumo, el modo de consumo y el impulso al consumo.
Del mismo modo el consumo produce la disposicién del productor, solicitdindolo
como necesidad que determina la finalidad de la produccién.

K. Marx, Introduccion general a la critica de la economia politica / 1857. Siglo Veintiuno
Editores, 2009, p. 42

A principios del siglo XVIII, los conciertos se celebraban en espacios disena-
dos para albergar diversas actividades, principalmente reuniones y bailes, y nor-
malmente no tenfan capacidad para mds de 300 personas. A mediados de siglo,
comenzaron a construirse salas disefiadas especificamente para conciertos, gene-
ralmente con mayor capacidad. La Holywell Music Room, construida en Oxford
en 1748, estaba disefiada para conciertos, aunque todavia tenfa un tamafo tra-
dicional; las Hanover Square Rooms de Londres, construidas en 1775, podian
albergar a 600 personas, al igual que la Concertsaal des Junghofes construida en
Frankfurt en 1756. En Berlin, la Concertsaal de la logia masénica Royal York,
construida en 1803, tenia capacidad para 1000 personas, y la sala de la Sing-Aka-
demie, construida en 1826, podia albergar a 1200.

W. Weber. “Concert” (ii), §4: The 19th and early 20th centuries (v) Concert halls. Grove
Music Online, Oxford University Press.

(...) lainstitucién del concierto, desarrollada en el siglo XVIII a partir de prefi-
guraciones como el collegium musicum, se ha percibido siempre como institucién
representativa de la cultura musical burguesa. En el concierto publico, accesible
a todo el mundo a cambio de cierto pago y que es ademds objeto de descripcién
y critica en la prensa como medio central de la dimensién publica burguesa, se
afirmé una burguesfa emancipada como «capa portadora del gusto» musical.

Carl Dahlhaus, La miisica del siglo XIX. Ediciones Akal, 2014, p. 50
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La direccién del [Ciclo de Conciertos] Pantheon no se quedé de brazos cru-
zados. Se decidid reformar la sala de conciertos con vistas a mejorar la calidad del
sonido, que habia suscitado persistentes criticas. Un comentarista opinaba que
el edificio «no estaba diseniado para la musica» y que lo ideal seria una banda de
al menos 300 intérpretes. Las mejoras realizadas en 1788 incluyeron una «nueva
galeria sobre la orquesta», «un techo temporal en la cipula» y unos «veinte palcos
alrededor de la sala», todo ello destinado a «limitar el sonido». Como resultado de
todas estas modificaciones, se esperaba con seguridad que el Pantheon fuera «a
primera sala de conciertos de Europan.

Ian Woodfield. Salomon and the Burneys: private patronage and a public career. Las citas
fueron tomadas del Morning Post, 19 de noviembre de 1785 y 30 de octubre de 1788. El
ciclo Pantheon, ubicado en la Oxford Street de Londres, realizé 167 conciertos entre 1774
y 1790.

En los anos anteriores, los pensadores alemanes habian comenzado a alejarse
de los métodos actsticos franceses, con sus sistemas idealizados para la gestién de
las sensaciones, hacia modelos espacialmente mds complejos del entorno auditi-
vo. Sus innovaciones no pasaron inadvertidas para [Carl Ferdinand] Langhans.
En lugar del antiguo objetivo de concentrar o enfocar el sonido, un principio
heredado de las teorfas barrocas, [su libro publicado en 1810] Uber Theater [oder
Bemerkungen iiber Katakustik in Bezug auf Theater] instruia a los arquitectos a di-
fundir el sonido para crear un efecto ambiental. Ademds, rechazaba la confusién
tradicional de reverberacién con resonancia, un fenémeno que tenia fuertes aso-
ciaciones tanto con las creencias neoplaténicas sobre el orden cdsmico expresado
en las longitudes proporcionales de las cuerdas consonantes como, en teorias mds
recientes, con la vibracién simpdtica como figura del afecto. Sin embargo, la obra
de Langhans no descuidé los significados y sentimientos asociados con los efectos
sonoros. En la medida en que su teorfa de la reverberacién desafiaba las técnicas
de representacidn existentes y desafiaba la imaginacién espacial de los arquitectos,
registraba las ambiciones de los arquitectos romdnticos alemanes de gestionar la
sensacién utilizando la tecnologia y su nueva imagen asociada del sujeto arqui-
tecténico como un individuo de clase media para quien la experiencia espacial y
sonora podia ser un medio hacia el cultivo.

Joseph L. Clarke. “Catacoustic Enchantment: The Romantic Conception of Reverbera-
tion”. Grey Room 60, Summer 2015, pp. 38-39

A principios del siglo XVIII, la actstica arquitecténica se habia discutido sélo
esporddicamente en Alemania. Sin embargo, a partir de la década de 1780, el
discurso entre los arquitectos de salas de espectdculos comenzé a desplazarse de
la preocupacién primordial por garantizar un buen acceso visual al escenario al
problema de la audicién. Cada vez mds salas de espectdculos e iglesias eran cons-
truidas y evaluadas por ciudadanos de clase media, que se quejaban ya sea de la
inaudibilidad de los intérpretes o, cada vez mds, del ruido extrafo cuando el soni-
do resonaba de manera desafortunada. La propagacién arquitectdnica del sonido
expresaba un problema politico fundamental: ;cémo se debia distribuir equitati-
vamente un recurso limitado entre los miembros de un publico? (Como escribiria
mis tarde el joven Langhans, senalando un diagrama actstico de un teatro: “;Por
qué el punto c deberia recibir todos los rayos sonoros, si esto sucede a expensas
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de los otros puntos, que, en lo que respecta a los oidos de los espectadores, todos
tienen el mismo derecho a recibirlos?”) Esas preguntas eran importantes para
una clase media que no siempre podia producir especticulos visualmente mds
impresionantes que la aristocracia, pero que valoraba ain mds la apreciacién de
los aspectos sutiles y no visuales de una produccién. A medida que un publico
burgués, recientemente sensible, comenzé a observar un silencio cortés durante
las producciones, los matices se volvieron esenciales para el buen teatro, y uno
podia captar las sutiles gradaciones emocionales de la voz de un actor solo en un
auditorio calibrado actsticamente.

Joseph L. Clarke, “Catacoustic Enchantment: The Romantic Conception of Reverbera-
tion”. pp. 39-40

La busqueda de asesoramiento cientifico por parte de Pierre Patte a finales
del siglo XVIII fue impulsada por condiciones que recientemente habian hecho
que la necesidad de controlar el sonido se volviera particularmente urgente. La
comercializacion del teatro en Europa creé nuevas condiciones sociales y actsti-
cas que se percibfan como una demanda de experiencia que no estaba ficilmente
disponible. Los teatros construidos en ese momento eran mucho mds grandes
que sus predecesores patrocinados por la realeza, y su tamano presentaba desafios
acusticos sin precedentes. Ademds, la naturaleza comercial de las actuaciones que
se llevaban a cabo en ellos aumenté la importancia de ofrecer un buen sonido,
ya que esta comodidad ahora se consideraba un derecho de un publico que habia
pagado por la entrada. La Opera del Margrave en Bayreuth ejemplificaba la tra-
dicién real més antigua en el disefio de teatros. Construida en 1748, sus 5,500
metros ctibicos de espacio se llenaban con solo 450 asistentes cortesanos. En con-
traste, La Scala de Mildn, construida treinta afios después, llenaba sus 11,250
metros cubicos con casi 2,300 espectadores que accedian no por invitacién real,
sino comprando entradas.

Emily Thompson. The soundscape of modernity: architectural acoustics and the culture of liste-
ning in America, 1900-1933. The MIT Press., 2002, pp. 20

(...) el programa del Romanticismo temprano es, desde Tieck, que se remon-
taba a Wackenroder, musical, y Jean Paul [es] impensable sin el ideal musical. La
concepcion romdntica de la conversién de la subjetividad en sonido inmediato,
no obstruido por nada césico, objetual, se logré por la experiencia musical de la
generacién de en torno a 1800; hermanada con ella estd la de lo trascendente, lo
que no se adhiere rigidamente a ninguna determinacién individual, lo flotante;
en tltima instancia, el ideal mismo de irracionalidad que el Romanticismo opuso
al siglo XVIIL. (...) Antes de toda especificacién del estilo, en la musica hay algo
que luego el Romanticismo reclamé como especifico suyo, sin que en si tuviera
nada que ver con aquella eleccién que todo concepto de estilo requiere; (...) El
mismo sonido ya tiene (...) un momento de lo temporal, dindmico en si, algo de
la no-identidad de la identidad, como diria la filosofia (...).

T. W. Adorno. “Clasicismo, Romanticismo, nueva musica” [1959]. En Escritos musicales

[-I11, 2006, pp. 138-140
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Del mismo modo que los ejecutantes y los directores, a las audiencias se les so-
licitaba estar literal y metaféricamente en silencio, para que la verdad o la belleza
de la obra fuera escuchada por si misma. Pero tal atencién era posible solo si la
musica era ejecutada en un marco fisico apropiado. ;Cémo uno podria escuchar
atentamente y en silencio si es que habia elementos distractores a nuestro alrede-
dor? Las ejecuciones no solo debian convertirse en asuntos de primer plano, sino
que debfan sustraerse completamente de toda actividad extra-musical. Con este
tipo de ideas en mente es que se comenzaron a erigir las salas de concierto como
monumentos y establecimientos consagrados a la ejecucién de obras musicales.

En estos edificios, asi como en los ‘museos’ y sociedades privadas, las audien-
cias comenzaron a aprender cémo escuchar no solo musica sino cada obra mu-
sical por si misma. Una ejecucién de una obra dada ya no era interrumpida por
largos intervalos entre movimientos, y las audiencias gradualmente dejaron de
participar de la manera que lo habian hecho antes. El deseo general de una au-
diencia mds silenciosa, mds considerada y mds atenta era parte integrante del
creciente respeto ante un evento musical nuevo y ‘civilizado’.

Lydia Goehr. 7he imaginary museum of musical works. An Essay in the Philosophy of Music.
Oxford: Clarendon Press, 1992, pp. 236-237

El concepto de obra de la estética se funda, por un lado, en el pensamiento
formal elevado a conciencia por Karl Philipp Moritz (...) y, por otro lado, en la
nocién de originalidad, cuya pretensién enfética de ser condicién de autenticidad
en arte se impuso a la conciencia publica con sorprendente rapidez a finales del
siglo XVIII. Los rasgos de originalidad o novedad no siempre coinciden con una
subjetividad que se expresa en la obra (...). Pero su coincidencia legitimaba lo sus-
tancial del arte en una época que trataba todavia de aunar progreso y subjetividad,
en lugar de disociarlos (...)

C. Dahlhaus, “El concepto de musica y la tradicién europea”, en Carl Dahlhaus & Hans
Heinrich Eggebrecht, ;Qué es la musica? Acantilado, 2012, pp. 47-48

La originalidad, la esencia especifica de la obra determinada (...) que presu-
pone algo asi como el sujeto emancipado (...). El concepto de originalidad, de
lo originario, no se refiere a algo antiquisimo, sino a algo que todavia no ha sido
en las obras, a la huella utépica en ellas. Lo original puede ser el nombre objeti-
vo de cada obra. Pero si la originalidad ha surgido histéricamente, también estd
enredada con la injusticia histdrica: con la prevalencia burguesa de los bienes de
consumo en el mercado, que siendo siempre iguales fingen ser siempre nuevos
para conseguir clientes. Pero con la creciente autonomia del arte la originalidad
se ha vuelto contra el mercado, en el que nunca deberia sobrepasar un valor um-
bral. La originalidad se ha retirado a las obras, a la inclemencia de su elaboracién.
Estd afectada por el destino histérico de la categoria de individuo, de la que se
derivaba.

Theodor W. Adorno, Teoria estética, Ediciones Akal, 2004, pp. 230-231

Todo el proceso de produccién de la musica es muy diferente del de la repre-
sentacion, en la que el musico sigue siendo el amo relativo de lo que propone
al auditorio. El es el tnico en tomar la decisidn de hacerla o no. Es verdad que,
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cuando la técnica sonora viene a representar un papel importante en su repre-
sentacién, ya no estd solo. Pero hoy dia, en la repeticién, el ingeniero de sonido
determina la calidad de la grabacién, y gran nimero de técnicos constituye y
conforma el producto entregado al publico. Asi, la decisién de retomar una graba-
cién para perfeccionarla o para concluirla, pertenece, al menos en responsabilidad
conjunta, a los técnicos de sonido cuyos criterios de decisién son evidentemente
muy distintos de los de los ejecutantes y de los autores. El intérprete no es mds
que un elemento de la calidad del conjunto; lo que cuenta es la pureza clinica de
lo actstico. De ahi se desprende una mutacién profunda en los criterios estéticos
en relaciéon con los de la representacion. El oyente del disco, condicionado por
esos criterios de produccidn, viene, por su parte, a exigir una forma mds abstracta
de la estética. Ante su equipo de sonido, se comporta como un ingeniero, juez
de ruidos.

Poco a poco, cambia la naturaleza misma de la musica: lo imprevisto y el
riesgo de la representacién desaparecen en la repeticién. La nueva estética de la
interpretacién excluye el error, el titubeo, el ruido. Fija la obra fuera de la fiesta y
del espectdculo, y la reconstruye y la manipula, formalmente, con una perfeccién
abstracta. Esta visién hace olvidar poco a poco que la musica era ruido de fondo
y forma de vida, duda y balbuceo. La representacién comunica una energfa; la
repeticién produce una informacién sin ruido. La produccién de la repeticién
exige intérpretes nuevos, virtuosos de frases breves, capaces de rehacer al infinito
tomas perfectibles mediante trucajes sonoros. Los ejemplos de esta dicotomia se
multiplican hoy hasta el extremo: grandes intérpretes firmando discos que no han
grabado y grandes técnicos incapaces de conmover en la escena a ese publico que
compra sus discos.

Jacques Attali, Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la misica. México: Siglo XXI

Editores, 1995, pp. 156-157

El descubrimiento de que la musica y precisamente la instrumental, sin objeto
ni concepto, sea un lenguaje «mds alld» del lenguaje, ocurre, bastante paradéjica-
mente, «en» el lenguaje: en la poesia. Nada autoriza la suposicién de que Jean Paul
haya expresado en palabras una estética ya existente en la conciencia de sus coe-
tineos cultos; mds bien, al formularla, realmente la ha creado. En otras palabras:
la literatura sobre musica no es un mero reflejo de lo que ocurre en la prictica
musical de la composicién, interpretacién y recepcién, sino que en cierto sentido
constituye uno de los elementos constitutivos de ella misma. Pues en la medida
en que la masica no se agota en el substrato actstico que la sustenta, sino que s6lo
surge a través de la formulacién categorial de lo percibido, cualquier cambio del
sistema de categorias de la recepcién repercute inmediatamente sobre el estado
mismo de la masica. Y el cambio en la consideracién de la musica instrumental
que tuvo lugar en la década de 1790, el interpretar la «indeterminacién» como
«elevacion» en vez de como «vaciedad», puede tildarse de fundamental. El pertur-
bador asombro pasé a ser algo pleno de premoniciones, la «<mecénica» de la mu-
sica instrumental se convirtié en «magia». (...) el pathos con el que se gloriaba a
la musica instrumental estaba inspirado literariamente: sin el topos de lo inefable,
a la conversién de lo musicalmente desordenado o vacio en elevado y maravilloso
le hubieran faltado las palabras.

Carl Dahlhaus. La idea de la miisica absoluta. Barcelona: Idea Books, p. 64
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A grandes pinceladas, cabe decir que, tras un largo periodo de evolucién gra-
dual durante el siglo XVIII, en el segundo y tercer cuarto del XIX se produjo una
transformacién acelerada. Como en el caso del piano, no es posible decir si antes
fue el huevo o la gallina. ;Propicié el cambio en el cardcter de la musica la inven-
cién de nuevos instrumentos musicales o sucedié lo contrario? ;Fomentaron los
nuevos instrumentos el uso de espacios mds grandes o exigié la ampliacién de
los espacios innovaciones en los instrumentos? ;Fue la necesidad la madre de la
invencién o fue la invencién la que creé la necesidad?

Tim Blanning, E/ triunfo de la miisica. Los compositores, los intérpretes y el piiblico desde 1700
hasta la actualidad. Barcelona, Acantilado, 2011, pp. 296-297

Entre los numerosos cambios introducidos [en el piano] a lo largo del siglo
[XIX], los mds importantes fueron el mecanismo de doble escape inventado por
los hermanos Erard en 1822, que permitia repetir la misma nota con mucha ra-
pidez; la construccién de marcos de hierro desde 1825, que permitieron dotar de
mayor tension a las cuerdas y, por tanto, producir un mayor volumen sonoro; la
encordadura cruzada, introducida en 1835, que también contribufa a aumentar
la tensién de las cuerdas; y la expansién del dmbito hasta abarcar siete octavas mds
un tercera menor, que se ha convertido en habitual (...).

Légicamente, los compositores aprovecharon las posibilidades brindadas por
unos instrumentos mds grandes, mds sonoros, mds fuertes y mds 4giles. (...) Sin
duda, Liszt encontraba preferible tocar un instrumento cuyo sonido pudiera
llenar una sala entera, que le permitiera exhibir su fabulosa técnica en todo su
esplendor y no se desvencijada al ser aporreado por «el Atila del piano» (como
lo llamé Frangois Danjou en [la Revue de la musique religieuse, populaire et
classique, I, de] 1845). [n. 52 (Danjou) También llamé a Liszt el «el Alejandro, el
Napoledn, el César de los pianistas»]

Tim Blanning, E/ triunfo de la miisica, pp. 294-295

El siglo diecinueve estaba lleno de imdgenes que constitufan la verdadera
razén de las grandes reconstrucciones mitolégicas de Wagner, que trataban de
cambiarlas y ocultarlas (...) Ese mundo de imdgenes del siglo diecinueve que
Bakunin probablemente compartia con Marx, Dickens, Julio Verne, Bocklin, con
los arquitectos de las casas y fébricas burguesas y con los ilustradores de libros para
nifos y los agentes del antisemitismo.

Michel Foucault, “Nineteenth century imaginations”, citado en Jonathan Crary (2008:
2406). Crary cita desde la publicacién en inglés en Semiotext(e) 4, 2 (1982), pp. 182-190.
El texto aparecié originalmente como un articulo en el diario Corriere della sera 105, p.
223, 30 de septiembre de 1980, como comentario a la produccién del Gotterdimmerung de
Wagner in Bayreuth, a cargo de Pierre Boulez y Patrice Chereau.

Un momento comprensible a partir de la situacién histérica que puede decirse
que Beethoven compartié con Rossini, fue el grado de reflexién que mostré en
los métodos compositivos y en la relacién con el material musical. Es como si una
inmediatez en la relacién con la musica, todavia inquebrantable hacia 1800, se
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hubiese perdido en la época posrevolucionaria. Rossini, como el Beethoven tar-
dio, escribia, expresado enfiticamente, musica sobre musica: musica en segundo

grado.
Carl Dahlhaus, La miisica del siglo XIX, Ediciones Akal, 2014, p.59

El romanticismo es la historia de la descomposicién del lenguaje musical y su
sustitucion por el «material».

T. W. Adorno. Fragmento 141 [1939]. En Beethoven. Filosofia de la miisica. Fragmentos y
textos. Ediciones Akal, 2003, p. 60

En la cultura popular, como la requerida por [Johann Heinrich] Pestalozzi,
la musica, a diferencia de las escuelas latinas de los siglos XVI al XVIII, no estd
unida socialmente a una capa privilegiada ni funcionalmente al oficio eclesiéstico,
sino que aparece como medio de una cultura que ha de repartirse entre todas las
capas sociales, a saber, de una cultura del 4nimo. A partir de la pedagogia filan-
trépica, cuyo diferenciado programa fue alterado en el siglo XIX en una burda
realidad, nacié el cardcter masivo de la adopcién de musica y la puesta en relie-
ve de efectos sentimentales que tienen su origen en fenémenos sonoros, incluso
cuando el cardcter artistico estd débilmente definido o es cuestionable. Lo que
estaba en la mente de Pestalozzi no era la formacién en una musica como arte,
sino una educacién para la humanidad a través de la masica. (...) Las tendencias
filantrépicas del siglo XVIII no se pervirtieron, por lo demds, como condiciones
previas de la musica trivial hasta que en el siglo XIX cayeron en una comerciali-
zacién o industrializacién que se impuso en casi todos los dmbitos sociales como
coaccién condicionada por el sistema de produccién y distribucidon en masa de
mercancias. La produccién de musica trivial puede definirse desde un punto de
vista objetivo ilustrado de una formacién intelectual musical que abarcase todas
las capas de la poblacién -por el hecho de «conmover» y «amenizar- con los
medios de la produccién en masa de mercancias, donde los medios acabaron por
suplir gradualmente a los fines.

Carl Dalhhaus, La miisica del siglo XIX, Ediciones Akal, 2014, p.302-303

El piano se habia convertido ya en el siglo XIX en articulo de comercio y se
producian grandes cantidades de existencias para la venta. El perfeccionamiento
técnico del instrumento (...) fue posible por la competencia desenfrenada entre
los fabricantes, quienes recurrieron a los medios modernos como la prensa, las
exposiciones, y finalmente (a la manera de la técnica de ventas de la cerveza), la
creacién de salas de concierto propias.

Max Weber. Los fundamentos racionales y socioldgicos de la miisica. Tecnos, 2015, p. 182

(A) toda produccién capitalista le es comtn el hecho de que el obrero no
maneja la que es la condicién de su trabajo, sino a la inversa: la condicién de su
trabajo maneja ahi al obrero, aunque tan sélo con la maquinaria cobre esta inver-
sion su realidad tangible técnicamente.

Karl Marx. El Capital. Critica de la economia politica. Tomo 1, citado por Walter Benjamin
“Sobre algunos motivos en Baudelaire”. En Baudelaire, Abada, 2014, p. 181
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PARAFRASIS

(A) toda [musica bajo la] produccién capitalista le es comun el hecho de que
el [auditor] no maneja la que es la condicidn de su trabajo [su audicién, su no
coincidencia con el “sujeto interno” de la obra], sino a la inversa: la condicién
de su trabajo maneja ahi al [auditor] aunque tan sélo con la [sala de conciertos]
cobre esta inversion su realidad tangible técnicamente.

La explotacién debe ser entendida aqui como categoria cognitiva, no como
categoria econdmica: el sistema fabril, dafnando cada uno de los sentidos, paraliza
la imaginacién del trabajador. Su trabajo “(...) se hace impermeable a la experien-
cia (...)”; la memoria es reemplazada por respuestas condicionadas, el aprendizaje
por el “adiestramiento”, la destreza por la repeticién: “El ejercicio pierde (...) su
derecho”.

S. Buck-Morss. Walter Benjamin, escritor revolucionario. Interzona. 2005, p. 189. Los pasa-
jes entrecomillados provienen de “Sobre algunos motivos en Baudelaire” de W. Benjamin.

Reconocemos inmediatamente el estado onirico en el que nos colocan los
efectos antes mencionados a través de la audicién simpdtica y en el que, por
consiguiente, aparece ese otro mundo desde el que nos habla el musico; lo reco-
nocemos por la experiencia, accesible a todos, de que el efecto de la musica sobre
nosotros debilita nuestra capacidad visual de tal manera que con los ojos abiertos
ya no podemos ver con intensidad. Experimentamos esto en cualquier sala de
conciertos, cuando escuchamos una pieza musical realmente absorbente, donde
algo extremadamente molesto y feo estd sucediendo ante nuestros ojos. Si pres-
tiramos demasiada atencién a esto, seguramente nos distracriamos de la musica
e incluso podriamos reirnos; porque ademds de la apariencia trivial del publico,
estan los movimientos de los musicos y la parafernalia extrafa y maravillosa aso-
ciada a la mecdnica de la interpretacion orquestal. Esta escena, que sdlo interesa
a quienes no estdn absortos en la musica y que no es en absoluto perturbadora
para quienes si lo estdn, nos muestra claramente que ya no somos conscientes de
nuestro entorno, sino que ahora, con los ojos abiertos, alcanzamos un estado que
se asemeja en esencia a la clarividencia de un sondmbulo. Y es verdaderamente
s6lo en este estado que nos involucramos directamente en el mundo del musico.
Desde este mundo, que no se puede representar de ninguna otra manera, el mu-
sico teje su sonido y, por asi decirlo, nos tiende su red o nutre nuestras facultades
de percepcién con el elixir milagroso de su sonido de modo que, como por arte
de magia, nos incapacita para percibir algo que no sea nuestro propio mundo
interior.

Richard Wagner, “Beethoven”. En Richard Wagner’s Beethoven (1870). A New Translation.
The Boydell Press, 2014, pp. 69-71

(1)a ley formal de Richard Wagner consiste en ocultar la produccién bajo la
apariencia del producto. El producto se presenta como productor de si mismo
(...) Puesto que el fenémeno estético no deja ya percibir las fuerzas y condiciones
de su produccién real, su apariencia, en cuanto exenta de resquicios, aspira al ser.

Theodor W. Adorno. Ensayo sobre Wagner. En Monografias musicales, obra completa, 13.
Madrid, Ediciones Akal, 2008, p. 82
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Sien su época el compositor y la audiencia ya se oponen liricamente alienados
entre si, la musica de Wagner tiende a paliar esta alienacién implicando al pablico
en la obra como elemento del «efecto» de ésta. Abogado del efecto, el director
de orquesta es abogado del publico en la obra. Pero en cuanto el que marca el
compds, el compositor director de orquesta otorga a las exigencias del ptblico una
fuerza terrorista. (...) En [Wagner] desde el principio la alienacién del publico
se alia con el cdlculo del efecto sobre el ptblico; sélo una audiencia cuyo a priori
social y estético se halle tan disociado del del artista como en el altocapitalismo,
deviene, reificada, objeto de cédlculo del tratamiento artistico.

Theodor W. Adorno. Ensayo sobre Wagner. En Monografias musicales, obra completa, 13.
Madrid, Akal, 2008, p. 31

Este punto de vista es el que aqui resalto: el arte de Wagner es enfermo. Y
los problemas que lleva a escena, pura histeria todos: sus afectos convulsivos, su
hipersensibilidad, su gusto que exige especias cada vez mds fuertes, su inestabi-
lidad disfrazada de de principios, asi como la eleccién de sus héroes y heroinas
considerados en cuanto tipos fisiolégicos (jtoda una galeria de enfermos!), en
conjunto ofrecen un cuadro patolégico que no admite duda. «Wagner est une
névrose.» Nada es hoy mds conocido, o en todo caso mds estudiado, que el ca-
rdcter proteico de la degeneracién, metamorfoseada aqui en crisilida de arte o de
artista. Nuestros médicos y fisidlogos tienen en Wagner su caso mds interesante,
o al menos uno muy completo. Precisamente porque nada es tan moderno como
esa enfermedad general, ese retardo e hiperexcitabilidad de la maquinaria nervio-
sa, Wagner es el artista moderno par excellence, el Cagliostro de la modernidad.
En su arte se mezcla de la manera mds seductora lo que mds necesita hoy todo
el mundo, los tres grandes estimulantes de los exhaustos: brutalidad, artificio e
inocencia (idiocfa).

Wagner es una corrupcién grande para la musica. Ha adivinado en ella el me-
dio para excitar nervios cansados, y con ello ha hecho de la musica una enferma.
No es pequena su inventiva en el arte de espolear de nuevo a los més agotados,
de convocar a la vida a los mediomuertos. Maestro en atrapar presas hipnotiza-
das, hace humillar como al toro aun a los mds fuertes. El éxito de Wagner con
los nervios, y en consecuencia con las mujeres, ha hecho del entero mundo de
los musicos dvidos de medro otros tantos novicios de sus artes ocultas. Y no sélo
de ésos, también de los astutos... Hoy sélo se hace dinero con musica enferma;
nuestros grandes teatros viven de Wagner.

Friedrich Nietzsche, “El caso Wagner”, en E. Nietzsche. £/ caso Wagner. Siruela, 2005, p. 31

La fantasmagoria debe de tomar su lugar en el rango de las artes como una
de las artes mds sugestivas. Con cudnta frecuencia, al escuchar musica, aparecen
imagenes ante nuestros ojos como objetos de contemplacién, pero son imdagenes
ligeras, mdviles y casi inmateriales, ya que sélo poseen una sombra de realidad,
como si se tratase de una proyeccién luminica de las ensonaciones que nos pro-
duce la masica. Quizd un nuevo Wagner escriba pronto una épera para linterna
mdgica -una 6pera llena de musica de suefios y de cuadros fantésticos y virtual-
mente imaginarios.

Paul Souriau, La suggestion dans l'art, Paris, Felix Alcan, 1893, pp. 176-177. Citado en J.
Crary, Suspensiones de la percepcion, p. 244
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Teniendo también en cuenta la laxitud del burgués en su tiempo libre, al
publico de especticulos monstruosos de varias horas de duracién se lo imagina
desconcentrado y mientras se deja llevar por la corriente de la musica, en cuanto
su propio empresario, se le va metiendo dentro a martillazos por obra del estrépi-
to y las incontables repeticiones. Es capaz de esto debido a su concepcién desde el
dngulo de escucha del director de orquesta.

Theodor W. Adorno. Ensayo sobre Wagner, p. 32

Para Wagner la orquesta es un organismo sonoro césmico. Los gérmenes, los
impulsos de vida estdn ahi, encerrados, pero aun informes, invisibles, solo como
emociones. La orquesta es naturaleza en si misma en su etapa primitiva. (...) La
orquesta es el 6rgano de la armonia. Por consiguiente el silogismo: la orquesta
equivale a la armonfa, la armonia equivale a la naturaleza, la orquesta equivale a
la naturaleza o-en opinién de Wagner, la misma cosa- el cosmos.

Paul Bekker, (1936). The story of the orchestra. W. W. Norton & Company, p. 180

A pesar de los cambios posteriores y ciertas aparentes reducciones, los bronces
desde el inicio representan la fundacién y la parte mds caracteristica de la orquesta
de Wagner. (...) La primera versién de Der fliegende Hollinder estd orquestada con
tal exceso de bronces, que incluso Wagner en Ziirich los redujo, tal como hizo con
su obertura “Fausto”. El comenté que “en tales ocasiones uno ve cules crudezas
me he ido quitando con el tiempo”. Sin embargo, muchos buenos musicos gustan
de la primera orquestacion de Hollander por su cardcter salvaje mds que la versién
posterior domesticada.

También Tannhduser, con su sonoridad dominada por la trompa y el trom-
bén, a primera escucha produce la impresién de un arrollador grupo de bronces,
cuyo uso nos estd restringido a los climax sino que atraviesa toda la obra, de modo
que los bronces, antiguamente a cargo de ciertos puntos altos, ahora rigen toda
la imagen-sonido.

Paul Bekker, (1936). The story of the orchestra. W. W. Norton & Company, p. 186

Si bien la interpretacién de «God save the Queen» fue completamente indes-
criptible, debemos intentar dar aunque sélo sea una palida idea de la impresién
que produjo en el publico. Imagine el lector una gran orquesta de cien musicos;
anddale cuatro bandas militares, con sus cajas y otros accesorios estruendosos;
agréguele un coro de doscientas cantantes; imagine a todos ellos rugiendo y bra-
mando en fortissimo con sus voces e instrumentos, como si fueran el espiritu
mismo de la lealtad al Himno Nacional, y ni aun asi podrd formarse una idea del
efecto producido por el arreglo de “God save the Queen” realizado por Jullien.
Una vez interpretada, el resultado inevitable fue la repeticién de la pieza; del
publico parecia apoderarse poco a poco un frenesi que desaffa toda descripcién.”

Resena en The Musical World, 4 de noviembre de 1848, citada en Tim Blanning, 2011,
p- 250
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Jullien es el gran coloso de los conciertos publicos. Sus concepciones son uni-
versales, y sus especulaciones, gigantescas. Parece que la época esté hecha para
Jullien y que Jullien esté hecho para la época. Es el gran lacayo de los tiempos
y sabe aprovechar cuantas ocasiones se presentan. [...] Vivimos en una época de
exageracion y extravagancia, una época agotada, que requiere estimulantes fuertes
para que no decaiga la animacién.

Resena en The Musical World, 2 de junio de 1849, sobre un concierto producido por Louis

Julliean con una orquesta de 400 musicos, tres bandas militares y tres coros, citada en Tim
Blanning, 2011, pp. 248-249

El concierto promenade se asemejaba al concierto pago en varios sentidos
fundamentales. En primer lugar, como empresa comercial llevada a cabo por un
“director-empresario” (...) dependia de la capacidad de éste de atraer con regula-
ridad audiencias cuyo tamafio le permitiera llegar a un balance equilibrado. Por
otra parte, los programas estaban impregnados de la cultura musical de la 6pera:
oberturas, selecciones y popurris. Los empresarios musicales combinaron aspec-
tos de los jardines publicos del siglo XVIII con los bailes ptiblicos y los palacios de
exposiciones industriales, para formar una sintesis cultural enteramente propia.
Los conciertos promenade se diferenciaban de los conciertos orquestales por su
construccion como espectdculo visual tanto como musical. El objetivo de los or-
ganizadores era atraer la mirada de los oyentes tanto como sus oidos. A diferencia
del severo neoclasicismo imperante en las nuevas salas de concierto, los lugares
preparados para conciertos promenade eran espacios decorados lujosamente, con
una ornamentacién vistosa y brillante iluminacién. El anuncio de un concierto
de Jullien en 1841 prometia “una profusién de plantas de invernadero, fuentes
de agua real, grupos escultéricos” y se jactaba de ofrecer iluminacién a gasolina.
Los directores a menudo elegfan un tema para una pieza o para el concierto en su
totalidad, con el fin de darle al pablico un instrumento para visualizar la masica.
Podian destacar un lugar atractivo (Venecia o los Alpes), una tecnologia moderna
(el viaje en tren) o un acontecimiento (la coronacién del emperador de Austria).
Los espacios para conciertos ofrecian por lo general dreas o senderos para que la
audiencia pudiera pasear libremente. (...) Los directores, muy estimados por el
alto nivel de ejecutantes que reunian, tenfan un hébil sentido de lo que era conve-
niente en la programacién de conciertos. El director de una serie de estas caracte-
risticas llevaba a cabo un proceso complejo de elaboracién de arreglos de diversas
piezas de musica para su programa; habilidad proveniente del teatro musical,
presagio de la composicién de musica para peliculas. Asi como el director de los
espectdculos teatrales estaba a cargo de los arreglos de canciones y musica para los
intervalos, el director de los conciertos promenade componia popurris de temas de
dpera o cuadros vivos sobre temas recientes. El tono de sus composiciones definfa
la atmésfera musical y social reinante en el lugar.

William Weber, La gran transformacion del gusto musical. La programacién de conciertos de

Haydn a Brahms. Fondo de Cultura Econdémica de Argentina, 2011 pp. 304-305

[la forma mercancia] (...) les presenta a los hombres, como reflejados en un
espejo, los caracteres sociales de su propio trabajo como caracteres objetivos de
los productos mismos del trabajo, o como unas propiedades sociales inherentes a
la naturaleza de las cosas (...)
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Lo que hay de misterioso en la forma mercancia reside, por tanto, simplemen-
te en que refleja ante los hombres el cardcter social de su propio trabajo como si se
tratara del cardcter objetivo de los mismo productos del trabajo, como cualidades
sociales nacidas de la naturaleza de estas mismas cosas, haciendo con ellos, consi-
guientemente, que también la relacién social entre los productores y el trabajo de
todos aparezca como una relacion entre objetos existente fuera de aquéllos.

Karl Marx. E{ capital. Critica de la economia politica, tomo 1. Fondo de Cultura Econémica,

2021, p. 73

Cuanto més elevado el suefio, mds préxima la mercancia. La fantasmagoria
tiende al suefio no meramente en cuanto cumplimiento engafioso del deseo del
comprador, sino precisamente por mor de la ocultacién del trabajo: refleja la sub-
jetividad al poner ante los ojos de ésta el producto del propio trabajo, sin que el
trabajo sea identificable. El sonador se encuentra impotente con la imagen de si
mismo como un milagro y se queda en el inevitable circulo de su propio trabajo,
como si este circulo fuese eterno; la cosa, de la que se ha olvidado que €l es el
autor, aparece ante ¢l como un fenémeno absoluto.

Theodor W. Adorno. Ensayo sobre Wagner, p. 87

En cuanto tal, al margen de las distintas clases sociales que la componen,
la masa no tiene significado social primario alguno. Su significado secundario
depende de las relaciones de las que en cada caso se encuentre formando parte.
El publico de un teatro(,) un ejército, o los habitantes de una ciudad, (forman)
masas que no pertenecen en cuanto tal a ninguna clase social. El mercado libre
aumenta estas masas ripidamente y en proporciones descomunales, en la medi-
da en que a partir de ahora cada mercancia retine en torno a si a la masa de sus
compradores.

Walter Benjamin, Libro de los Pasajes, ] 81 a, 1. Ediciones Akal, 2016, p. 377

Lo que he seguido, partiendo con Debussy en 1889, es una erosién de las
categorias, un descascararse de los sistemas para hacer espacio a estimulos, nuevas
ideas, nuevas influencias, desde un ambiente rdpidamente cambiante. Entonces,
como hoy, este ambiente incluia sonidos del mundo -mdsicas previamente in-
auditas y sonidos ambientales de todos los tipos, el ruido urbano y las sefales
bioactsticas- asi como experimentos en rituales de presentacién, innovaciones
tecnoldgicas, sistemas de afinacién y principios de estructuracién no familiares,
improvisacién y azar.

El objeto sonoro, representado mds enfdticamente por las sinfonfas romdnti-
cas del siglo XIX, ha sido fracturado y reconstruido como un entramado abierto
y cambiante en el cual nuevas ideas pueden colgarse, o a través del cual pueden
pasar o entretejerse. Esta es una metifora. El paisaje es otra -un lugar conjurado
a través de la cual la masica se mueve y en el cual el auditor puede vagar.

David Toop. Ocean of sound. Aether talk, ambient sound and imaginary worlds. Serpent’s tail/
Profile books, 2001, p. XI
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El Ocaso de los dioses, cuya desmesurada duracién arrastra hasta cierto punto al
oyente a un viaje maritimo, parece inundar todo el mundo de mdsica (...)

Theodor W. Adorno. Ensayo sobre Wagner. p. 95

[La] utilizacién universal [del piano] descansa en su capacidad para la apro-
piacién de casi todos los tesoros de la musica en el dmbito doméstico, en la in-
mensa profusién de su literatura propia y, finalmente, en su peculiaridad como
instrumento universal de acompanamiento y ensefianza. (...) Nuestra educacién
exclusiva en la musica arménica moderna se basa esencialmente en él.

(...) La idea de construir pianos de 24 teclas en cada octava, como propuso,
por ejemplo, [Hermann von] Helmholtz, tiene por el momento [1911] pocas
posibilidades de éxito. Frente al cémodo teclado de 12 teclas por octava, éstos no
hallarian mercado alguno entre los aficionados, viéndose destinados a convertirse
en instrumentos para concertistas virtuosos. Sin embargo, la construccion de pia-
nos depende de la venta en gran escala, pues, pese a sus virtudes musicales, es un
instrumento doméstico esencialmente burgués.

Max Weber. Los fundamentos racionales y socioldgicos de la miisica. Tecnos, 2015, pp. 183-185

En los interiores burgueses del siglo XIX, los amoblamientos proveian una
fantasmagoria de texturas, tonos y placer sensual que sumergia al habitante del
hogar en un ambiente total, un mundo de ensueno privatizado que funcionaba
como escudo protector para los sentidos y las sensibilidades de la clase dominan-
te. (...) Las fantasmagorias son una tecnoestética. Las percepciones que suminis-
tran son lo suficientemente “reales”; su impacto sobre los sentidos y los nervios es
todavia “natural” desde un punto de vista neurofisico. Pero su funcién social es,
en cada uno de los casos, compensatoria. Su objetivo es la manipulacién del siste-
ma sinestésico por medio del control de los estimulos ambientales. Tiene el efecto
de anestesiar el organismo, no a través del adormecimiento, sino a través de una
inundacién de los sentidos. Estos sensoria estimulados alteran la conciencia, casi
como una droga, pero lo hacen por medio de la distraccién sensorial antes que de
la alteracién quimica y, muy significativamente, sus efectos son experimentados
de manera colectiva mds que individual. Todos ven el mismo mundo alterado,
experimentan el mismo ambiente total. Como resultado, a diferencia de lo que
sucede con las drogas, la fantasmagoria asume la posicién de dato objetivo.

Susan Buck-Morss, Walter Benjamin, escritor revolucionario. Interzona, 2005, pp. 196-197

La ininterrumpida continuidad del proceso, la transicién libre y fluida en que
el valor pasa de una forma a la otra, o de una fase del proceso a la otra, aparece
como condicién fundamental de la produccién basada en el capital, y ello en un
grado enteramente diferente del de todas las formas anteriores de la produccién.

Karl Marx, Elementos fundamentales para la critica de la economia politica (Grundrisse)
1857-1858, 2. Siglo Veintiuno Editores, 2011, p. 25

La atencidn no sélo fue uno de los muchos temas sobre los que experimenté la
psicologia de finales del diecinueve, sino que constituyé la condicién fundamen-
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tal de su saber. (...) el problema de la atencién no trataba de una actividad neutral
y atemporal -como respirar y dormir-, sino de la aparicién de un modelo especi-
fico de conducta dentro de una estructura histérica, una conducta articulada en
base a normas socialmente determinadas que formaba parte de la configuracién
de un ambiente tecnolégico moderno. (...) Este problema tomé forma dentro de
un sistema econdémico emergente que demandaba la atencién del sujeto en toda
una serie de tareas productivas y espectaculares, pero cuyo movimiento interno
continuamente erosionaba los cimientos de cualquier atencién disciplinaria. La
l6gica cultural del capitalismo nos fuerza a aceptar que desplazar nuestra atencién
rapidamente desde una cosa a otra es algo natural. El capital, entendido como un
proceso de aceleracién del intercambio y la circulacién, produjo inevitablemente
este tipo de adaptabilidad perceptiva humana convirtiéndose en un régimen de
atencidn y distraccion reciprocas. (...) A diferencia de lo que ocurria en modelos
de visién anteriores, la movilidad, la novedad y la distraccién se identificaban
como elementos constitutivos de la experiencia perceptiva. (...) la modernizacién
no consistia en un conjunto de cambios que se produjeran de una sola vez, sino
un proceso continuado, que se modula constantemente y que jamds se detiene a
esperar que la subjetividad individual lo asimile o «se ponga al dia». (...) quiero
sugerir que la aparicién de la atencién como forma de describir o explicar al
sujeto perceptor es un sintoma de esta misma crisis epistemoldgica, del final de
varios andlisis de la conciencia y la importancia cada vez menor de los modelos
dualisticos en los que habia operado la epistemologia cldsica. (...) La atencién
presuponia que la cognicién ya no se podia concebir en base a datos sensoriales
dados e inmediatos. (...) la atencién convirtié el anterior sistema diddico entre
objeto y sujeto en uno triddico, en el que el tercer elemento estaba constituido
por una «comunidad de interpretacién»: un espacio cambiante y activo, de fun-
ciones fisiolgicas socialmente articuladas, imperativos institucionales y toda una
serie de técnicas, usos y discursos relativos a la experiencia del sujeto en el tiempo.
En este punto, la atencién ya no puede reducirse a la atencién a algo. Es decir,
la atencién en la modernidad estd constituida por estas formas de exterioridad,
no por la intencionalidad del sujeto auténomo. Mds que la facultad de un sujeto
previamente formado, la atencién es un signo no ya de la desaparicién del sujeto,
sino de su precariedad, contingencia e insustancialidad.

Jonathan Crary. Suspensiones de la percepcion. Atencidn, espectdculo y cultura moderna. Edi-

ciones Akal, 2008, pp. 34, 37-39 y 51-52

El trabajador independiente (se/femploying labourer), a modo de ejemplo es su
propio asalariado, sus propios medios de produccién se le enfrentan en su imagi-
nacién como capital. En su condicién de capitalista de si mismo, se auto-emplea
como asalariado.

K. Marx. El capital. Libro I Capitulo VI (inédito). Resultados del proceso inmediato de produc-
cidn. Siglo XII, 2009, p. 82

Pues en la contingente experiencia de la existencia burguesa individual los
érganos sensibles aislados no procuran una totalidad, un mundo en si arméni-
co, con una sustancia garantizada; es cuestionable que jamds haya existido una
tal unidad del mundo sensible, a la cual sin embargo se ve remitido el estado
de consciencia desilusionado de Wagner. Disparejos en su evolucién, al final los
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6rganos quedan sumamente alejados entre si como consecuencia de la creciente
objetualizacién de la realidad tanto como del principio de la divisidn del trabajo,
el cual no solamente separa a los hombres entre si, sino que una vez mds divide a
cada individuo en si.

T. W. Adorno. Ensayo sobre Wagner, p. 97

(...) laatencidén y la distraccién no eran estados esencialmente diferentes, sino
que existian en un continuo. (...) la atencién era un proceso dindmico: que se
intensificaba y disminufa, aumentaba y menguaba, se estancaba y flufa segtin un
conjunto indeterminado de variables.

Jonathan Crary. Suspensiones de la percepcion. Atencidn, espectdculo y cultura moderna. Edi-
ciones Akal, 2008, p. 54

(...) Ante todo, quiero decirle que le debo el mayor gozo musical que jamds
haya experimentado. (...) Lo que experimenté es indescriptible y, si me hace el
favor de contener la risa, intentaré transmitirselo. Al principio me parecié que
conocia aquella musica, y, al reflexionar mds tarde, comprendi de dénde provenia
este espejismo; me parecia que aquella musica era la mia y la reconocia como todo
hombre reconoce las cosas que estd destinado a amar. (...) El cardcter que, a con-
tinuacién, me impacté principalmente en su musica, fue su grandeza, aquello re-
presentaba algo grande e impulsaba a la grandeza. Después he vuelto a encontrar
por doquier sus obras, la solemnidad de los sonidos grandiosos, de los aspectos
grandiosos de la naturaleza, y la solemnidad de las grandes pasiones del hombre.
Y uno se siente al instante arrebatado y subyugado. (...) Senti toda la majestuo-
sidad de una vida mds amplia que la nuestra. Adn algo mds: experimenté con
frecuencia un sentimiento de una naturaleza harto singular, el orgullo y el gozo de
comprender, de dejarme penetrar e invadir, voluptuosidad realmente sensual, que
se asemeja a la de ascender por los aires o rodar por el mar. Y la musica, al mismo
tiempo, respiraba orgullo por la vida. Por regla general, estas profundas armonias
me parecian semejantes a esos excitantes que aceleran el pulso de la imaginacion.
(-..) De modo que podria continuar esta carta interminablemente. (...) Desde el
dia en que escuché su musica me digo sin cesar, sobre todo en los momentos ba-
jos: ;Si, al menos, pudiera escuchar esta tarde un poco de Wagner! (...)

Charles Baudelaire, carta dirigida a Richard Wagner, 17 de febrero de 1860. En Ch. Bau-
delaire, E/ arte romdntico, Ediciones Felmar, 1977, pp. 225-227. Tomado de P. Lacoue-La-
barthe, Musica ficta. Figuras de Wagner. La Cebra, 2022, pp. 34-36

La adicci6n a las drogas es caracteristica de la modernidad. (...) La experiencia
de la intoxicacién no se limita a las transformaciones bioquimicas inducidas por
las drogas. En el siglo XIX se hace de la realidad misma un narcético.

Susan Buck-Morss, Walter Benjamin, escritor revolucionario, p. 195

Por supuesto, la prictica de compartir tubos auriculares era bastante comtn
en las salas de fondgrafos de finales del siglo XIX: cada persona podia colocarse un
tubo en un oido. Pero incluso este compartir se basaba en una individualizacién
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previa. Como cualquier mercancia, dos o mds personas podian participar, com-
prarla y compartir su uso. Décadas més tarde, una empresa de actstica que vendia
sus talentos a disefadores de salas de cine resumiria esta mentalidad emergente:
“El sonido es como otras mercancias en el sentido de que tiene diferentes cua-
lidades, y por lo tanto diferentes valores. El sonido para fines de venta... cuesta
dinero producirlo. Debe venderse con ganancias. Si el comerciante de sonido no
sabe cémo medirlo y pesarlo, no tiene suerte y sus cifras de ganancias y pérdidas
aparecerdn en nimeros rojos . La privatizacién fisica, prctica y metaférica del
espacio acustico y la experiencia auditiva permitié que el sonido —la cosa en ese
espacio— se convirtiera en una mercancia.

Jonathan Sterne. 7he Audible Past. Cultural Origins of Sound Reproduction. Duke University
Press, 2003, pp. 163

La importancia de Edison no reside en ningdn invento o aparato en particu-
lar, sino en el papel que desempend desde la década de 1870 en la aparicién de
un nuevo sistema de cuantificaciéon y distribucién. (...) para Edison el cine no
tenia ningudn significado en si mismo, sélo se trataba de una mds de las maltiples
formas -dentro de un caudal potencialmente infinito- en las que era posible dina-
mizar o activar un espacio de consumo y circulacién. Edison entendia el mercado
en términos de la reconversién de imdgenes, sonidos, energia o informacién en
mercancia que podia ser cuantificada y distribuida, y de la organizacién de un
campo social de sujetos individuales en unidades de consumo cada vez mds sepa-
radas y especializadas.

Jonathan Crary. Suspensiones de la percepcidn, pp. 39-40

La estética del detalle (siguiendo Horkheimer y Adorno) reina en la descrip-
cién del [aparato de radio] Federal-Brandes: el cultivo de la técnica auditiva se
convierte en un modo de distincién personal (y de consumismo consciente) a
través de la percepcion del detalle y la diferencia en una emisién de radio. La
técnica auditiva depende de la complementacién de la escucha mediante la téc-
nica y la tecnologia, de modo que los oyentes puedan escuchar a los musicos mds
destacados en sus propios hogares. La nocién de fidelidad del sonido es necesaria
para que el medio funcione como un mediador evanescente y, de ese modo, cons-
truya una relacién de correspondencia social entre los sonidos que emanan del
instrumento de un mdsico y los sonidos que emanan de las radios en los hogares
de los oyentes.

Jonathan Sterne. 7he Audible Past, pp. 282

A pesar de todos los elementos de ficcién que se encuentran dispersos en
la musica, su realidad bésica ha sido abolida por primera vez por el cardcter de
imagen de la «voz radial», pero en un sentido sumamente paradéjico. Porque la
imagen presentada por la voz radial, por la musica que sale del altavoz, no es una
imagen del mundo exterior. Esta musica suena como una imagen de musica.
Pierde su propia «realidad» (...). Creemos que este cambio corresponde estrecha-
mente a cambios en la actitud del oyente de radio, independientemente de lo que
consideremos como causa o efecto. Lo que Benjamin llamé «pérdida del aura»
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probablemente en la musica se puede reducir a la pérdida de esa realidad. Todos
los antiguos efectos mdgicos de la musica en los que la gente creia estaban ligados
a una concepcién de la misica como un poder real. No importa cudn alejada
de las necesidades pricticas pudiera haber estado, la musica seguia siendo algo
en si misma y no una imagen de algo. Era del orden de la oracién y el juego, no
de la pintura y la escritura. La pérdida de esta «realidad» implica necesariamente
la pérdida de la «seriedad» en el sentido antiguo y tradicional. Ya no se puede
esperar que la musica que suena como una imagen de la musica en lugar de ser
una especie de realidad espiritual alivie y humanice. Esta pérdida de realidad, no
de la «mdsica en si», «rompe el hechizo». A medida que aumentan las cualidades
ilusorias, el poder «irracional», considerado anteriormente la esencia de la musi-
ca, amenaza con desaparecer. La «irracionalidad» de las reacciones emocionales
actuales a la musica estd ligada a esta pérdida de realidad. En este sentido, este
tipo de irracionalidad se opone estrictamente a los antiguos efectos irracionales
de la musica, por muy similares que puedan parecer bajo otras categorias. Incluso
términos como «emocionaly, «irracional», «mdgico», solo se pueden entender en
una perspectiva histérica y pueden tener significados completamente diferentes
en diferentes periodos. Sélo cuando se comprende plenamente que el cardcter de
imagen de la «voz radiofénica» destruye sin piedad los restos de magia musical, se
pueden apreciar las falacias de todos los intentos por mantener caracteristicas md-
gicas en la radio, aunque sé6lo sea la obra de arte sagrada, la personalidad creativa
y el artista. La herramienta denuncia como engafio todo lo que la radio presenta
en términos mégicos, ya que la herramienta liquida la realidad de la musica como
una fuerza espiritual, la base de todos sus efectos «mdgicos».

T. W. Adorno. “Radio physiognomics” [1939]. En Current of music. Elements of a Radio
Theory. Polity press, 2009, pp. 119-120

Sin embargo, el totalitarismo rara vez ha encontrado que la tecnologia se le
oponga. Si, en el dmbito del sonido, un artilugio fue un tdbano para el Behemoth,
otro se convirtié rdpidamente en su aliado. «No habriamos podido conquistar
Alemania sin el altavoz», dijo Adolf Hitler, no sélo el altavoz de megafonia que
propagaba sus palabras por el Kurfurstendamm, sino también el altavoz de radio
que las transmitia a hogares remotos y cervecerfas. Y no sélo eran palabras, pues
los nazis eran grandes amantes y explotadores de la musica. Tenia que ser aria, por
supuesto: la musica «judeo-negra» fue barrida de las ondas, lo que no era poca
cosa en una época de swing global. (...) El principio era simple. La radio pone a
sus oyentes dispersos bajo el hechizo de un acontecimiento compartido. El aura
ritual de la actuacién en directo —retdrica, musical, lo que sea— se transmite.
Esto no tiene nada que ver con las ondas de radio o las ondas cerebrales; es una
simple cuestién de simultaneidad. La conciencia de que en este preciso momento
la banda estd tocando, el Lider estd subiendo al estrado, la multitud se eriza con
saludos de navaja y millones de tus compatriotas estdn como td ante la radio, esta
conciencia es suficiente para convertir a toda la nacién en una arena.

Evan Eisenberg. 7he Recording Angel. Yale University Press, 2005, p. 25.

Leo Beranek, uno de los principales expertos en actstica contempordnea, y su
colega Takayuki Hidaka han cuantificado el efecto actistico de los miembros de la
audiencia comparando las cualidades de absorcion de los seres humanos con las
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de sillas con tapizados variados. Incluso se tiene en cuenta la influencia diferencial
de la ropa de temporada, ya que el publico en invierno tiende a usar més ropa
que en verano. Las mediciones mostraron que el coeficiente de absorcién para un
publico lleno sentado en sillas con tapizado medio es bastante cercano al de un
auditorio vacio con sillas completamente tapizadas.

Lewis Kaye, “The Silenced Listener: Architectural Acoustics, the Concert Hall and the
Conditions of Audience”. Leonardo Music Journal, Vol. 22, 2012, p. 64. Kaye estd referen-
ciando el articulo Leo L. Beranek y Takayuki Hidaka, “Sound Absorption in Concert Halls
by Seats, Occupied and Unoccupied, and by the Hall’s Interior Surfaces,” Journal of the
Acoustical Society of America 104, No. 6, pp. 31693177, 1998.

La distribucién estereofénica de los transmisores de sonido es un elemento
adicional en la forma de la musica electrénica. Los diversos sistemas de altavoces
alrededor de la sala son los instrumentos concertantes, una concepcién similar a
la distribucién de las fuerzas orquestales y corales en una iglesia o sala de concier-
tos. Esta dimensién especial se incorpora en el mismo plano de la composicién.
La transmisién multicanal s6lo puede realizarse con grabadoras de cinta de multi-
ples pistas. En la actualidad, la transmisién de radio es solo de un solo canal (exis-
ten versiones tanto de un solo canal como multicanal de piezas electrénicas segin
el propésito para el que estdn destinadas). Esta proyeccion espacial en la sala de
conciertos se considera una dimensién totalmente nueva de la composicién.

Herbert Eimert. “What is Electronic Music?”. Die Reihe, vol. 1, 1957, p. 3.

No nos llamemos a engafio: hay dos maneras distintas de reaccionar ante los
fenémenos electroactsticos. En el primer momento, se asombra uno como oyen-
te ante un medio tan radical de produccidn, de transformacién y deformacién del
sonido, o bien provoca ese asombro como compositor, mediante lo inaudito en el
sentido mds exacto de la palabra. En conjunto, los procedimientos electroactsti-
cos nos ofrecen la posibilidad de crear lo inaudito de manera sencilla. Condicio-
nes desacostumbradas, simples manipulaciones mecdnicas —como aceleracién,
retardo, corte de cinta— ya son suficientes, y nos encontramos en pleno clima
futurista. Pero es posible predecir inmediatamente lo efimero de tales recursos.

(...) El problema de la continuidad entre la obra y su proyeccion en el espacio
evidencia una ultima dificultad que se relaciona con la “interpretaciéon”; en contra
de lo que antes se dijo, quedan aqui confirmados ciertos limites infranqueables: el
incentivo de la obra “objetiva” desaparece pronto, porque no se puede hacer que
las reacciones psiquicas de un circulo de oyentes dependan de una musica pro-
veniente de un nico parlante, de una musica que no posee ya la virtud de unir
un gesto con un sonido. La reproduccién espacial-estereofénica no es, pues, una
puesta en escena para alcanzar efectos teatrales, sino que se vuelve una necesidad
estructural. Mientras tanto, esta idea de la estereofonia, si bien vulgarizada por
el cine o la propaganda, ha sido ampliamente difundida con medios no siempre
discretos; aunque reina sin duda gran confusién en este terreno, las mejores in-
tenciones se vieron desalentadas por incidentes anecddticos similares. ;Serd atn
necesaria la sala de conciertos, alli donde no existe ya el intérprete? Esa sala de
conciertos, ;no estd indisolublemente unida al instrumento? ;No serd preciso pro-
poner nuevos medios de audicién? ;O deberd pensarse, implacablemente, en la
doble faz de una musica “artificial”?

Pierre Boulez. “En las fronteras de la tierra fértil”. En ;Qué es la musica electrénica? Nueva

Visién, 1959. pp. 92 y 94
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(...) ambas se inscriben como efectos de superficie de un vasto trastorno sub-
terrdneo que atacaba (y atin lo hace) a las capas de apoyo del edificio social y
cultural occidental. Pues lo que se cuestiona a partir de los afios 1880 a través de
las sacudidas escalonadas segun la naturaleza del campo interesado, es la propia
posicion del deseo del Occidente moderno, es la manera que tienen los objetos,
palabras, imdgenes, bienes, pensamientos, trabajos [, sonidos], mujeres y hom-
bres, nacimientos y muertes, enfermedades, guerras, de entrar en circulaciéon en
la sociedad y de intercambiarse en ella. Si hubiese que situar con pocas palabras
esta transposicién del deseo anénimo que sostiene la institucién en general y la
hace aceptable, se dirfa a grosso modo que antes ese deseo se realizaba en un ré-
gimen de los intercambios que imponia al objeto un valor simbélico asi como el
inconsciente del neurdtico produce y pone en relacion representantes del objeto
reprimido conforme a una organizacién simbdlica de origen edipico; en tanto
que a partir de la mutacién a que nos referimos (y cuyo efecto mejor estudiado
lo ha sido por Marx en el campo econdmico), la produccién y la circulacién de
los objetos dejan de regirse por referencia a valores simbdlicos, asi como de ser
imputadas a un Donante misterioso, y obedecen tinicamente a la “légica” interna
del sistema, un poco como las formaciones de la esquizofrenia parecen escapar a la
regularizacién que debe la neurosis a la estructura edipica, y no obedecer ya mds
que a la efervescencia “libre” de la energia siquica. (...)

(...) Es que si el objeto que se pinta sufre la mutacién que hemos senalado,
dejando de ser un objeto referenciado y representado para convertirse en el lu-
gar de operaciones libidinales que engendran una polimorfia inagotable, habria
quizds que plantear la hipétesis de que lo mismo ocurre con otros objetos: objeto
que se produce y se consume, objeto que se canta y escucha, objeto que se ama.
Pues tenemos derecho a sugerir que la verdadera transformacion que el capitalis-
mo, especialmente en sus formas mds recientes, digamos con respecto a Europa
occidental desde hace una quincena de afios, imprime a los objetos que circulan
en la sociedad, a todos los objetos, tarde o temprano, y no sélo como lo cree un
economicismo algo demasiado confiado en la impermeabilidad de sus fronteras,
Unicamente a los objetos econdmicos, no es su “crecimiento” o el “desarrollo” de
las sociedades, sino el aniquilamiento de los objetos en tanto que valores simbo-
licos referenciados al deseo y a la cultura, y su constitucién en términos indife-
renciados de un sistema que ya no tiene fuera de si ninguna instancia en la que
esos objetos que circulan en su seno puedan ser anclados: ni Dios ni la naturaleza
ni la necesidad, ni siquiera el deseo de los supuestos “sujetos” del intercambio.
El objeto pictérico de Cézanne y de sus sucesores en la medida en que lleva las
huellas de la psicosis o de la perversién es mucho mds andlogo de lo que parece al
objeto econémico analizado por Marx en E/ Capital o por ejemplo, también, al
objeto lingiiistico construido por la lingiiistica estructural. Vemos c6mo al exten-
der asi el alcance de una estética centrada en la economia libidinal, llegariamos a
la vez a poder situar el objeto cézaniano en su verdadero lugar, a explicar quizds la
ceguera estética de un Freud demasiado adicto a descubrir una posicién de objeto
neurdtico, y a tomar en cuenta ese acontecimiento en el que estamos sumergidos
desde el comienzo del presente siglo: el trastorno general de la posicién misma de
los distintos objetos sociales, la mutacién del deseo subyacente a las instituciones.

Lyotard. “Freud segin Cézanne” [1971]. En Dispositivos libidinales, Editorial Fundamen-
t0s, 1981, pp. 72, 86-87

Escrituras Americanas / Vol.7 / N°1/2, 2025.



374 APATE: VISUALIDAD

Imaginense una sala en la que, en primer lugar, la orquesta con sus musicos
e instrumentos queda oculta a la vista del publico por una cortina de luz; esto
pondria grilletes a toda una multitud de demonios destructores, por no hablar de
lo mucho mds atmosférica que resulta la musica cuando resuena sin ser vista.
Imaginense ademds que en lugar de las numerosas velas encendidas hay una tinica
ldmpara colgante, que sélo emite la tenue luz que exige la miserable decencia...
:No calmaria la luz tenue, llena de aprensiones, las almas de los que entran, pu-
rificando la escoria de la vida cotidiana y poniéndolos en ese estado de dnimo
que es el tnico apropiado para el disfrute del arte? ;No iluminarian los sonidos
primaverales, que vienen como de otro mundo, a estos pobres gusanos terrenales,
que nadan en el lodo del mundo cotidiano, al menos por un momento, en las
regiones luminosas y celestiales de un mundo mdas hermoso?

Anénimo, “Unsere Konzerte”, Musikalische Eilpost 4 (marzo de 1826). En Critical Recep-
tion of Beethoven’s Compositions by his Contemporaries, vol. 2, ed. Wayne Senner y William
Meredith, University of Nebraska Press, 2001, p. 127.

The Dream House consiste en una gran sala rectangular, en una de cuyas mi-
tades se desarrolla la mayor parte de la actividad. Hay altavoces montados en cajas
y luces colgadas del techo. Los altavoces emiten un sonido fuerte y constante, y
las luces cambian lentamente. El cambio se produce principalmente a través de
la actividad del perceptor. A medida que uno se desplaza por la sala, se hacen evi-
dentes diferentes armoénicos, lo que provoca que se perciban diferentes sonidos.
Lo mismo ocurre con las luces. Algunos sonidos son casi dolorosos, otros mds
tranquilizadores y relajantes. De un modo casi indefinible, el sonido y la luz se
complementan para crear un efecto global que trasciende cada medio.

El objetivo de Young era liberar al sonido del tiempo. Si un sonido no tiene
principio ni fin, no tiene duracién. La naturaleza ofrece ejemplos: las olas del
océano, el silbido del viento, el sonido grave de la sangre al moverse por el cuerpo
y el tono mds agudo del sistema nervioso. En realidad, estos sonidos pueden em-
pezar y terminar, pero para el observador existen a perpetuidad.

Michael Broyles, “Minimalism and Strange Bedfellows”. En Mavericks and Other Traditions
in American Music, Yale University, 2004, pp. 246-247

El cardcter inmersivo del sonido, su tridimensionalidad, senté un precedente
para la evacuacion del aparato tecnoldgico en la produccion de audio, apoyando
la creencia de que la tridimensionalidad anula el hecho de la mediacién y, por
lo tanto, crea un espacio que estd mds alld de la tecnologia y la cultura. Como
el tubo parlante de la transmisién deifica, ha sido necesario construir y luego
negar un mecanismo que canaliza, delimita, transduce y sanea la materialidad
que transporta. Estas interfaces son a la vez técnicas y conceptuales: consisten en
cables, circuitos, relevos, etc. y espacios trascendentes, como el éter, el cosmos o
la vibracién irreductible, a los que se unen conceptualmente las infraestructuras
técnicas y a través de los cuales se enmascara la presencia de la tecnologfa.

Frances Dyson. Sounding New Media. Berkeley: University of California Press, 2009, p. 47.

Socialmente, la imbricacién de lo viejo y lo nuevo quiere que se ofrezcan sin
cesar estimulos nuevos, sin nunca violentar los hdbitos de escucha rutinarios. (...)
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Cuanto mds progresan la tecnificacion de la obra de arte, la planificacién racional
del procedimiento y, por tanto, el efecto, tanto mds ansiosamente [la musica de
Wagner] medita cémo parecer espontdnea, inmediata, natural, y cémo disimular
la voluntad de estructuracién.

Theodor W. Adorno. Ensayo sobre Wagner, p. 49

Algunos de los comentarios hechos por Karlheinz Stockhausen en la revista
The Wire, sobre varios artistas, incluidos Scanner, Aphex Twin y Plastikman, son
de interés en este sentido. Stockhausen afirma que la musica deberia ser pura y no
estar atada a un propésito especifico; no deberia ser usada como una droga. Des-
cribe la repeticién en las obras de los artistas seleccionados como un tartamudeo
y se muestra en desacuerdo con su falta de desarrollo. (...) Stockhausen también
parece aludir a la cualidad hipnética de gran parte del minimalismo musical en
su referencia a la musica como una droga, relacionando la repeticién con la con-
cepcién de estados alterados de conciencia. En respuesta a Stockhausen, Scanner
sostiene que lo inusual necesita ser escuchado mds de una vez dentro de una com-
posicién para ser asimilado, y de hecho, esto podria argumentarse en varias obras
bajo la categoria de IDM. (...) El consejo especifico de Stockhausen a Aphex Twin
es directo: necesita buscar ritmos y tempos cambiantes, “no permitiria repetir
ningtn ritmo si no se variara de alguna manera y si no tuviera una direccién en
su secuencia de variaciones”.

Coryn Smethurst. “Movement as Perception: Bergson, Deleuze, and Hybridity Between
Electroacoustic and Intelligent Dance Music”, Contemporary Music Review, 2016, Vol.
35, No. 2. pp. 283. Las citas provienen del articulo “Stockhausen vs. the «Technocrats»
incluido en la coleccién Audio Culture. Reading in modern music, editado por Christoph

Cox y Daniel Warner, 2007.

La fascinacién permanente de Atom™ por la simulacién y su impacto psico-
l6gico en la percepcién de la musica ha llevado a la acumulacién de una amplia
gama de réplicas sonoras en su catdlogo. A través del intrincado proceso de andli-
sis y sintesis, se han reunido, deconstruido y reconstruido repetidamente diversos
géneros, territorios, épocas y mentalidades culturales. El objetivo general ha sido
siempre desafiar la nocién misma de autenticidad, con el objetivo final de exponer
su falsedad inherente. Con “Ethnic Studies”, [el sello discogrifico] NN presenta
una pequefa coleccidn de las Entretenidas Excentricidades Eclécticas de Acom™.

Texto promocional para el fonograma de Atom™ Ethnic Studies, NN-audio, Ontario, oc-

tubre 2024, correo electrénico.

(...) No obstante, la musica deconstructiva de Arca convierte la plantilla téc-
nica del IDM en algo fluido, escurridizo, intangible. Exagera la plasticidad de la
instrumentacién sintetizada mediante el uso de dos texturas distintivas: un énfasis
en el ruido mecdnico industrial y una estética global de color vivido que gotea y se
derrama como pintura, en lugar de brillar como metal. Como Philip Sherburne
senala agudamente: “los bombos tartamudean y tropiezan; los patrones ritmicos
se desmoronan a mitad de la cancién [y] se han desprendido completamente de
la cuadricula rigida que generalmente gobierna la sincronizacién en la musica
electrénica” (2014). La precisién exacta del IDM se lictia, como si Arca se hubiera
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inspirado en el esquema del estilo musical pero eligiera reimaginarlo lddicamente
usando pinturas fluorescentes DayGlo. Esta férmula genera una sensacién tanto
de tiempo en flujo (musicalmente) como de identidad maleable (representacio-
nalmente), evocando la negativa a la categorizacién que informa la teorfa queer.

Marcus O’Dair. Mute Records: Artists, Business, History. Zuleika Beaven y Richard Osborne
(eds.), Bloomsbury Academic, 2019, pp. 213-214

Sin embargo, las tecnologias a menudo resultaron menos importantes que
las actividades ritualisticas que rodean su difusién y uso. De hecho, es motivo
de asombro cudnto la musica electrénica de baile (EDM), a pesar de sus adornos
futuristas, recrea los rituales de trance extitico de los origenes mds antiguos de la
musica. Las fiestas rave y las escenas de club donde cobra vida se destacan como la
tltima demostracion del poder de la musica como una puerta de entrada a la tras-
cendencia y los estados mentales alterados. No es una coincidencia que la droga
ilegal mds asociada con la escena EDM lleve el nombre callejero de “Extasis”, el
mismo término que se usa para describir el estado mental del mistico tradicional
y el estado hipnético del participante en una antigua bacanal. Cuando Mircea
Eliade publicé su estudio seminal E/ chamanismo en 1951, incluso subtitula su
libro 7écnicas arcaicas del éxtasis. El rave es la alternativa moderna. Por otro lado,
cada género musical importante hoy en dia refleja, al menos en parte, algunos
de los imperativos de la cancién prehistorica. La estrella de rock evoca al chivo
expiatorio de los antiguos rituales de violencia simbdlica. El artista de musica
country recrea los tonos pastorales de los pastores, que dependian de la musica
para calmar a los animales domesticados, y celebra la vida estable del hogar. El ra-
pero vuelve al canto monofénico que sirvié para unir a las primeras comunidades
humanas, los primeros “barrios”. La estrella pop atrae al publico con estilizaciones
er6ticas y movimientos de baile que nos recuerdan a los rituales de fertilidad que
dieron origen a la cancién de amor. Un encuentro EDM, en este contexto, es la
aplicacién moderna de la musica al dilema humano mds persistente: cémo salir
de la rutina del aqui y el ahora para alcanzar la dicha, o al menos su equivalente a
corto plazo, inspirado por la musica y asistido quimicamente.

Ted Gioia. Music: a subversive story. Basic Books, 2019, p. 410

(..) Tal vez no deberiamos haber pasado por alto esos focos de «poder» donde
se dispensan premios, galardones y comisiones, donde la musica es declarada cul-
pable, no sdlo sin derecho a ser confrontada por su acusador, sino sin derecho a
ser confrontada por las acusaciones. O esas almas bienintencionadas que exhortan
al publico a «escuchar musica mds contempordnea», aparentemente con la teoria
de que la familiaridad genera aceptacién pasiva. O aquellas, a menudo las mismas
almas bienintencionadas, que recuerdan al compositor su «obligacién para con el
publico», mientras que la obligacién del publico para con el compositor se cum-
ple, manifiestamente, con la mera presencia fisica en la sala de conciertos o ante
un altavoz o -mds autoritariamente- memorizando los nimeros de los discos fo-
nograficos y los modelos de amplificadores. O el intrincado mundo social dentro
de este mundo musical, donde el salén se convierte en bazar, y la propia musica
en ingrediente de canapés verbales para la conversacion de coctel.

Milton Babbitt. “The Composer as Specialist” [1959], en The Collected Essays of Milton
Babbirt. Princeton University Press, 2003, pp. 52-53.
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Por ejemplo, el volumen fue privilegiado en ciertos estilos de interpretacion
de guitarra eléctrica ya en la década de 1930; en el discurso de alta fidelidad en la
década de 1950, el volumen adquirié un cierto papel en la redefinicion del espa-
cio doméstico, sin mencionar el papel del volumen en el sonido en vivo y en los
conciertos. Ademds, existen muchos ejemplos de la subordinacién de la calidad
del sonido a otras preocupaciones, desde la moda de las bocinas ocultas hasta la
portabilidad de los archivos MP3, desde la inteligibilidad en el sonido del cine
hasta el fascinante pero poco investigado caso del sonido en televisién. Mds que la
historia de una bisqueda continua del sonido “perfecto”, y mds que enunciar una
critica constructivista de esa categoria, estos estudios atestiguan la importancia de
la imperfeccién. Por supuesto, el “sonido perfecto para siempre” y “perfeccionar
el sonido para siempre” han sido y deben seguir siendo hilos significativos en la
erudicién sobre la reproduccién del sonido. Pero los compromisos entre ideales
de sonido y pricticas de audicidn, entre formas de mediacién y modos de escucha
—es decir, las logicas de las formaciones de escucha exhibidas por las guerras de
volumen— senalan la necesidad de historias y teorfas de la reproduccién del soni-
do que orbiten menos exclusivamente en el espacio problemidtico de la fidelidad,
y que sean mds atentas a la pragmadtica y al pluralismo ontoldgico irreducible del
pasado audible.

Kyle Devine. “Imperfect Sound Forever: Loudness Wars, Listening Formations and the
History of Sound Reproduction.” Popular Music, 32, no. 2, 2013, p. 167

Aunque los amantes inexpertos de la épera suelen decir que lo que miés les
gusta son las notas altas y el volumen extraordinariamente alto, hay otra razén
para la busqueda de volumen en otros recintos que no sean el del Colén. Com-
parado con los teatros europeos, el Coldn es una sala de 6pera realmente enorme,
y se caracteriza por un repertorio que necesita grandes voces. La famosa soprano
espafiola Teresa Berganza una vez se quej6 del tamano y lo comparé con una plaza
de toros. Por eso, Julio dice que la gente se impresiona porque “los cantantes tiran
paredes con la voz”. El hecho de que en otras salas menores se aprecien las voces
fuertes se debe a lo que ocurre en el Colén. Asi, cuando el tenor Antonio Grieco
interpreté a Manrico en 77ovatore en mayo de 2005, en el teatro de Avellaneda,
una sala con capacidad para sélo seiscientas personas, los fandticos del circuito
off Colén lo aplaudieron y se sintieron profundamente conmovidos porque, en
aquel espacio tan pequefio, como dijo Bela entonces, “las voces te hacen sangrar
los oidos”.

Claudio Benzecry. El fandtico de la dpera. Etnografia de una obsesion. Siglo XXI, 2012, pp.
132-133

Tan inescapable como parece ser el sonido en general, muchos sonidos es-
pecificos se consideran inaudibles; pero su audibilidad puede simplemente ne-
cesitar ser accesible de una manera innovadora. La eleccién o construccién de
micréfonos, las decisiones sobre qué y como grabar, y las decisiones posteriores
relacionadas con la amplificacidn, la velocidad de reproduccién y la narrativa vi-
sual o textual tienen el potencial de proporcionar acceso a sonidos que no se han
imaginado previamente, y mucho menos escuchado.

Jennie Gottschalk. Experimental Music Since 1970. Bloomsbury, 2016, p. 64.
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